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RESUMO

Esta pesquisa consiste principalmente na análise da dramaturgia na dança do espetáculo O Santo Inquérito, apresentado na Cidade de Belém, na década de 80, e, encenado pelo Grupo Coreográfico da Universidade Federal do Pará, sob a direção geral e coreográfica da bailarina, coreógrafa e professora Eni Corrêa. Para entender de que maneira se inscreve a dramaturgia na dança, que tem como pretexto uma dramaturgia que foi escrita especificamente para a encenação teatral, iniciamos a coleta de dados, através de entrevistas com a diretora do espetáculo, a qual se permitiu voltar a duas décadas em sua memória, para rememorar seu processo de encenação, numa mistura de sentimentos entre: a saudade, felicidade e a excitação de trazer em seu pensamento imagens dos bailarinos, figurantes e equipe técnica do teatro, nos permitindo investigar seu processo de concepção coreográfica, para atingir o nosso objetivo de analisar a dramaturgia na dança. Além das entrevistas, partimos para a análise do espetáculo, através da observação da fita de vídeo, da coleta de dados, como os desenhos do figurino, da cenografia, do cartaz, das fotografias e documento enviado ao dramaturgo Dias Gomes. Nesse sentido, percorremos cena a cena deste espetáculo coreográfico, que nos forneceu uma multiplicidade de material cênico, como a música, o cenário, a coreografia, o texto e a iluminação, que materializados na cena, indicavam a autonomia de suas linguagens artísticas, mas, ao mesmo tempo concorriam para a tessitura da dramaturgia do espetáculo aqui em questão. Para o dramaturgo e ator Eugênio Barba, uma dramaturgia geral, ou seja, a reunião de vários elementos materializados na cena, que concorrem para a construção de uma dramaturgia que se insere no todo da montagem da obra cênica. Neste contexto, esta pesquisa se configura em uma abordagem qualitativa baseada em estudo de caso.
Palavras chave: Dança – Dramaturgia – Texto dramático- Dialogismo
ABSTRACT

                        This research consists principally in a  dance dramaturgical  analysis, of the O Santo Inquérito spectacle, presented at Belém City, in the 80’s, staged and exhibited by the Coreografic Group of the Federal Uni versity of Pará, under the choreographic  and general direction of  the dancer, choreograph ant teacher, Eni Corrêa. To understanding the way in which inscribes the dramaturgy in the dance, who has as pretext, a dramaturgy writen specifically to the theatrical staging. We began collecting data through interviews with the spectacle director, whom allowed herself returning two decades behind in her memory, to remember her staging processes, in a feelings mixture between: longing, happiness and excitation of bringing in her thinking dancers images, figurants, and technical theatrical team, allowing us to investigate her choreographic conception process, to reach our objectif to analyse the dance dramaturgy. Beyond the interviews, we start to analyse the spectacle, through the videotape observation, the data collection, like the dress models, the scenography, the poster, the photographies and the document sent to the dramaturge Dias Gomes. In this way, we roamed about scene by scene of that choreographic spectacle, which gave us a scenic material multiplicity, like the music, the scenery, the choreography, the text and the ilumination, which materialized in scene, indicated its artistic languages autonomy, but, in the same time, coming together to the spectacle dramaturgy tissue, here being studied. To the dramaturge and actor Eugênio Barba, a general dramaturgy, in other way, the reunion of various elements or ingredients materialized in scene, that concur to the dramaturgy construction, which inserts in the whole of the scenic mounting work. In this context, this investigation  configures in a qualitative approach based in the study of a case.

Key-words: Dance– Dramaturgy – Dramatic Texte - Dialogism
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APRESENTAÇÃO

Esta pesquisa, intitulada O Santo Inquérito – A Dramaturgia da dança no Grupo Coreográfico da UFPA, investiga a inserção da dramaturgia na dança, através de um espetáculo que tem o texto teatral como pretexto para a construção de sua dramaturgia.


O texto teatral e dramático O Santo Inquérito, escrito na década de 1960, pelo diretor teatral e dramaturgo Dias Gomes, foi adaptado para a dança nos anos 1980, pela professora, bailarina e coreógrafa Eni Corrêa, a quem coube também, a direção geral e coreográfica. 
O espetáculo teve estréia no dia 23 de Outubro de 1983, permanecendo em cartaz nos dias 24,  25 e 30 do mesmo mês, finalizando a temporada deste ano, no dia 01 de Novembro.  O Santo Inquérito retorna ao palco em 1984, com nova temporada nos dias 27,28 e 29 de Abril, e realiza sua última temporada no dia 01 de Maio, sempre com entrada franca, no centenário e tradicional Teatro Da Paz, na Cidade de Belém. 


O Grupo Coreográfico da UFPA, no percurso de três décadas de pesquisa e atuação cênica, desde 1968, ano de sua criação pelos professores Marbo Giannaccine e Eni Corrêa, mantém em seu repertório muitas coreografias, algumas com pouca duração, no que se refere ao tempo coreográfico, e outras que se constituem em grandes espetáculos de dança, com roteiros pré-estabelecidos, entre os quais, O Santo Inquérito, aqui escolhido para este estudo, por se tratar de uma grande produção que chama a atenção pela ousadia, multiplicidade e riqueza de imagens. Ademais, apresenta “novas” possibilidades de encenação e adaptação do palco à Italiana, que se concretiza a partir da necessidade da concepção cênica.

Neste espetáculo a dança ocupa outros espaços do teatro os quais não foram construídos para a representação propriamente dita, como por exemplo, a platéia, a ocupação lateral das frisas do Teatro Da Paz, que se transformam em espaço para a representação coreográfica, havendo uma modificação momentânea da função original do espaço construído, assim como, a construção de uma longa passarela que se estende do palco (proscenium) até a varanda do teatro.  
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Estamos diante do primeiro espetáculo no cenário da dança paraense, que apresenta uma cena plural no que se refere à fusão da dança, do teatro e da música, coexistindo  no mesmo espaço da cena. Atores, bailarinos e figurantes, transitam e dialogam através de palavras, de gestos e movimentos, num tempo-espaço em que a narrativa textual se apresenta sob os vários aspectos de um mundo fictício, construído especificamente para o espetáculo coreográfico. 

Os personagens Simão Dias, Augusto Coutinho, o Visitador, os Guardas, Branca Dias e o Padre Bernardo, saem do mundo do texto escrito e ganham vida no espaço da representação cênica; a partir deste momento, elementos como a cenografia, a sonoplastia, a iluminação, o figurino, o texto, os gestos e movimentos coreográficos, concorrem para a materialização do texto teatral, no que se refere à essência de sua narrativa em forma coreográfica. 

O espaço cênico e toda a cenografia nos remetem à ambientação de um convento, ou ainda, de um lugar com o peso de um grave e dramático julgamento, onde o próprio público sentia o ar pesado do inquérito, e ao mesmo tempo era testemunha do tal julgamento.

O espetáculo de dança O Santo Inquérito traz em sua tessitura recursos de uma encenação teatral. A dramaturgia deste espetáculo aproxima-se da essência do teatro, sem perder as especificidades da linguagem da dança. 

A dramaturgia na dança faz-se, nesta forma de construção do espetáculo, com a intersecção de diálogos através de gestos, movimentos e breves palavras que se entrecruzaram em todo o espaço cênico da produção paraense de O Santo Inquérito.
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INTRODUÇÃO

A trajetória artística do Grupo Coreográfico da Universidade Federal do Pará, no percurso de seus trinta e seis anos de existência, foi para a Cidade de Belém, um importante núcleo de experimentações coreográficas, em busca da  compreensão do saber e fazer  cênicos da dança e de suas tendências.

Desde a sua fundação, em 1968, pelos professores e coreógrafos Marbo Giannaccine e Eni Corrêa, o grupo que é vinculado ao Núcleo de Artes da Universidade Federal do Pará –NUAR/UFPA, tornou-se para muitos bailarinos, a sua escola de aprendizado cênico. Muitos que integraram este grupo de dança, tornaram-se pesquisadores em dança, doutores, mestres, professores de dança, coreógrafos e  bailarinos. Costumo dizer que o grupo em questão, foi e tem sido um relevante espaço de ensino e de experimentação cênica. 

Existe um número expressivo de coreógrafos que contribuem para a produção da dança paraense. É onde me incluo, como bailarina e coreógrafa, e neste momento, como pesquisadora que elege este grupo de dança como objeto de estudo, do qual fui integrante como bailarina de 1984 até 2000, sendo que nos últimos quatro anos, atuei como diretora e coreógrafa do mesmo. Aqui reside o meu interesse em eleger o Grupo Coreográfico da Universidade Federal do Pará, como objeto desta pesquisa. E acredito que até este momento, não existiria um outro grupo de dança que me oferecesse tanto prazer em tentar investigar o seu processo de construção dramatúrgica.
Meu interesse pela dança começou aos dezessete anos de idade, e aos dezoito fiz o curso de Afro-Jazz, na Cidade de Belém, ministrado pela bailarina Yette Hansen. Em 1982 freqüentei as aulas de Jazz com o professor Olimpio Paiva, e  estudei balé clássico por um período de dez meses com o professor Augusto Rodrigues. A partir deste momento, a vontade de me aperfeiçoar nesta área era tanta, que passei seis anos consecutivos (1983 -1988) viajando durante os meses de Janeiro, Fevereiro e Julho, para o eixo Rio de Janeiro / São Paulo, em busca de entender a diversidade da linguagem da dança. 
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Fui integrante do Grupo Coreográfico do Colégio Moderno, e após a última temporada do espetáculo de dança O Santo Inquérito, apresentado no dia 01 de Maio de 1984, pelo Grupo Coreográfico da UFPA, fui convidada a estagiar como bailarina neste grupo de dança.  

