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O corpo na épera': alguns apontamentos

Marilia Velardi?

Resumo

Talvez seja desde a utilizacdo do termo Gesamtkunstwerk por Richard Wagner que a ideia de 6pera
como espetaculo total tenha sido inexoravelmente incorporada ao seu significado. Entretanto, ha
questbes importantes que interferem na producéo, realizacao e encenacéo da épera com forte ligacédo
com a encenacao teatral. Dentre essas questbes esta a afirmacdo comum de que a expresséo da
técnica vocal pode ser prejudicada pelas acdes corporais. Todavia, as novas geragdes de cantores
liricos ainda em formacdo parecem opor-se a esta perspectiva. Buscam uma formacéo teatral
sélida e abrem-se para diversas experiéncias corporais. Isto tende a demonstrar n&do apenas uma
disponibilidade para a encenacao, mas aponta para valores e conceitos sobre 0 espetaculo operistico.
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The body at the opera: some appointments
Abstract

Perhaps it is since the use of the term Gesamtkunswerk, by Richard Wagner, that the idea of opera
as a total artwork have been inexorably merged to its meaning. However, there are important issues
that affect the staging of opera as a which are strongly connected to theatre staging. Among the
many issues, one is related to the staging possibilities of each singer, once it’s usual to state that the
expression of vocal technique can be hindered by the bodily actions. Nevertheless, new generations of
lyric singers, still studying, seem to oppose to this view. This tends to demonstrate not only a disposition
to the stage, but point to values and concepts on the operatic show.
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A questao do corpo no teatro é bastante recorrente e ainda € comum encon-
trarmos reflexdes sobre qual deve ser o treinamento do ator para que ele esteja dispo-
nivel e preparado para a encenac¢éo. No caso da dpera o corpo parece ainda obedecer
a ideia de corpo instrumental: o corpo que produz a voz. O corpo que, tal qual um
instrumento, deve estar estavel para a produgdo do que € esperado em relacdo a
técnica vocal. Ainda é comum encontramos comentarios publicados ou declarados

que justificam e valorizam a ideia de que o corpo do cantor deve mover-se de modo a
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nao prejudicar o canto a tal ponto que muitos criticos tendem a condenar as encena-
¢cbes nas quais o corpo do cantor €, na verdade, um corpo cénico.
Mais do que o conceito de encenagédo em épera, parece que o problematico é
a concepcgao de corpo que € difundida pelo senso comum e que tende a influenciar a
formacéo de artistas para o género, assim como a expectativa do publico e da producéo.
Para a jovem cantora lirica Angélica Menezes, a encenacao na opera brasileira

€ cercada por mitos:

Um dos grandes desafios - possivelmente o maior deles — para o cantor
lirico é encontrar a tal verdade cénica. As razdes s&o varias: quase sempre
o0 cantor tem formac&o musical apenas, € nao cénica. Muitos acreditam
que a verdade cénica esta em “agir naturalmente”; que a voz, nesse caso
a qualidade vocal, bastaria para transmitir a tal verdade. Tendo a voz como
eixo principal da encenacéo, a atuacéo fica relegada a um segundo plano.
Os gestos, as acfes ndo sdo sendo esteredtipos que se confundem com
realismo. QOutros ainda pregam que cantor ndo é ator e que sua voz néo
pode ser sacrificada de forma alguma. Ha a crenca — infundada — de que a
movimentacgéo atrapalharia a boa fluéncia da voz. Crenca antagénica, ja que
avoz é produzida pelo corpo. E, dessa forma, palavra e acéo fisica caminham
em separado; um ndo justifica o outro. Muitos encenadores defendiam que a
acéo antecede a palavra, € a acdo comeca no corpo. A problematica dessa
busca poderia ser justificada pela falta de elementos, de técnica corporal
por parte dos cantores (a questéo ja levantada de que as escolas de canto
focam-se na musica, quase exclusivamente) e pelo desinteresse de muitos
em obté-los. A formacé&o corporal do cantor deveria ser a mesma do ator, ja
que ele 0 é (MENEZES, 2011, comunicagéo pessoal)

Talvez seja desde a utilizagcao do termo Gesamtkunstwerk por Richard Wagner que
a ideia de 6pera como espetaculo total ou coletivo, ou, ainda, comum (PICON-VALLIN,
2008) tenha sido inexoravelmente incorporada ao seu significado, especialmente na
Europa. Para Dudeque (2009) esse conceito se reflete na acepcao de que o verdadeiro
drama soO pode ser concebido quando varias formas de arte comunicam-no coletiva-
mente, no entendimento mutuo e na cooperacao inteligivel de entre as variedades artis-
ticas. A proposta de Wagner, tanto conceitual quanto artistica, apresentou um conjunto
de inovagdes na dramaturgia e na cena do que se convencionou chamar épera — e que
o proprio Wagner optou por denominar posteriormente drama musical — modificaram a
relacao entre o espectador e a cena, entre o real/cotidiano e o teatral.

Foi Adolphe Appia quem identificou, no entanto, que o projeto wagneriano
esbarrou em equivocos marcados, provavelmente, pelo seu tempo, demonstrados em
suas produg¢des. Dudeque (2009) afirmou que para Appia estava claro que, por um
lado, a musica e o texto wagneriano gozavam de liberdade sobre as convengdes da

realidade, mas, por outro, a encenagao dos seus dramas ainda seguiam as normas da
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convencao do teatro de sua época. Isso trouxe para Appia a necessidade de descrever

0 que denominou problemas essenciais da concepg¢ao wagneriana:

1. Wagner criou um novo tipo de drama onde a sua forca expressiva baseia-se
navidainterior dos personagens e que estes sdo suficientes para alocalizacao
espacial da acado dramatica; 2. as 6peras de Wagner eram representadas
com os tradicionais panos de fundo pondo em contradicdo o ator como
um ser vivo e uma cenografia que tentava representar ou criar a ilusdo de
um ambiente. No entanto, as indicacdes cénicas supérfluas mantiveram o
drama wagneriano preso a visao realista de seus contemporaneos. Apesar
de ter renovado a estrutura dramatica, Wagner manteve a representacao
tradicional. (DUDEQUE, 2009, p.9).

Appia aponta para a agdo dramatica como fundamento decisivo para o teatro, desta-
cando o ator como elemento central. Para ele, influenciado pelas ideias de Dalcroze, o
ator treinado em danca e ritmo seria capaz de representar a musica no corpo vivo do
ator, ja que é nele que é expressa toda emoc¢ao que procuramos (DUDEQUE, 2009).

E interessante verificarmos que as posicdes sobre a encenacdo centrada na
preparagao do ator em Appia partem da reflexdo sobre o contexto operistico. O ator
(que canta) € o centro de toda a encenagao e o0 seu corpo precisa ser treinado de
modo a constituirr-se como espaco de encenacao, livre dos maneirismos e gestos
realistas copiados do mundo real. Como afirmou Picon-Vallin (2008), assim como em
Appia, a épera constituiu-se como um laboratério importante também no teatro russo,
especialmente para a reflexao sobre a musica no teatro.