Considero este último grupo, a minha escola de formação como criadora da cena. Foi  onde aprendi, não apenas a ter paixão pela arte da dança, mas sobretudo entender e respeitar os limites e os desafios do próprio corpo. Foi neste grupo de dança que desenvolvi a minha sensibilidade criativa, e compreendi a arquitetura do corpo no que se refere à sua estrutura anatômica, assim como os mecanismos técnicos da dança, tão fundamentais para a concepção coreográfica e composição dos personagens neste contexto. Desde o surgimento da primeira célula do movimento “bruto” à mesma célula lapidada no corpo para a cena, pronta para o olhar do outro. 

Após a possibilidade de experimentar a dança no corpo, passei a entender o meu corpo não como objeto em que a dança se apropria para a sua legitimidade, mas senti ser o meu corpo a própria dança, e assim, pude ampliar a minha sensibilidade e entendimento como bailarina e posteriormente como professora e coreógrafa.

É com esta sensibilidade, hoje, para ver, pensar e fazer a dança, que ousei eleger dentre as inúmeras produções coreográficas deste grupo, um de seus mais ricos espetáculos em dramaturgia, sendo que o meu único envolvimento com a criação deste espetáculo foi como espectadora.  

O fato de não ter participado como bailarina da montagem do espetáculo de dança O Santo Inquérito, e ter sido apenas mais um espectador entre muitos outros que lotaram as instalações do tradicional Teatro Da Paz, fez aumentar meu interesse em investigar a concepção dramatúrgica do espetáculo, sobretudo pela utilização de um texto da dramaturgia teatral, apresentado sob os códigos do movimento da dança.

O texto literário O Santo Inquérito, na sua atemporalidade política e ideológica, mantém-se extremamente  atual.  Sua primeira  transmutação  para  o  espaço  físico  da  cena, data  do  ano de 1966, sob a direção  de  Ziembinski.  Uma outra versão deste texto foi a 
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sua adaptação para a escrita coreográfica da dança. Esta nova maneira de inserir este texto na cena coreográfica foi adaptada segundo a ótica da encenadora paraense Eni Corrêa, com conhecimento e autorização do próprio Dias Gomes.

É no encontro do material textual com a dança, dividindo no mesmo espaço cênico, o tempo e o fluxo dramático, que pretendo investigar a dramaturgia da dança no espetáculo O Santo Inquérito. Pressuponho que a relevância desta pesquisa se justifique pela carência de material bibliográfico no campo da dramaturgia na dança, fato este detectado durante a revisão literária desta pesquisa. Acredito que esta dissertação virá contribuir para os estudos cênicos, em especial os da dança, podendo servir de instrumento para auxiliar coreógrafos interessados em utilizar o texto teatral como fonte de criação em dança, e nortear procedimentos nos processos criativos desta natureza, em que o texto teatral é o mote para a criação coreográfica. 

Um outro aspecto relevante que se acrescenta neste trabalho, diz respeito às escassas pesquisas sobre a dança em nosso Estado. Desta maneira, temos aqui um estudo que amplia a possibilidade de uma reflexão e análise no campo da dramaturgia na e da dança, no diálogo cênico com outras  formas artísticas, como o teatro, a música e o texto.
Diante de um espetáculo múltiplo, elegi como foco da pesquisa, a linguagem da dança e seus elementos, que permitem a composição de uma dramaturgia com especificidades e entendimento de um espetáculo de dança.

Neste sentido, o objetivo geral desta pesquisa, é analisar de que forma se inscreve   a dramaturgia na dança, e para isso, farei a descrição e análise do espetáculo de dança O Santo Inquérito, partindo da premissa de que existem meios indutores que constroem a representação da dramaturgia, assim como existe a dramaturgia do ator e a dramaturgia do bailarino. Por outro lado, para tentar chegar ao objetivo geral, julguei ser importante verificar alguns aspectos específicos para a concretização desta produção coreográfica, como por exemplo: investigar na composição coreográfica quais os meios indutores para a concepção 
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de sua dramaturgia; verificar como se estabelecem as relações dialógicas
 entre a dramaturgia do ator e a dramaturgia do bailarino, e por último, descrever os recursos dramáticos utilizados pela coreógrafa, para a construção do espetáculo.

Esta pesquisa focaliza o estudo da dramaturgia específica de um espetáculo de dança, através da produção cênica do Grupo Coreográfico da Universidade Federal do Pará. Sendo assim, todos os acontecimentos metodológicos  ocorridos antes, durante e após o processo  de criação de cada quadro cênico de O Santo Inquérito,  são particularidades essenciais deste objeto investigado.
Neste contexto, esta dissertação apresenta características de uma metodologia de pesquisa qualitativa, com base em um estudo de caso. Neste caso, recorremos ao conceito de Good e Hatt (1968) apud Ludke e André que dizem:

o caso se destaca por se constituir numa unidade dentro de um sistema mais amplo. O interesse, portanto, incide naquilo que ele tem de único, de particular, mesmo que posteriormente venham a ficar evidentes certas semelhanças com outros casos ou situações. Quando queremos estudar algo singular, que tenha um valor em si mesmo, devemos escolher o estudo de caso. (1986:17).
Partindo desta conceituação, entendemos que a  dramaturgia se apresenta como uma unidade significativa que compõe o todo do espetáculo de dança,  sua forma é única em cada produção cênica, e,  carrega em si mesmo, o seu sentido estético e axiológico. No que tange à investigação da dramaturgia na dança, foi preciso pesquisar detalhadamente todos os caminhos, à luz dos recursos cênicos aplicados  pela  coreógrafa Eni Corrêa.

Antes de apresentarmos os passos metodológicos que nortearam a sistematização teórica deste estudo, julgo ser relevante apontarmos os seguintes questionamentos surgidos durante a pesquisa: como se inscreve a dramaturgia da dança no espetáculo O Santo Inquérito? De que maneira se transforma um texto teatral em um texto coreográfico?   Pressupomos que a inscrição da dramaturgia na dança, surge em função da escolha e seleção dos recursos dramáticos utilizados pela coreógrafa Eni Corrêa. 
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No que se refere ao segundo problema, a pesquisa apresenta como hipótese a idéia inicial de que o texto teatral, quando transformado em texto coreográfico, ganha  pela  forma  abstrata da dança uma 
outra dimensão e releitura  simbólica, através  dos gestos e movimentos codificados da coreografia. O texto teatral se converte em texto simbólico através da escrita  da dança. O corpo, tal qual um texto, reescreve a narrativa do texto teatral O Santo Inquérito, através da aparência das formas que o corpo adota no tempo-espaço da cena.
O caminho metodológico desta pesquisa, inicia-se pela observação exaustiva do espetáculo em fita de vídeo VHS, utilizado para a descrição e análise da composição da dramaturgia do espetáculo. Em paralelo, partimos para a entrevista semi-aberta, nesta segunda fase do trabalho, em que selecionei para as entrevistas, as pessoas que de uma certa maneira, tiveram autonomia na construção da dramaturgia do espetáculo junto à coreógrafa Eni Corrêa. Além da própria coreógrafa, que sinalizou os recursos dramáticos utilizados como estratégia para a construção do espetáculo, entrevistei também o ator José Leal, pelo seu apoio direto ao trabalho da dramaturgia da diretora e coreógrafa, Eni Corrêa.
Embora o processo criativo tenha sido coletivo, entre a direção do espetáculo e o elenco, não se perder de vista que o acréscimo ou retirada de um simples movimento na cena , passava pela aprovação ou não, da coreógrafa Eni Corrêa; nesse sentido, suprimimos as entrevistas com os bailarinos e com os demais integrantes do elenco, os alunos da Escola Superior de Educação Física, por achar que o processo da tessitura da dramaturgia estava bem amarrado às idéias e concepção da coreógrafa.

O passo seguinte para a pesquisa, se deu por meio de recursos técnicos como a coleta de documentos, entre os quais, os desenhos dos figurinos, as fotografias, o caderno de anotações da coreógrafa, o roteiro e o documento encaminhado ao dramaturgo Dias Gomes , para a liberação de sua obra teatral, na adaptação da linguagem à dança. 
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A coleta de dados, é uma das características da pesquisa de estudo de caso, e sobre isso, Ludke e André, argumentam que “os estudos de caso usam uma variedade de fontes de informação. Ao desenvolver o estudo de caso, o pesquisador recorre a uma variedade de dados, coletados em diferentes momentos, em situações variadas e com uma variedade de tipos de informantes” (1986: 19).
Neste contexto, pensei a pesquisa em quatro capítulos, com suas respectivas subdivisões A seguir, uma síntese dos capítulos e  as teorias de base utilizadas para fundamentar o  estudo.

A dramaturgia na dança é a ênfase principal desta pesquisa. Assim, o primeiro capítulo faz uma contextualização  histórica da dramaturgia, apresentando seus primeiros pensadores, que transgrediram os parâmetros técnicos da dança, para atingir a essência de sua ação dramática. Para isso, dialoga-se com o pensamento de Jean George Noverre, Patrice Pavis, Martha Graham, Christine Greiner, Marianne Van Kherkove, entre outros, que ajudaram a construir conhecimentos sobre a dramaturgia na dança

Nesse capítulo, registra-se através da história da dança, a inter-relação  com  o  texto  e, para isso, exemplificam-se algumas produções coreográficas que encontraram na produção textual, o motivo para a sua criação. Para isto, elegi os teóricos Paul Boucier, Kátia Canton e Maribel Portinari.