Tratando especificamente da importancia destes elementos e sobre o papel da
Opera na materializagdo dessa logica de encenacéo, Beatrice Picon-Vallin (2006)
explicou que Meierhold concebia a musica quase como uma ‘substancia’ da acao, e
por este motivo seria adequado que o encenador abordasse a dpera nao a partir do
libretto, mas da partitura, de seu espirito e de seu ritmo. Para o encenador é a sua
estrutura composicional que dita os jogos de cena. Como consequéncia, para o artista
da épera, as suas acdes seriam compostas pelas ondas ritmicas dos movimentos
corporais, quase uma danca, o que amplia o potencial expressivo da palavra e da
musica. Isso é especialmente importante ja que na 6pera o tempo é estendido pela
musica, de modo distinto da palavra falada ou mesmo da pantomima. Por essa razao
Meierhold considerava o potencial da épera uma experiéncia inigualavel para qualquer
ator e imaginava poder ensaiar uma peca inteiramente apoiada numa composicao
musical, ja que considerava que a musica era o melhor organizador do tempo de um
espetaculo. Para ele o ator ndo deveria ilustrar a musica, mas revela-la e completa-la,
numa intrincada concordancia ritmica (PICON-VALLIN, 1999).
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Meierhold nao foi o unico a considerar a dpera uma experiéncia importante e
um espetaculo com grande potencial cénico: Stanislavski, Grotowski, Appia, Craig,
Artaud e Brook referiram-se a dpera, encenaram montagens. Outros tantos autores
apontam a estreita relagdo entra a encenagao e a musica como pontos determinantes
para a épera (ATKINSON, 2006, CASQY, 2009, PEIXOTO, 1986 para citarmos apenas
alguns) e isso se reflete na busca de referenciais para a pesquisa e atuacéo por alguns
artistas no Brasil, como foi o caso de Guse (2009).

No entanto, ainda persistem criticas importantes manifestadas pelos teatrd-
logos e encenadores sobre o universo operistico: o culto a personalidade, apontado
por Roubine (1998), a paralisagdo em funcéo do bel canto descrita por Stanislavski
(STANISLAVSKI E RUMYANTSEYV, 1998), o excesso de exibicionismo apontado por
Brook (1999). Questdes que, se retornamos o depoimento de Menezes no inicio deste
texto parecem estar vivas na formagao e na crenca de alguns.

Outra questao evidente, e que é parte do cotidiano da épera, € bem ilustrada no
relato de Atkinson (2006) sobre a atitude de um encenador da Welsh Opera Company
ao modificar suas propostas cénicas (consideradas criativas e interessantes) ja que
os cantores declararam nao poder realizar as agdes fisicas sob pena de prejudicarem
a voz cantada.

No ano de 2009, durante a montagem do Nucleo Universitario de Opera (NUO)
para a opera El hijo fingido, do compositor espanhol Joaquin Rodrigo sobre texto do
dramaturgo Lope de Vega, os cantores dangaram uma composi¢ao coreografica
baseada no flamenco contemporaneo numa das cenas intermediarias da Opera. Para
isso prepararam-se durante meses e aprenderam técnicas de sapateado e de movimen-
tacao do flamenco. Essa acao coreografica foi, de fato, elemento da preparacao corporal
para aquela montagem. Embora o “tom” da montagem nao buscasse a precisao de um
bailaor ou bailaora flamencos, a ideia estava em trazer ao publico e aos integrantes toda
a dindmica prépria daquela danga. Além disso, ndo estavam no palco os bailaores, ou
0s cantores, mas as personagens do texto original, concebidas pelo encenador a partir
do librefto e da musica e que foram construidas ao longo dos ensaios.

Assistindo a um dos ensaios gerais uma das responsaveis pela administracao
do teatro onde a companhia se apresentou, e que tem vasta experiéncia com coros
estaveis no pais, imediatamente apontou: ndo imagino os integrantes ‘daqueles’ coros

fazendo isso. Mais ainda: dispondo-se a fazer. Naquele momento ela relembrou um
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episddio no qual os integrantes de um coro estavel importante no pais negaram-se
a atender as solicitacdes do encenador durante uma montagem de Opera: “somos
cantores” — esbravejaram em unissono — “néao dancgarinos”! O encenador cedeu.

Embora seja consenso de que a épera é teatro e que, por consequéncia, o
cantor deve preparar-se como um ator e ainda que seja clara a afirmacgao de que néao
ha mais lugar na 6pera para aquele que possui apenas uma bela voz (CASQY, 2009),
ha uma duvida persistente sobre o limite do potencial cénico do cantor. Tomando o
exemplo anterior podemos nos perguntar: em qual medida aqueles cantores estavam
disponiveis para a encenacao? Até que ponto ele pode encenar sem prejuizo para
o canto?

No entanto, néo é apenas em relagédo aos cantores que ha resisténcia a inovacao
no material da épera e em sua encenacéo. No inicio do século XX a montagem de
Meierhold para Dama de Espadas, de Tchaikdvski, causou escandalo devido a adap-
tacdo feita no libretto e aos cortes na partitura (PICON-VALLIN, 2008). De modo
semelhante, no final do mesmo século Peter Brook (1999) relatou o fracasso da
sua tentativa de encenar a 6pera Carmen, de Bizet, agindo como fizera Meierhold:
adaptando o libretto e a partitura. No seu caso os patrocinadores do espetaculo e os
proprietarios do teatro recuaram ao saberem que a montagem néo seria tradicional
nem convencional. Embora nédo seja a preocupagao deste artigo, é importante langar um
questionamento sobre a possibilidade ou impossibilidade de considerar a dpera como teatro
se a hegemonia da pseudo tradicdo operistica e da valorizagdo do bel canto reforcar a
disposicao e o desejo de produzir, encenar e assistir sempre o mesmo do mesmo modo.
Essa perspectiva €, ainda, reforcada quando deparamo-nos com relatos de jornalistas sobre
as producdes operisticas.

Ainda hoje as criticas ou revisdes sobre as montagens operisticas trazem, via
de regra, comentarios negativos ou estereotipados sobre a encenacédo na 6pera,
demonstrando, na maior parte das vezes, desconhecimento sobre o que pode ser a

encenagdo em opera.

O caso do Nucleo Universitario de Opera - NUO

Desde 2003 o Niicleo Universitario de Opera (NUO) esta presente na cena paulis-
tana como uma companhia que visa a formacao de jovens musicos para a épera. O

NUO é uma companhia de Opera estavel, criada pelo maestro e compositor Paulo
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Maron. Com experiéncia no campo das artes e observando criticamente o panorama
das producgdes operisticas no Brasil, Maron decidiu montar uma companhia junto a
jovens cantores liricos aliados a uma orquestra formada por instrumentistas igual-
mente jovens, que também estavam em busca de novas experiéncias artisticas.

Os cantores, em geral, sdo musicos recém saidos das universidades de Musica
com habilitacdo em canto lirico ou ainda cursam os anos intermediarios. Atualmente
o maior contingente de estudantes advéem dos cursos de musica com habilitagdo em
canto lirico da USP, UNESP e UNICAMP. Dos atuais vinte e cinco cantores, cerca de
oitenta por cento estao nesta condigcao. O restante tem aulas particulares de canto ou,
ainda, estuda nas escolas livres do estado e do municipio.

Anualmente a companhia apresenta dois repertorios: um dedicado as obras
do século XX e outro voltado para a producao dos ingleses Willian Gilbert e Arthur
Sullivan. Desde 2004 o NUO ja protagonizou dezesseis montagens das quais quinze
foram estréias nacionais. Em cada uma dessas producdes o que a companhia propde-
-se a fazer € buscar no teatro contemporaneo o referencial para a encenacao. Para
isso, mais de duzentas horas de ensaios e preparacao sao necessarias, distribuidas
em quatro meses ininterruptos para as trés récitas consecutivas que atendem a uma
audiéncia média de 1200 pessoas.

A proposta da companhia é buscar no trabalho dos encenadores do teatro,
como Grotowski, Meierhold e Brook, por exemplo, o tipo de encenacao que se ajuste
a vocacao do espetaculo operistico. Nessa perspectiva € vital um trabalho corporal
gue conduza ao autoconhecimento e a ampliacado de possibilidades de a¢des corpo-
rais para os artistas. Desde 2006 as técnicas de dangca moderna (especialmente as
técnicas e estudos propostos por Martha Graham, Rudolf Laban e Merce Cunnigham)
e étnica (como o flamenco, odissi, kathak, africana) bem como a educag¢ao somatica
(especialmente o método Feldenkrais) sao utilizadas de modo sistematico como parte
da preparacédo dos cantores. A utilizacdo e a organizagdo das técnicas variam em
funcéo da caracteristica da obra e da concepc¢ao cénica proposta pelo encenador e
séo consideradas as ferramentas para a materializagao das intengdes cénicas. Este
trabalho € sempre fruto de um processo de investigacdo académica e artistica que
envolve o encenador, a dire¢cao de arte e os artistas.