No segundo capítulo, trabalha-se com a construção da dramaturgia no espetáculo cênico, a partir dos conceitos de Bakhtin sobre o dialogismo, a relação tempo-espaço e a  maneira como foram construídas as relações dialógicas  na cena coreográfica de Eni Corrêa. 

Por  tratar-se de um espetáculo que usa como suporte o texto, teatral cuja narrativa revela aspectos históricos da Inquisição, julguei ser pertinente para o terceiro capítulo, uma breve abordagem sobre o que foi este período na história do ocidente. Um fenômeno que surgiu com o Cristianismo durante a Idade Média, e que se estendeu a vários países, sobretudo 
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os da Europa. Para tratarmos historicamente deste fenômeno mundano, recorremos aos autores Francisco Bethencourt , Anita Novinsky e Nicolau Eymerich. Consideramos esta apresentação importante, no sentido de contextualizar o universo da criação de Eni Corrêa.

Ainda nesse capítulo, analisamos a narrativa textual de O Santo Inquérito, a partir  das 
circunstâncias de seus elementos essencialmente teatrais. A temporalidade, a situação social e política, seus personagens  e  o  núcleo de conflito,  foram  assinalados. O suporte teórico para 
fundamentar este tópico foi estabelecido a partir dos autores  Antonio Guerra,  Renato Ortiz e do dramaturgo Dias Gomes. Apresentamos uma reflexão sobre a poética da dramaturgia da dança do espetáculo O Santo Inquérito, focalizando  os aspectos que permeiam uma adaptação dramatúrgica em dança.

O quarto e último capítulo, por sua vez,  analisa a concepção da dramaturgia na dança de O Santo Inquérito, e os procedimentos que utilizei para a  análise de cada quadro cênico, seus personagens, a acentuação ou não da inserção da dramaturgia na dança, os recursos simbólicos utilizados na cena, e a ação dramática, buscando observar   as relações dialógicas que teceram a dramaturgia deste espetáculo. 


Para encerrar, em anexo, a  título  de  complementação, reuni todos os documentos coletados durante o levantamento dos dados, incluindo as entrevistas, os desenhos de figurino e cenografia, documento encaminhado a Dias Gomes, para a adaptação de sua obra para a dança, selando assim, o compromisso da pesquisadora com a legitimidade da sistematização deste processo da dramaturgia na cena do Grupo Coreográfico da Universidade Federal do Pará.
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1.  A DRAMATURGIA NA DANÇA: HISTÓRICO E CONTEXTO

1.1  Nas trilhas da Dramaturgia na Dança.
Os estudos sobre a criação da dramaturgia foram inicialmente direcionados às produções literárias e, posteriormente, aos textos teatrais e às suas encenações no teatro.   Observa-se uma demora até que surjam as primeiras manifestações para inserí-la em outras formas artísticas, como por exemplo, nos processos criativos em dança. Neste sentido, enfatizarei neste estudo, a dança sob o olhar da dramaturgia. Para isso, farei um recorte na historiografia da dança, com o intuito de sinalizar o momento em que coreógrafos e bailarinos iniciam de maneira mais consciente, um pensamento reflexivo sobre a dramaturgia em seus processos coreográficos. 

O tema dramaturgia tem pairado sobre os coreógrafos, professores de dança e mais freqüentemente sobre os teóricos da dança, que comumente se perguntam o que seria a dramaturgia na dança? E ainda, como identificar no movimento transitório e fugidio da dança, a inscrição de uma dramaturgia?  Não tenho a pretensão de responder tais perguntas de maneira decisiva, entretanto, me interessa refletir dialogicamente o processo da dramaturgia no espetáculo de dança O Santo Inquérito, e quem sabe,  ampliar esta discussão.
As discussões acerca da dramaturgia na dança têm revelado o quão frágil e fecunda é esta discussão. Frágil pelo pouco rigor e registro teórico que se tem acerca de sua inserção e identificação na dança, e fecundo por tratar-se de uma ação (dramaturgia) que é inerente a toda criação e representação de um fazer artístico.

Mesmo que sua ação criadora se encaixe no movimento abstrato, como é o caso da dança, ainda assim julgamos ser possível identificar através dos elementos coreográficos, uma dramaturgia que lhe é peculiar, com suas ações e tensões registradas no corpo que dança e que pode vestir diferentes personagens. 
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A dramaturga belga Mariana Van Kherkove (1997) sinaliza que, diferentemente do teatro, a dramaturgia não foi inicialmente vinculada à dança, e acredita que foi a partir das idéias inovadoras e revolucionárias do bailarino e coreógrafo Jean George Noverre, no século XVIII, que a dramaturgia tem seu indício na dança.

Noverre, coreógrafo francês, deixou um dos legados mais importantes sobre as primeiras idéias escritas sobre a dramaturgia na dança.  A sua obra Cartas Sobre a Dança, escrita em 1760, e traduzida por Mariana Monteiro, em 1998,  revela o mais secreto de seu sentimento e pensamento acerca da natureza expressiva da dança.   Para melhor entendermos o pensamento reformador da dança de Noverre, destacamos dentre as inúmeras cartas que escreveu, alguns trechos do texto escrito em forma de documento. O registro de suas idéias inovadoras e a sinalização de sua insatisfação com os modelos de balés da corte, são imprescindíveis para apreender a noção e reflexão histórica da inserção da ação dramática na dança. 

Noverre, entendia a dança não mais como um simples entretenimento e ornamento direcionado à burguesia. Era preciso encontrar outros parâmetros para a representação de sua dança, pois os balés da corte começavam a inquietá-lo.  Como artista da cena, buscava algo que ia além da simples execução de passos codificados da dança clássica, e sentia no corpo a necessidade de imprimir mais expressividade e ação em sua dança. Não lhe bastava a simples ação motora do movimento pelo movimento e nem tão pouco, uma dança vazia, sem significado.

 Havia um sentimento e uma vontade de comunicar, de expressar algo através de seu corpo; não dava mais para  negar a natureza expressiva do corpo em sua dança. Era preciso dançar com a alma e empregar menos valor à uniformidade na dança. Para Noverre   “a simetria, filha da arte, deverá sempre ser banida da dança em ação” Monteiro (1998:114).  
Havia uma certa dificuldade em imprimir uma ação dramática na dança, quando esta se apresentava de forma tão simétrica, tão rígida e uniforme em seus padrões de movimentos e geometria espacial, características estas evidentes no ballet clássico. 
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A partir deste momento, ele cria no início do século XVIII, o balé de ação, “pelo qual acredita poder tornar possível a mimese no balé (...) e utiliza-se da expressão gestual, incorpora a pantomima e com isso torna-se capaz de criar a ilusão” Monteiro (1998:33, 34). 

Na tradução das cartas de Noverre por Monteiro (1998), respectivamente, encontramos correlações textuais entre a  dramaturgia e a dança; assim, na carta 1  afirma que “(...) a dança deve falar com ardor, com energia, na qual as figuras simétricas [tão comuns nas elaborações coreográficas do balé clássico], não podem ser empregadas sem alterar a verdade, sem chocar a verossimilhança, sem enfraquecer a ação e esfriar o interesse”. Em sua segunda carta, dizia que “os balés, sendo representações, devem unir-se às partes do drama (...) todo tema de balé deve ter uma exposição, uma intriga e um desenlace”.

 Na carta 3, Noverre , sinaliza a importância de uma ação dramática, naquilo que entendemos como uma ação de tensão e conflito, com um fio narrativo com início meio e fim.  Em sua carta seguinte, aponta que “um mestre de balé deve propor-se dar a todos os atores dançantes uma ação, uma expressão e um caráter próprio (...)”. Pode-se mesmo dizer, que cabe ao coreógrafo encontrar em seu processo criativo meios de extrair a expressividade do bailarino para compor a sua ação. Pressupõe-se que esta estratégia para alcançar uma ação dramática e expressão na dança, deva ser um processo que antecede à concepção coreográfica. Na carta 4, Noverre reafirmava o seu ideal de que era preciso abandonar alguns movimentos mais complexos da composição coreográfica do balé, como por exemplo, “às cabriolas
, aos entrechats
 e aos passos muito complicados (...) para entregar-vos aos sentimentos, à graça ingênua e à expressão”.

Nas cartas de Noverre, nota-se que o artista enfatizava a importância do bailarino imprimir em seu movimento um certo significado; perceber a capacidade expressiva do corpo, nem que para isso, a seqüência de movimento fosse simples. Para ele, o movimento 
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complexo deve, em alguns momentos, ceder lugar às seqüências mais simples, para que a expressividade e sentido possam ser exteriorizados pelo bailarino.  Chegava  o  momento  de

 transgredir o simples fato de reproduzir movimentos sem nenhum sentido, era preciso sentir a dança e dançar com a alma. 

Para Noverre, a ação própria da dança, é aquela capaz de “transmitir à alma dos espectadores nossos sentimentos e nossas paixões, por meio da expressão viva dos movimentos, dos gestos e da fisionomia”. Semelhante pensamento tinha a coreógrafa Eni Corrêa, para quem a dança precisava significar algo, era preciso dialogar com o público através do espetáculo de dança. Por isso, sempre valorizou os laboratórios teatrais durante as aulas do Grupo Coreográfico da UFPA.