Como consequéncia do seu processo de trabalho o NUO tem sido procurado

a cada semestre por jovens que assistiram as montagens anteriores ou por aqueles
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que ouvem falar do trabalho ali desenvolvido. Embora nao haja qualquer remuneracéao
para nenhum dos integrantes da companhia3, ha uma constancia importante na parti-
cipacao dos integrantes, bem como ha crescente a procura por vagas a cada nova
producdo. Com frequéncia os integrantes apontam para a preparac¢ao cénica centrada
no corpo do ator como espaco de encenagao como o grande motivo para a manu-
tencao de suas participacdes e para o ingresso na companhia.

Na declaracao destes jovens musicos dispostos a buscar uma experiéncia teatral
em oOpera, parece haver uma posi¢ao critica importante sobre o valor dado a ence-
nacao no género.

Mergulhada no cotidiano destes jovens e compartilhando das suas experiéncias
na companhia, parece-me evidente que a construgdo de um conceito sobre ence-
nacao em opera deve partir da reflexdo dos artistas sobre o espetaculo operistico e
sobre o lugar do corpo na encenacéao. Das reflexdes postas anteriormente emergem
questdes que merecem ser respondidas: qual € o corpo que 0s jovens buscam durante
a sua formacao? A qual corpo eles se opdem? Por consequéncia, qual encenacao
€ desejavel em oOpera? Qual nao é? Desponta como ultima questao, decorrente das
primeiras respostas, qual é o conceito de épera desses jovens musicos, especial-
mente em relacéo as fronteiras entre o teatro e a voz cantada? Em ultima analise, qual
€ o lugar do corpo na 6pera? Parece, assim, importante, buscarmos um caminho de
investigacdo que nos conduza a construgcao e reflexdo coletiva do conceito a partir
da vivéncia cotidiana daqueles que buscam apropriar-se do seu corpo trazendo uma
ampliagao das suas possibilidades para a encenacgao.

No entanto, propor uma investigacdo dessa natureza é quase um caso de trans-
gressao: como investigar o corpo e a encenagao num universo ordenado pela Musica?

Especificamente no caso da 6pera, quando os estudos sao realizados dentro e
fora da area da Musica, frequentemente o que esta em jogo € a avaliacao dos textos,
o contetido do libretto, suas significacées. E comum a opcdo por compreensdes histé-
ricas do contexto das composic¢des e/ou dos seus compositores, ou, ainda, reforcam-se

as investigacdes no campo musicoldgico. Isso parece verdade especialmente quando

3 Desde 2004 com a producgao de The Mikado no Theatro Sdo Pedro em S&o Paulo a companhia custeia as suas
produgbes com o recebido pela bilheteria. A posigdo dos musicos e da diregdo foi, desde o inicio, garantir a
produgéo seguinte ao invés de receber um pequeno caché para cada montagem. Com o valor conseguido com
a venda de ingressos, as taxas dos teatros e 0 pessoal técnico sdo pagos €, em geral, resta o capital de giro para
a proéxima montagem.
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buscamos referencial tedrico académico-cientifico nas bases de dados da musica ou
das artes cénicas em portugués, espanhol, inglés e francés.*

Apesar desta constatacdo, uma das organizadoras do | Simpdsio Internacional
de Musicologia da Universidade Federal do Rio de Janeiro® afirmou, no texto de apre-

sentacao do evento, que:

Os estudos de 6pera tém constituido um locus privilegiado das inovactes
ocorridas recentemente na musicologia, possibilitando abordagens
diversificadas, desde estudos de sociologia, politica, ideologia, historia e
critica cultural, vocalidade e corpo até discussdes sobre novas proposicoes
analiticas para um género dramatico musical que deve ser compreendido,
sobretudo, como espetaculo (Volpe, 2010: 15).

No entanto, analisando o livro de resumos do evento foi possivel constatar que
das vinte e cinco conferéncias proferidas, apenas uma discutiu a questao da dépera
como espetaculo e apontou para questdes de natureza teatral enquanto as outras
conferéncias transitaram entre a musicologia e a historiografia.

Nas palavras do professor Mario Vieira Carvalho, a épera é comumente investigada
no campo histérico e da musicologia, especialmente no que se refere aos compositores,
aos intérpretes, as obras e as instituicoes O autor afirma serem necessarias investiga-
¢cbes que compreendam o0 meio social e o impacto da producao operistica nele e vice-
-versa, mas para ele é crucial pensar em formas de investigacao da atividade artistica
para que seja possivel o fomento a criagéo e interpretacao inovadoras. Nesse caso, o
papel daqueles que se propdem a encenar um espetaculo operistico é o de buscar meios
de transformar o material da 6pera numa experiéncia artistica na qual o teatro e a eficacia
teatral estejam lado a lado com a musica: “ndo cabe a musicologia matar o teatro, mas sim
ajudar a dar-lhe vida para um publico do nosso tempo” (Carvalho, 2010: 35).

Nao é apenas no Brasil que a investigacdo do espetaculo operistico ainda é inci-
piente. O antropologo Paul Atkinson, da Universidade de Cardiff no Reino Unido, realizou
um longo estudo etnografico junto a Welsh National Opera buscando compreender 0
seu cotidiano. A principal publicagdo decorrente desta investigacéo - o livro Everiday
arias: an operatic ethnography (2006) - € um dos raros trabalhos em que a Opera é

estudada em movimento, no transcurso da realizagao das produg¢des, no interior de uma

4 Considera-se, ainda, como fonte de busca o Opera Quarterly, periédico publicado com regularidade pela
Oxford Press, que apresenta em seus artigos com muita frequéncia a compreenséo das composicoées ou dos
seus compositores, ou, ainda, andlise de obras especificas em profundidade do ponto de vista musicolégico.

50 tema desse primeiro simpdsio foi “Atualidade em Opera” e teve como proposta fomentar o debate e a producéo
em torno desta tematica (Cardoso, 2010).

49



companhia estavel e ndo como documento, ou como texto literario, como uma partitura
musical, ou, ainda, como material para criticas jornalisticas, cujas analises vez por outra
sao publicadas em algum periédico®. O resultado é a compreensao do processo em sua
esséncia, dos valores e atitudes compartilhados, de uma cultura sobre épera, sobre a
performance e o espetaculo; sobre a vida que se desenrola ali.

Em seu livio Opera & brasileira o jornalista Jodo Luiz Sampaio faz uma afirmacéo

contundente sobre o desconhecimento que marca o meio operistico nacional:

A memoria da 6pera brasileira esta guardada apenas na lembranga daqueles
que a viveram. Ndo ha estudos sistematicos que déem conta do surgimento
dos principais teatros, da maneira como evoluiram os modos de producéo,
da formacé&o dos artistas e assim por diante (SAMPAIO, 2009:20).

Embora ndo se possa exigir de um jornalista que seja feito um escrutinio sobre
as producdes disponiveis sobre o tema, e apesar de que é bastante provavel que haja
algum material produzido nos meios académicos que seja desconhecido do referido
autor, sem duvida é importante considerar a sua afirmagdo. Num campo onde ha
poucas iniciativas estaveis de producéao cultural e de formacgao de artistas como é o
caso da 6pera, um estudo da natureza proposta neste artigo aponta para a construcao
de um corpo de conhecimentos que permita compreender aspectos da épera no Brasil.