O pensamento revolucionário de Noverre, documentado em forma de cartas, revela algumas das primeiras manifestações e inquietações com as coreografias chamadas por ele mesmo de dança mecânica,  “que se contenta em “’agradar os olhos”´, incapaz de estabelecer uma comunicação com o público (...)” Monteiro (1998:34). A dança a que Noverre se refere, enfatizava mais a habilidade e a capacidade virtuose do bailarino, do que propriamente a sua ação expressiva. A este artista devemos o surgimento dos balés com enredos dramáticos, assim afirma, Silva (2000:78).

Noverre deixou um rico documento sobre o seu entendimento da ação dramática em sua dança. Certamente, esses documentos se constituem como um fértil caminho para a reflexão da dança em toda a sua ação cênica. Por outro lado, ressaltamos que no século V aC, o culto ao mito de Orfeu, já apresentava traços de dramaturgia. Segundo Portinari,  estes cultos “(...) incluíam igualmente dramatização cantada e dançada”,  (1989:29) portanto, uma dramaturgia na dança.  
Para Paul Boucier  “(...) a partir da Renascença, quando a censura religiosa se atenua, a dança espetáculo encontra suas primeiras intrigas dramáticas (...)”, (1987:51). Sendo assim, não podemos desconsiderar que  os princípios  de  uma  idéia  sobre  a existência de dramaturgia na dança,  tenham surgido em épocas bem remotas. Este fato  está relacionado tanto à seqüência de gestos e movimentos coreográficos, quanto aos  efeitos dos 
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acontecimentos político-sociais. Para a dramaturga belga, Kherkove. , “a idéia de uma dramaturgia em dança provavelmente sempre existiu, mas é somente em fases mais recentes da história da dança que ela se tornou uma prática consciente”.

Percebemos que a melhor forma de entrar no campo da dramaturgia, ainda pouco explorada e sedimentada teoricamente no campo da dança, é buscando a sua definição a partir da raiz do termo drama, para em seguida compreender a sua inscrição cênica com ênfase na dança, através da dramaturgia do espetáculo O Santo Inquérito, da coreógrafa Eni Corrêa.

Os vocábulos dramaturgia, dramático, dramatização, dramatúrgico, dramalhão, dramaturgo etc., têm como radical a palavra drama, cuja origem vem do grego e significa ação.  No sentido Aristotélico, o drama “melhor do que outro qualquer reproduz a ação (...) no drama, a ação é imitada pelas próprias personagens”, (1964:254). Para este filósofo, cada forma de arte possui a sua própria imitação da realidade, sendo que a dança imita pelo ritmo.

Patrice Pavis , importante teórico e professor da Universidade de Paris VIII, entende ser o drama, um “ poema dramático, o texto escrito para diferentes papéis e de acordo com a ação conflituosa”, (1990:109). O professor Martin Esslin entende  drama como a “ação que imita ou representa comportamentos humanos”, (1976:18). 

Nas conceituações acima descritas, percebemos que o drama apresenta-se em matizes diferenciadas. O primeiro autor enfatiza a ação imitativa do personagem, o segundo evidencia o texto escrito aliado à ação conflituosa, e por último, a ação focalizada na imitação do comportamento dos seres humanos. Seja como for,  o autor e professor Dawson ,  diz “Não contemplamos a ação, somos arrastados para dentro dela, daí que o nosso sentido do que está a acontecer seja de facto inseparável do nosso sentido do que acontecerá ou poderá acontecer”. 

De certo modo, somos envolvidos pela cena quando a mesma apresenta uma movimentação cênica e idéias bem articuladas, tanto no que se  refere à interpretação dos artistas, como na coerência e eleição dos elementos que compõem o seu contexto dramático. 
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Acredito que este seja mais um aspecto que nos arrasta como espectador para o interior da cena, a ponto de nos envolver emocionalmente com cada ação dramática que permeia o espetáculo.

Neste estudo, consideramos o termo dramaturgia, pela dimensão conceitual entendida pela dramaturga, Mariana Van Kerkhove, que diz em sua conceituação, “ser a base de toda a criação artística, quer se trate de montar uma peça ou de representá-la”.  

 O dramaturgo, Barba, considera a dramaturgia como  “drama-ergon, o trabalho das ações (...)  é o canal por meio do qual a energia toma forma em movimento. São as ações que realizam o trabalho(...)”, (1995:241). As ações estão relacionadas ao desprendimento de energia que o corpo em toda a sua movimentação é capaz de realizar.  A ação na dança   é constantemente modificada pela energia que emana do corpo, e pela maneira que este interage com o contexto da coreografia. 

Para Patrice Pavis a ação está ligada “ (...) ao surgimento e à resolução das contradições e conflitos entre as personagens e entre uma personagem e uma situação” (1999:4). Já Suzane Langer, a “ação é inteiramente concebida  pelo dramaturgo e é dada, por ele, aos atores para que estes a compreendam e representem, da mesma forma em  que ele lhes dá as palavras”, (2003:326).
É a ação direcionada à encenação que trataremos neste estudo,  seja a ação do ato de escrever, de falar, de gesticular, de interpretar, de mover-se no palco, de dançar, de operar a luz, de construir a cenografia, de compor uma coreografia, enfim, em se tratando de uma produção para ser representada, muitas são as ações materializadas simbolicamente na cena, as quais se constituem em ferramentas próprias do dramaturgo, do coreógrafo, do ator, do bailarino, dos técnicos de palco responsáveis em construir coletivamente todas as etapas cênicas, as quais serão apreendidas em atenção e diálogo pelo público, através da ação dramática. 
                                                                                                                           25

Considerando como Kherkove, que “a dramaturgia encontra-se em todo processo criativo que envolve uma produção coreográfica”,  e concretiza-se, como pensa Barba, por meio do “ trabalho das ações”, pode-se então dizer que a dramaturgia da dança, do ponto de vista do bailarino,  seja toda a energia  desprendida  pelo  corpo  que   se  articula  em tensão, 
gestos e movimentos construídos e organizados no tempo-espaço, que  tecem a sua própria lógica. Neste caso, cabe ao coreógrafo encontrar na natureza abstrata da dança, a sua própria dramaturgia, naquilo em que cada segmento  do corpo que dança é capaz de metaforizar pelas ações coreográficas. 

Entendemos que a ação de compor coreografias, perpassa pela tessitura de cada movimento pesquisado e selecionado para a criação, a priori isolado, e que aos poucos vão sendo organizados e conectados uns aos outros, formando uma rede de ações que serão materializados em formas  no corpo,  através da dinâmica coreográfica.

A dramaturgia na dança está intimamente ligada ao criador, seja o coreógrafo que cria seqüências de movimentos para o bailarino, ou o próprio bailarino que concebe as suas coreografias, ou seja, que dança a sua própria obra coreográfica.  Por outro lado, eles, de maneira consciente ou não, determinam o grau, as tonalidades de drama em seus processos criativos.

Na passagem do século XIX ao XX, a dança modifica-se em direção à investigação de novas formas de colocar o corpo em cena, de pensar, de sentir o movimento no corpo que dança, ou seja, o corpo na dança não se configura apenas como a ferramenta indispensável para a criação em dança, vai além disso. Neste caso, ninguém melhor do que o artista para sentir em sua dança a necessidade de buscar novas possibilidades de se expressar pela sua arte, e de interagir com o meio em que vive. 

Neste período, surge a americana Isadora Duncan (1878-1927) que não aceitava as regras acadêmicas do ballet clássico. Defendia uma dança mais livre e espontânea,  inspirada nas ondas, no vento, nas árvores; os fenômenos da natureza deram sentido à sua dança.  

A revolucionária dança de Isadora Duncan, vem marcar outras perspectivas na concepção da dramaturgia da dança. Sua dança buscava “(...) pelos movimentos do corpo, a 
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expressão divina do espírito humano”.   Para ela, a dança deveria transmitir “ (...) aos outros esta imagem do amor, da primavera e da vida, que me chegou através de tanta emoção. E há de ser na minha dança que todos encontrarão o seu instante de êxtase”, (1989:59,92).

 Nestes depoimentos reside a idéia de que era preciso encontrar uma forma de dança, cuja ação dramática fosse expressa pelos movimentos do corpo, como algo capaz de ser sentido pelo corpo que dança, e por aquele  que a contempla, o público. Duncan expressava sua vida interior na sua forma de dançar, numa interação com tudo o que a cercava, em particular com os fenômenos da natureza e com as figuras retiradas dos vasos gregos. 
1.1.1. Forma e dramaturgia da dança
O termo forma é aplicado nesta pesquisa a partir da definição de Bakhtin  “(...) que tem por função favorecer tão completa e transparente quanto possível, um mundo interior (...)”, (2000:84). Nesse sentido, a dança moderna determina um outro modo de pensar a dança, a partir da valorização da forma, e sobretudo, no que ela é capaz de expressar pela  potencialidade criativa e sensível do corpo. Dentre as características de sua forma, estão a liberdade de movimento e rejeição ao ballet clássico, a diversidade de narrativas, a possibilidade de criação individual e coletiva, temáticas relacionadas ao drama humano, coreografias que possibilitam aos bailarinos a utilização de outras bases de sustentação do corpo mais próximo do chão, como por exemplo a base sentada e deitada,  pés descalços e com figurinos mais leves.

As idéias  de Duncan contribuíram para que outros artistas pensassem a dança a partir da emoção e das sensações que emanam do próprio corpo. Uma dança desprendida de qualquer elemento como sapatilhas de pontas, grandes e pesados figurinos, cenários, movimentos codificados, entre outros, que impedissem a fusão, expressão, emoção e movimento.
A aspiração pela liberdade de movimento de Duncan, serviu para fundamentar ou mesmo fomentar outros artistas que viessem a negar as suas idéias, contribuindo assim para outras  experimentações de formas  em dança, como o fez a bailarina e coreógrafa americana 
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Martha Graham (1894-1991), outra pioneira da dança moderna, da qual falaremos ainda neste capítulo.

 Ruth Saint-Denis é outro importante nome da dança moderna, que baseou seus experimentos nos princípios de Isadora Duncan, mas preferiu as formas das danças orientais, tendo na mitologia oriental a sua fonte de inspiração. Ela contribuiu para este novo paradigma, cujo pensamento centrava-se em “ (...) ter libertado a expressão corporal de suas convenções  formais,  de ter exigido que o corpo se libertasse de suas próprias servidões para revelar os movimentos do espírito”, assim afirma, Paul Boucier (1987:260). Pressupomos que esta vontade de dançar a partir da necessidade sentida pelo corpo, e aliada  ao pensamento libertador da dança, serviu para reforçar a idéia de dramaturgia na dança. 

Ted Shawn (1891-1972) bailarino e coreógrafo, gera com sua dança uma espécie de choque, quando, a partir de 1916, cria coreografias para serem dançadas por homens. Em muitas de suas composições coreográficas, preferiu estes às mulheres. Sobre isso, Boucier  comenta que “(...) pareceu, de início, chocante a dança ser uma atividade de homens manifestamente viris; era preciso destruir o tabu inconsciente, que acarreta uma discriminação sexual na dança (...)”, (1987:261).  Mais tarde, casa-se com Ruth Saint-Denis, e  juntos criam a Denishawnschool. Uma escola cujos  princípios norteadores para a formação de seus alunos, perpassavam pela idéia de que  a forma dançada,
no plano técnico, utiliza todo o corpo, considerando o tronco – e não mais os membros   inferiores – como o ponto de partida de qualquer movimento; busca reforçar a impulsão nervosa situada no plexo solar, de modo que cada músculo esteja imediatamente disponível para traduzir o impulso interior. (Boucier, 1987, p..263)
Ted Shawn trouxe importante colaboração para a dramaturgia da dança, sobretudo no que se refere à consciência de imprimir em suas composições coreográficas, uma ação. Além disso, sua escola formou grandes nomes da dança moderna, como Doris Humphrey, Martha Graham e Charles Weidman. Para Ted Shawn, a dança é:
 uma obra dramática que comporta uma ação dinâmica; concebe suas coreografias como peças de teatro: progressão da intensidade do movimento que corresponde à progressão da ação, efeitos dramáticos em um quadro, com cenários, roupas e cenografia específicos. (Boucier, 1987, p. 261).
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Doris Humphrey (1895-1958) forma-se na Denishawnschool, e cria sua própria metodologia de ensino, deixando uma rica bibliografia intitulada The Art of making dances, onde classifica o gesto em: gestos sociais, gestos funcionais, gestos rituais e gestos emocionais. Fazem parte de seu repertório de criação  as  coreografias  Water  Study  (1928) e 
The Life of the Bee (1929). Além de coreógrafa e bailarina, foi uma importante pesquisadora da dança, e sua técnica baseava-se na  fall-recovery,  ou seja,  queda  e  recuperação, a ação de cair no chão e de voltar à verticalidade. Para ela a “(...) a tensão é a condição da força dramática da dança: quanto maior o movimento de queda, mais o movimento de reconquista do equilíbrio é dramático”, assim, sublinha Roger Garaudy (1980:126).

Na área de dramaturgia da dança, não podemos deixar de citar a contribuição de Charles Weidman (1901-1975), que era bailarino e um homem do teatro, o que o levou a reforçar a necessidade dramatúrgica da dança. Em 1921, a convite de Ted Shawn, foi solista da coreografia Pierrot Forlorn. Deixa a Denisshawn em 1928, juntamente com Humphrey. Segundo Boucier, sua influência foi tanta que convenceu a geração de alunos saídos desta escola, a vincular a “ação dramática à pintura dos estados d’alma, pois a teatralização reforça a expressão do corpo, tornando-a mais compreensível para o público” (1987:265).
Dentre todos os artistas da dança moderna, acreditamos ter sido a americana Martha Graham (1894-1991), a que mais contribuiu para o pensamento e a forma e ação da dramaturgia da dança. Foi assistente e bailarina de Ted Shawn, tendo se retirado da Denishawn em 1923. Mais tarde, influenciada pelo diretor musical Louis Horst, dá início à carreira solo, dança vários solos, entre eles A Eleita, em 1930. Sua dança era pura expressão, carregada de forte ação dramática que emanava do sentimento mais profundo do centro do corpo. Naquilo que Graham defendia como o ponto propiciador do movimento de sua dança. Aquele que parte do centro do corpo para as suas extremidades. Em toda a sua movimentação coloca ênfase no torso, sua dança baseia-se na tension-release, ou seja, na capacidade de contração e relaxamento de grupos musculares. Para Paul Boucier, ela retoma para si “(...) um outro princípio comum a todas as tendências da dança moderna: a força do gesto acontece em função da força da emoção”, (1987:279).
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Contrariando as idéias de Isadora,  Graham, dizia: “eu não quero ser árvore, flor, uma onda ou uma nuvem (...) não a imitação dos gestos  cotidianos, nem aos espetáculos da natureza (...)”, Boucier, (1987:274). Nesse sentido, pressupomos que para ela, a dança não precisava vir de fora para dentro do corpo; o sentido  da  dança  está  no  interior  do  próprio 
corpo, melhor dizendo, o sentido da dança se origina no interior da forma que o corpo em toda a sua dimensão é capaz de assumir no espaço.  “A forma expressa unicamente o interior de quem ela reveste, é pura auto-expressão” assim, sinaliza,Bakhtin, (2000a :84).
Graham fez de sua dança um testemunho significativo dos acontecimentos que permeavam a sociedade de seu país. Sua forma de dançar expressava a sua compreensão do mundo em que vivia, como por exemplo, no espetáculo Frontier de 1935, que retrata com muita propriedade o espírito e a luta de seu povo para conquistar o seu país. Semelhante filosofia apresentava o seu espetáculo de 1937, Deep Song e o espetáculo Imediate Tragedy, simultaneamente quando Pablo Picasso apresentava o quadro Guernica, que retratava a mesma narrativa, o drama da Revolução Espanhola, Boucier (1987). 

 As narrativas dramáticas de sua dança, resultavam do contexto em que o mundo vivia, um período de guerras, onde o ser humano sofria os horrores, as angústias e as conseqüências deixadas pela violência e o caos. Tudo estava registrado e entranhado em seu corpo, a repressão, a violência, a fome e a destruição testemunhadas e vividas por Graham, foram expressas através de sua técnica de dança. Ela encontra no centro do corpo, o equilíbrio entre a contração e o relaxamento do torso para revelar o que vem de dentro. Para Roger Garaudy,  Martha Graham, “(...) viveu numa época de angústia e revolta e, para poder expressá-la, criou uma nova linguagem da dança”, e assim, uma nona forma de dançar, (1980:91)
O contexto histórico da dança de Graham era sensível às questões sociais de seu país, e trazia em sua dança o “desejo (...) de libertar a alma americana tanto da prisão do puritanismo quanto da escravidão industrial”, assim sinaliza Garaudy (1980:91). Foi pela expressividade de sua dança e pela intensidade empregada em seus movimentos, que se alternavam com movimentos leves e bruscos, salto e queda, impulsos, movimentos de contração, de tensão, entre outros, que, materializado simbolicamente na composição coreográfica se constituíam em ações dramáticas. Mais tarde, seus  espetáculos  transitam pelos dramas históricos da mitologia,  com  preferência  para  os  dramas  femininos,  como, 
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por   exemplo,   Medeia,   Jocasta,   Clitemnestra,   entre   outras.  Novamente  recorremos   ao 
pensamento de Roger Garaudy  para quem Martha Graham, é: “Dramaturga de um mundo sem deus e sem unidade humana [que] lembrou à juventude herdeira desse mundo que o homem é totalmente responsável pelo seu universo, sua história, seu futuro e seus deuses”, (1980:94).
Pressupomos que um dos aspectos de grande relevância na historiografia da dramaturgia da dança, reside na vontade que tinham os coreógrafos e bailarinos da década de 30 e 40, em partirem para as experimentações individuais, descobrindo formas diferentes de expressar o corpo na dança em sua contemporaneidade.

 Para  Silva,  este foi um período de “(...) desenvolver técnicas, métodos de criação e filosofias de trabalho que pudessem ser usados para expressar a condição humana (...)”, (1998:92).  Assim, coreógrafos como Lester Horton, José Limon, Alvin Ailey, Paul Taylor e Merce Cunningham, são alguns exemplos de artistas que buscaram em suas experimentações, a subjetividade, a observação e a percepção de suas habilidades criativas, descobrindo outros caminhos de entender e fazer dança.
Posteriormente os experimentos contribuíram para a liberdade e diversidade da dramaturgia da dança. A exemplo disso, temos o espetáculo The Green Table,  de Kurt Joss, em 1932, cuja encenação perpassava  pela dança e pelo teatro. Trazendo em sua narrativa um diálogo político sobre a guerra, a morte e a violência, reafirmando o interesse dos coreógrafos da dança moderna por  temáticas que contextualizavam e enfatizavam o drama humano.