Tendo como suporte os estudos de Atkinson (2006) e a afirmacéo de Carvalho
(2010) e a reflexdo continua dos jovens musicos que se preparam para a cena operis-
tica parece fundamental refletir sobre a urgéncia das investiga¢des in loco no campo
da producdo operistica. Nas palavras do antropdlogo (ATKINSON, 2004; 2006) a
vivéncia determinada pela producao do espetaculo operistico deve ser reconhecida,
conhecida e compreendida como um espaco de criagao de cultura. A vivéncia no
cotidiano implica em compartilhamento de valores culturais, experiéncias pessoais
e significados e, portanto, as pessoas envolvidas muitas vezes modificam os seus
modos de ver e de estar no mundo. Compreender, entdo, o cotidiano, os valores e
significados da vivéncia numa companhia de opera pode ser um caminho para o inicio
de producao de conhecimento sobre determinados aspectos deste género no Brasil.

Por tras dessa inquietacdo ha uma indagacao sobre o que é a Opera: esta resposta

6 No jornalismo brasileiro o critico Lauro Machado Coelho é o referencial claro e presente, tanto das criticas
publicadas no jornal paulistano O Estado de S&o Paulo, quanto em seus livros que relatam as operas nos
diferentes pafses e suas montagens no Brasil. De outro modo os documentos elaborados pelo professor Sérgio
Casoy, que tem acompanhado a Opera em S&o Paulo, de forma sistematica e presencial, registram as fichas-
técnicas dos espetaculos realizados na cidade ou, ainda, comentam a obra, o contexto histérico e os autores da
6pera que foi executada.
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esta nas teorizacoes, mas é divergente no discurso dos cantores? Em qual medida a
Opera é teatro? Qual teatro ela €? O teatro da palavra? O teatro musicado? Por outro
lado, essas definicoes e conceitos estdo a mercé da disponibilidade do cantor/ator de
opera? Qual, entéo, € o lugar do corpo na épera?

A partir daqui essas reflexdes tomam a forma de uma pesquisa participante.
Nessa modalidade de pesquisa, pesquisadores e pesquisados realizam um trabalho
em comum: sao atores num mesmo cenario. O que se pretende com este tipo de
pesquisa € construir coletivamente um conhecimento, a partir de uma verificagao
atenta daquilo que esta emergindo no grupo e que, pela reflexao critica e coletiva,
pode tomar corpo e influenciar positivamente os modos de ser e viver de uma dada
comunidade. O pesquisador deve estar de antemao comprometido legitimamente com
a causa do grupo, com a sua tarefa cotidiana e deve também ser reconhecido pelo
grupo como alguém com quem o projeto se desenvolve conjuntamente. E ele o respon-
savel por identificar aquilo que emerge do grupo pesquisado e que se torna objeto da
investigacao e a partir dai propée uma investigacao para o grupo (SCHMIDT, 2006).

A definicdo das técnicas e procedimentos de busca de dados e sua divulgacao
para os participantes da pesquisa sdo definidas na acao coletiva e devem compor
uma espiral, na medida em que possam aumentar as possibilidades de reflexao, de
novas conversas e dialogos que produzem mais resultados e, por sua vez, ampliam as
reflexdes (BRANDAO, 1990).

Considerando que todas essas caracteristicas necessarias ja estao presentes na
relagéo pesquisadora-grupo, o presente projeto se desenvolvera durante a preparagéao
para Os Gondoleiros, de William. Gilbert e Arthur Sullivan, que estreara no més de
dezembro de 2011 e Fairy Queen de Henry Purcell que tera sua estréia em junho de
2012. Os ensaios serao realizados duas vezes por semana, durante trés horas por dia,
num espaco alugado pela companhia, no bairro da Liberdade, em S&o Paulo.

Num campo onde ha escassa produgdo académica e cientifica, a busca pela
narrativa, pela experiéncia, pelos valores, pela tradicdo e pela inovacéo vivenciadas
sao os alicerces para a compreensao da cultura que esta sendo construida e que pode

nos levar a uma compreensao inicial sobre o lugar do corpo na encenacao em opera
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