A forte expressividade dramática que imperava na dança moderna,  acabou por incomodar vários bailarinos e coreógrafos, dentre eles, Mercê Cunningham, aluno de Martha Graham, entre os anos de 1939 até 1945. Este bailarino, na metade dos anos 40, abandona a intensidade dramática neste gênero de dança, e na metade dos anos 50, cria a sua própria companhia de dança.  Cunningham,  preferia em sua dança, o movimento natural, sem nenhuma preocupação com a narrativa e muito menos com dramaturgia. Para ele,  não interessava dizer algo através de sua dança, ou seja, o movimento por si só se bastava, sua 
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composição coreográfica era determinada pelo acaso. Nem mesmo a música ganhava importância em seu processo criativo; a composição coreográfica acontecia independente desta, um processo totalmente livre de qualquer dramatização.  Diferentemente de  Graham, Cunningham desprezava em suas coreografias, qualquer noção de obra dramática atribuída a seus antecessores. Para ele, o sentido de uma dramaturgia na dança perdia qualquer valor e interesse, e com isso, a narrativa na dança pouca importava. 

A dança vive um momento de revalorização do movimento. Assim, a partir de 1950, os coreógrafos rompem com a filosofia dos adeptos da corrente da dança moderna, negando toda a narrativa, a dramaturgia  e o ato de encarnar personagens, aspectos estes, característicos deste  gênero  de  dança. Surge assim,  a nova dança ou a  dança pós-moderna,  para  muitos

autores, incluindo Boucier, este movimento na dança inicia-se com as idéias de Cunningham.
A filosofia de dança de Cunningham está ligada ao acaso. Ele é favorável à ausência de construção de encadeamento lógico em sua dança, e além disso, recusa a narrativa e a dramaticidade acentuada.  Sua dança é desprovida de qualquer intenção e cenários, concebe suas coreografias não apenas para o palco, também para espaços excêntricos para a época, como campo de esporte, ginásio, salas de reuniões, praças, entre outros lugares que se transformavam em espaços cênicos, assim, afirma Boucier (1987).
Da mesma maneira que Cunningham, outros coreógrafos, da década de 60, negaram tanto os princípios do ballet clássico quanto da dança moderna, entre eles a coreógrafa americana Yvone Rainer, que participou ativamente das reuniões promovidas por artistas de várias áreas do fazer cênico, como a música, a dança, a pintura, o teatro, as artes visuais, dentre outros que se concentravam na  Judson Memorial Church, em Nova York, nos   anos de 1962 a 1964. O encontro desses artistas tinha como finalidade a troca de experiências no universo das artes. Com isso,  surge  o grupo Judson Dance Theater, uma espécie de cooperativa formada por alguns artistas como: Davis Gordon, Lucinda Childs, Steve Paxton, Trisha Brown, Alex Hay, Robert Morris, Meredith Monk, Cunningham e outros. Segundo o artigo de Stuart, publicado no livro Lições de Dança Vol.1.
Esse movimento artístico era destinado a  todos  aqueles  que desejavam  se  expressar 
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pela arte, independente de serem artistas ou não. O espaço da Judson, além de ter sido  um espaço de apresentações performáticas, foi um lugar onde coreógrafos e bailarinos podiam ampliar seus conhecimentos, ora como público, ora como críticos das novas concepções em dança, cujos movimentos e gestos do cotidiano se convertiam em criações coreográficas.

 Sally Banes, apud STUART, p.197, que se debruçou a estudar este período, afirma  que Rainer, usou o termo “pós-moderno” no início dos anos 60, referindo-se ao trabalho da Judson Dance Theater”. Numa breve análise, Banes, acredita que a chamada dança pós-moderna, caminhou e se desenvolveu de acordo com:

certas noções modernistas que a dança moderna teria abandonado  no  momento em que se institucionalizou, como a  preocupação  em  buscar as especificidades desta arte, despida de ornamentos, de narrativa, de tudo que extravasasse sua principal referência: o corpo.

Neste contexto, o movimento da dança que, a priori, não valorizava a narrativa e o significado dramatúrgico na dança, e sim o pensamento de que a lógica da dança estava no próprio movimento do corpo, e isto por si só era o suficiente para a criação em dança. Uma dança que não dependia de uma narrativa fora do corpo, mas apenas, do seu texto pessoal, que é escrito, durante toda a sua existência. 

Esta “nova” maneira de pensar e fazer dança eram comuns em outras formas artísticas, como a negação do palco à italiano pelos diretores de teatro, Grotowski, Ronconi, Mnouchkine etc., ou mesmo como Jean Genet , citado por Roger Garaudy (1973:139) que pensava na “abolição dos personagens”, ou ainda, os registros no diário de Ionesco, citado por Marvin Carlson, que falava sobre um “teatro abstrato. Puro drama. Antitemático, antiideológico, anti-social-realista, antifilosófico (...) a descoberta de um teatro livre”,(1995:400).
Neste contexto, conjeturamos que tanto a chamada dança pós-moderna, como o novo teatro,  buscavam novas experimentações em seu fazer coreográfico e teatral. O desejo de uma representação que ultrapassasse as convenções tradicionais de fazer teatro e dança, era 
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visível nos experimentos dos atores, bailarino, coreógrafos e diretores de teatro, na metade dos anos 60.

Em meio a toda efervescência do movimento dos Judsonites, a dança cada vez mais  aproximava-se do público e  distanciava-se dos paradigmas que imperavam nas técnicas que a antecederam. Desta forma, os artistas aproximavam-se do público, e a fronteira palco-platéia foi rompida. A dança podia ser adaptada em qualquer lugar, e assim, Cunningham dizia que podia se dançar  com qualquer música, e tudo podia ser transformado em dança. Por vezes, este diálogo múltiplo na dança chegou a ganhar características de baderna, a ponto dos críticos se questionarem sobre: o que era dança? (Stuart, p.202).
Acreditamos que frente a tantas experimentações coreográficas, seja impossível negar a presença de uma dramaturgia na dança, ainda que os Judsonites, não se importassem pela narrativa, pelo espetáculo, pela expressividade... mas o fato de apresentar em cena uma diversidade de experimentações coreográficas, e de converter gestos cotidianos em dança, e até mesmo o ato de carregar um colchão de cama na cena, como o fez Rainer, em sua coreografia Room Servicem, em 1963,  leva a pensar, numa possível  ação dramática. 

As experimentações coreográficas, que convertiam os gestos e movimentos  do cotidiano em cênicos, são atos de intensa ação na dramaturgia da dança, que revela um certo significado no contexto da cena. 

A década de 70 marca o início do que poderia chamar-se o declínio da filosofia da Judson, que permanecera no decênio anterior. Logo, a concepção em dança a partir do acaso, a ausência de narrativa, a negação ao virtuosismo e a idéia de  bailarinos com pouca técnica, era tônica que prevalecia entre os anos de 1960 até o início de 1970. A partir daí,  esses mesmos fatores ganham novamente notoriedade e são acentuados no espaço da cena.  Segundo Silva , “(...) na década de setenta o produto final, ou seja, o espetáculo enquanto resultado, readquiria, como na dança moderna, sua importância específica”, (1998:103). Observa-se um retorno, mesmo que de maneira sutil, a alguns princípios da dança moderna, como por exemplo, a expressão e a preocupação com a técnica.
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 Por outro lado, permanecia o desejo de alguns coreógrafos da dança pós-moderna em continuar evoluindo e inovando em seus processos criativos, e temos assim os coreógrafos Steve Paxton,  Meredith  Monk,  Twyla Tharp,  Trisha Brown,  Lucinda Childs e  Laura Dean, 
que continuavam suas experimentações coreográficas. Entretanto, já se notava  mesmo que de maneira sutil, a expressividade, a narrativa,  a definição de uma técnica e bailarinos bem treinados, que são alguns aspectos que marcaram a dramaturgia dos anos 70, e influências  na década seguinte. (Silva, 1998).
A dramaturgia, na década de 80, enfatiza a multiplicidade cênica e a forte inter-relação da dança com o teatro, com a tecnologia, com as artes plásticas, e também com outras formas de atividades físicas, como o yoga, a ginástica artística, a capoeira, e muitas outras formas de treinar o corpo do bailarino para a perspectiva de uma cena híbrida. Assim a dança vive a dramaturgia de uma encenação plural. Por outro lado, a narrativa e a dramaturgia adormecidas na década de 60, retornam as concepções coreográficas de maneira mais enfática. Para Silva “(...) as novidades estavam nas montagens, num produto novo, extremamente bem acabado, fazendo uso das mais diversas técnicas e disciplinas artísticas”, (1998:107).
Temos, neste período, grandes nomes da cena contemporânea, que são sinônimos de dramaturgia na dança, dentre eles, o que melhor retrata a dramaturgia na dança para alguns autores, chama-se, Pina Bausch. Esta alemã foi aluna de Kurt Jooss, que traz para a cena dos anos 70 e 80, múltiplos diálogos na relação da dança com o teatro, e é a favor de bailarinos altamente treinados, focalizando em suas temáticas, as relações humanas; faz uso de gestos e movimentos do cotidiano, utiliza objetos do cotidiano em cena, como mesa, cadeira, água, terra, balão, etc. Além disso, transforma a história de vida de seus bailarinos, em mais uma fonte de inspiração para a sua dramaturgia cênica.

A dramaturgia da dança surge em várias direções, em espaços inusitados,  de forma linear ou fragmentada, com narrativas que vão do contexto sóciopolítico, como nas coreografias de Kurt Jooss, às narrativas de cunho político-religioso, como nos  espetáculos de Eni Corrêa, a exemplo de O Santo Inquérito, em questão, até chegarem às narrativas pessoais, construídas a partir dos depoimentos dos bailarinos, e transformadas em narrativas cênicas, na dança-teatro de Pina Bausch. 
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1.2. Dramaturgia e Coreografia 
Inicialmente, para tratarmos da dramaturgia e coreografia, procuramos entender a partir de estudos da dramaturgia, segundo alguns autores, o que poderíamos chamar de dramaturgia coreográfica; nesse sentido, julgamos ser o ato de criar seqüências de gestos e movimentos esteticamente elaborados através dos códigos da dança, originados a partir de impulsos internos do corpo, gerando ação, tensão e conflitos que pressupõe significados da vida de um personagem.  Seu emprego na dança, diferentemente do teatro, é dialogar não por meio da ação do texto falado, mas pela ação dos gestos e movimentos do bailarino, cuja intenção é desvendar através do discurso corporal, a narrativa e as características presentes no personagem.

Estamos falando de um fenômeno cênico que acontece no corpo, e podemos mesmo dizer, que há um entrecruzamento da história de vida do bailarino, com a ação dramática por ele encenada, chegando a algumas vezes a confundir, sobre o que seja próprio das características do personagem, e do corpo que se reveste deste. Para  Greiner, a dramaturgia da dança,  é a própria dramaturgia do corpo, entendida como algo que vai além da cena “é mais do que o texto verbal ‘traduzido’ no corpo. Seria uma possibilidade de apresentar um estado de existência. Um estado inscrito na história daquele corpo [que dança] (...)”, (1999:67).
Há portanto, uma mútua interação entre o corpo do bailarino e o corpo do personagem encarnado. Pode-se dizer que momentaneamente, o corpo altera o seu estado emocional e o seu caráter, em detrimento ao estado emocional e características do personagem para a ação fictícia. Susane Langer afirma que. “Um ator não expressa suas emoções, mas as de uma pessoa fictícia”, (2003:338).
Efetivamente, a dramaturgia outrora tão própria das encenações teatrais, rompe essas fronteiras, aproximando assim os dramaturgos da criação em dança. A exemplo disso,  é o caso de Kherkove (1997), que vive na década de 80, a sua primeira experiência como dramaturga da dança, momento este,  em que a dança intensificava a sua relação com o teatro, 
o texto, a música, as artes plásticas, as tecnologias, em total conexão com a diversidade das 
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inúmeras técnicas para buscar o diferencial nas produções coreográficas, marcando e solidificando a dança pós-moderna dos anos 80.

Esta propriedade do corpo em interagir com a ação dramática do personagem é na dramaturgia da dança, visualizada pela coreografia, naquilo em que o corpo em toda a sua ação cinética e técnica é capaz de executar para criar ilusão. 
 A dramaturgia da dança é tão efêmera e transitória quanto à dinâmica de seu desenho espacial, que se constrói e se desconstroi a cada instante, se faz e se desfaz à luz do movimento indizível, em constante processo de criação e recriação.

A dança pela sua natureza abstrata, amplia  não  apenas as muitas possibilidades de re-
presentação, como também oferece muitas maneiras de interpretar a  ação dramática que se inscreve no corpo do bailarino, carregando com ele a sua história de vida e os códigos de sua  técnica de dança. Mas ainda assim, permanece um estado de incompletude, como descreve Kherkove (1997) em seu dossiê: dança e dramaturgia: “a dança possui  uma grande qualidade de abstração: uma estrutura pode ser portadora de emoção e de significação, mas não no mesmo sentido que as palavras /a língua: a narrativa lhes escapa”.
 A dança pode estar carregada de emoções, porém, apenas pelo seu efêmero movimento, não alcança de maneira precisa o significado exato da palavra escrita e verbal. Um movimento na dança pode sugerir muitos significados, logo, não se pode dizer de maneira tão clara pela dança o que diz um texto em sua forma escrita, quando este é convertido para a escrita da dança. 

Na prática da dança, o que vemos é um processo metafórico que traz para a cena a essência do contexto de uma narrativa; as imagens  que se formam à frente de nossos olhos, se organizam primeiro no corpo do bailarino. Um corpo que traz consigo a sua narrativa pessoal, e que na cena assume a história de um personagem em toda a sua dimensão imaginária.

Neste sentido, a dramaturgia  coreográfica  é  um  diálogo do múltiplo, um diálogo que 
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existe em função de sua própria abstração, e que a cada espetáculo cria uma rede expressiva que suscita diálogo entre os personagens e o público. 

A dramaturgia do bailarino se processa pela ação energética que impulsiona um certo grupo muscular, e que se transforma em ação física esteticamente elaborada para a dramaturgia coreográfica. Essa, por sua vez,  pode ser construída através de um texto, de uma música ou  pelos movimentos coreográficos, os quais são transmutados para o tempo-espaço 
da cena, solicitando do corpo do bailarino muito de sua estrutura orgânica para colocar a serviço das características de seu  personagem. 

Todos os processos criativos em dança, encontram no corpo do bailarino a sua própria dramaturgia; entretanto, existem outros recursos  que são transportados para a cena, que servem para auxiliar a percepção  da  dramaturgia em uma produção  coreográfica,  como  por 
exemplo, a música, o texto, a  luz, a cenografia, o figurino, os gestos e movimentos coreográficos que juntos  completam a leitura de uma dramaturgia geral. Aqui entendida como o sentido da composição de todos os elementos da cena, que dão forma à dramaturgia, definida por   Barba  como: “ (...) as ações dos atores, os acessórios, as luzes, etc. Isto é, ações que pertencem ao palco. Portanto, pode-se afirmar que há uma dramaturgia do texto e uma dramaturgia de todos os componentes do palco. Uma dramaturgia geral (...)”,(1995:241).
   Embora exista esta dramaturgia geral,  pressupomos  que  para  a  dança o corpo seja

o principal elemento onde primeiro a dramaturgia se inscreve. Neste caso, o lugar da dança é primeiramente no corpo, e é nele onde se inscreve a primeira célula de movimento, e é também onde reside a matiz emocional. Logo, a dramaturgia na dança  caminha à luz de  sua  estrutura coreográfica, naquilo que a dança em seu constante processo de abstração, encontra de essencial como busca de uma experiência em um corpo primeiramente sensível, e depois cênico. 
A exemplo do uso do corpo na cena, temos no espetáculo de dança O Santo Inquérito,  vários corpos que carregam em toda a sua estrutura física e coreográfica, uma dramaturgia que lhe é peculiar. É provável que esta particularidade esteja relacionada com a forma que o 
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corpo em toda a sua experiência cênica vem sendo solicitado. Em todas as cenas que compõem o espetáculo de dança aqui em questão, percebemos um trabalho corporal diferenciado. Aos bailarinos, cabia dizer o texto pelas vias coreográficas,  enquanto para os atores, o texto era claramente falado. 
1.3 O Texto como Pretexto para a Dramaturgia da Dança. 

O texto e a dança fazem parte da mesma cena desde  as tragédias gregas. Entretanto, a 
dança aparecia quase sempre fora da ação dramática. Havia  pouca  ou nenhuma relação  com o contexto da cena. A dança apresentava-se isoladamente, e sua ausência não comprometia a encenação.

O texto escrito e a coreografia  comportam em suas poéticas: imagens, formas, ritmo,
técnicas, dinâmica e estilos capazes de estabelecerem relações dialógicas. Tanto o texto quanto a coreografia dispõem de elementos próprios, com seus códigos e símbolos que permitem uma comunicação. A sintaxe da composição coreográfica, trabalha com os gestos e movimentos da dança, buscando relações com o contexto onde estão inseridas.

O texto há muito permeia o universo da dança, sobretudo através das grandes formas literárias como os versos, as poesias e os contos literários. Observa-se desde as antigas civilizações, como na Grécia, que já existia na mesma representação, a poesia, o teatro e a dança. E é desta inter-relação que nasce a tragédia grega. Temos, portanto, o diálogo entre várias linguagens para a construção da representação cênica.

Os textos escritos no período das antigas civilizações estavam muito relacionados aos temas litúrgicos, sobretudo entre os séculos V e XIII, período em que a igreja possuía total soberania e poder. Sua doutrina era determinante e inquestionável, suas normas e padrões de conduta humana deveriam ser religiosamente seguidos por todos os mortais, imperando assim, o sistema de governo teocêntrico. Neste período, todos os ramos do conhecimento e conseqüentemente a cultura, definiam-se pelos preceitos religiosos; assim, as temáticas de toda e qualquer manifestação artística perpassavam obrigatoriamente pela filosofia religiosa. 
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A dança, durante o período da Idade Média, não era bem vista pelos religiosos, e isto se agravava pela sua natureza de manifestar a liberdade individualista, o que desagradava severamente às autoridades eclesiásticas. Prova disso, são as inúmeras anátemas escritas neste período, condenando e proibindo a dança, entre as quais, a sentença do papa Zacarias, em 774, que considerava “os movimentos indecentes da dança ou carolas
”. Em 847, o papa Leão V, “condenou os cantos e carolas das mulheres na igreja”.
As perseguições e proibições que permearam a dança durante a Idade Média, provocaram segundo  Paul  Boucier, “uma ruptura brutal na evolução coreográfica [...],  e ainda alcançou a finalidade das autoridades eclesiásticas; a dança não foi integrada à liturgia católica” (1987:51).  

Embora a proibição da dança continuasse, a vontade e a herança popular de se permanecer dançando, era algo que não dava para medir, e nem tão pouco proibir. Diferentemente da dança, o teatro foi bem aceito pela igreja, e mesmo com alguns textos proibidos, este foi incorporado às práticas religiosas. 

A criação de textos e coreografias, não se definia apenas pelos textos de caráter religioso, e nem tão pouco pela dança religiosa; seu universo criativo e representativo intensifica-se, sobretudo com a produção das narrativas de cunho popular, com o surgimento dos heróis, rainhas, fadas, príncipes e as camponesas que povoavam o universo dos contos populares. Esses personagens do mundo fantasioso vão encontrar no balé clássico um grande aliado para a conversão do texto escrito em dança.
O encontro do texto escrito com a dança intensifica-se a partir do século XVI, quando percebemos a presença de versos e poesias misturadas às produções dos balés da corte. Como por exemplo, o Balé Cômico da Rainha, em 1581, cuja ação cênica intercalava momentos de dança e a verbalização da poesia.

Charles Perrault foi um dos maiores escritores de contos literários do século XVII, e 
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muitos de seus textos foram transformados em balé clássico.  É neste mesmo século que os contos  populares se transformam em literatura.
Devemos grande parte dessas transmutações  dos  contos  populares  para  a dança, ao

 coreógrafo francês Marius Petipa, ao final do século XIX, à frente dos Balés Russos,  transportou os personagens do mundo do texto para mundo da dança. Textos desta natureza constituíram-se em um campo fértil para o balé clássico, consagrando uma perfeita aliança entre o texto e a coreografia, abrindo o caminho para novas maneiras de inserção de textos escritos nos processos criativos em dança. 

Aos poucos, a imitação do mundo fantasioso dos contos, com seus mitos, fadas, príncipes e heróis, começavam a ceder lugar a temas e personagens cada vez mais próximos do cotidiano do homem. Muitos dos quais oriundos da oralidade e que mais tarde se transformaram em movimento cênico.
Nesta perspectiva, tanto os textos literários quanto a dança, acompanhavam o pensamento e as necessidades vigentes em cada período artístico. Neste sentido, a passagem de um movimento artístico para outro, ainda que resguardasse um fio de resquício da estética e estilo anteriores, a dominância estilística era sempre intensificada pela corrente artística atuante, sobretudo pelas idéias veementemente defendidas por seus autores. Assim, da criação artística medieval se estendendo pela modernidade ao alcance da produção da arte contemporânea, postulam-se, em cada período histórico, as idéias, os estilos, e as estéticas específicas da linguagem, que circunscreve o contexto cultural de uma determinada sociedade.

Segundo Rosenfeld, a literatura nos séculos XIV, XV e XVI “caracterizava-se pelo popular, pelo pensamento humanista e pelo teor de cunho político-religioso”, (1993:45,46). A literatura Barroca, séc.XVII, com seus traços rebuscados de ornamentos e rococós, era lapidada nas poesias e na literatura erudita, para o deleite da burguesia. 

As tendências artísticas do Classicismo, do século XVIII, revelavam traços da cultura greco-romana, determinado pela busca da harmonia e pureza da forma, como modo ideal da 
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realidade, era determinante. O final deste século marca o início dos textos românticos, cuja narrativa focaliza o lirismo nas artes, o herói, o mito, os contos de fada,  o mundo onírico distante da realidade do homem.

A dança, assim como as produções dos textos escritos, transitam pelo imaginário dos heróis, fadas e mitos que povoaram o sonho romântico, prevalecendo o sobrenatural. Um bom exemplo da dança neste período é a montagem do ballet La Sylphide, de 1832, que marca o romantismo na dança, apontado por Portinari, como o ballet   “(...) que abrangia todos os componentes do romantismo: localização exótica, amor infeliz, perseguição de um ideal jamais conquistado, predomínio do sobrenatural, o destino consumado na morte”, (1989:87).
Os versos e poesias inseridos nos balés, mesmo que na maioria das vezes estivessem fora do contexto da cena, como já citado anteriormente, decisivamente constituíram-se em relevantes elementos cênicos,  que  mais  tarde contribuiu para  as mudanças e tendências de 
adaptação de textos nas encenações no universo da cena coreográfica. Segundo Silva “o contexto histórico do balé romântico teve na poesia, na literatura [...] uma moldura perfeita para o seu desenvolvimento”, (1998:80).
Efetivamente, no século XIX é onde visualizamos com maior intensidade a prática de aliar o texto à dança. Neste período, acentua-se o volume de textos transformados em libretos para os balés, como por exemplo os balés: Cinderela, A Bela Adormecida, entre outros. O texto era transmitido através dos movimentos codificados nos pés dos bailarinos clássicos, e, além disso, usava-se o recurso da mimesi6 para melhor interpretação da cena. 
A passagem do século XIX ao XX, incorporou novas formas estéticas à criação cênica, em outras palavras, novas correntes artísticas e filosóficas norteiam o pensamento e
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6 é a imitação ou representação de alguma coisa. Na origem, mimesi era a imitação de uma pessoa.
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determinam a nova fase no panorama coreográfico.  Definitivamente  quebra-se  o  sonho  da
narrativa fantasiosa do balé romântico, e surge a expressividade da dança moderna, que negava a utopia das temáticas do balé clássico.

 As transformações pelas quais passava o mundo, sobretudo aquelas provocadas pela Revolução Industrial, a idéia da rapidez e facilidades oriundas dos novos objetos no mundo, se estendiam a todos os campos do conhecimento, inclusive, na dança. O desafio estava em não negar os acontecimentos do seu tempo. Apresentando, assim, “novas” tendências em sua dramaturgia. Nestas circunstâncias, as tendências dos textos escritos e coreográficos ganham novos rumos, acentuando e aproximando a criação artística cada vez mais da realidade cotidiana do homem.

Dentro desta perspectiva, a unicidade cede lugar à pluralidade de idéias, imagens e significados. A partir deste momento, segundo Leyla Perrone e Moisés , “perde-se a unidade do texto e a de sua leitura [...]” (1978:58). O olhar e o entendimento à sua volta tornam-se múltiplos, portanto, leituras múltiplas. A tônica vigente nos espetáculos é a da pluralidade de pontos de vista: antropológico, sociológico, filosófico, psicológico, tecnológico, artístico etc. O conhecimento constrói-se na relação entre as coisas, o discurso em todas as esferas do 
conhecimento é diversificado. A dimensão e a ação expressiva são as características que prevalecem nos espetáculos de dança.

Neste momento de transição de novos paradigmas, as produções artísticas enfatizam situações da atualidade; era impossível não perceber a guerra e a desordem. Segundo Maribel Portinari , Martha Graham, uma das pioneiras da dança moderna dizia: “fartei-me de deuses indianos e rituais astecas. Quero expressar os problemas do nosso século, no qual a máquina interfere no ritmo e no gesto humano, e a guerra chicoteia as emoções, desenvolvendo os instintos”, (1989:147). Ela cria sua própria técnica, cujos princípios baseiam-se na tension – release, prioriza a respiração e o movimento no tronco, para ela a força do gesto está intimamente ligada à emoção. 
A poética da produção textual e a dança, estão intimamente relacionadas à contextualização dos valores sócio-históricos e culturais do homem. E, além disso, possuem 
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sua própria estrutura interna. Sendo assim, todas as modificações sofridas neste campo contextual, interferem nas narrativas escritas e no movimento coreográfico. 
A dança retira a essência da narrativa textual, e a transforma na essência da dramaturgia de sua própria lógica. Apropria-se dos acontecimentos do texto, para transmitir em gestos e movimentos uma realidade  a partir da sintaxe da dança como linguagem inscrita no corpo. Isto significa dizer que, “cada texto pressupõe um sistema compreensível para todos (convencional, dentro de uma dada coletividade) – uma língua (ainda que seja a língua da arte) afirma, Bakhtin (2000:331). 
No tocante à utilização da produção textual como fomento de criação para as produções coreográficas,  a  compreensão   da   narrativa   se   encontra  em  cada  célula   de 

movimento que o corpo do bailarino em pensamento e emoção, desenha no tempo-espaço da cena. Para Bakhtin, “o texto representa uma realidade imediata (do pensamento e da emoção) (...)” (2000:329). 
 Pressupomos que a utilização do texto como pretexto para a dança, tenha sido um dos caminhos encontrados pelos artistas, para falar através de sua arte, um pouco da realidade sócio-político e cultural que circunda o ser humano. A exemplo disso, temos a produção cênica de O Santo Inquérito na versão para a dança, que será mais bem detalhado no quarto capítulo desta pesquisa. 
Especificamente para a versão coreográfica, temos grupos de dança nacionalmente conhecidos que usaram o texto como pretexto para a construção de sua dramaturgia, como por exemplo, o Ballet Stagium, que cria o espetáculo Diadorim, baseado no texto Sertões Veredas, do autor Guimarães Rosa, e Quebradas de Mundaréu, concebido a partir do texto, A Navalha da Carne, escrito por Plínio Marcos, Silva (1999). 
 Temos ainda, a Cia. Vacilou Dançou com coreografias concebidas a partir dos poemas de Carlos Drummond de Andrade, Cia. de Dança Lia Rodrigues, com obras de Nelson Rodrigues e Carlos Drummond, O Grupo Coreográfico da UFPA com O Santo Inquérito de Dias Gomes, entre outros. Todos esses espetáculos de dança partiram da 
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narrativa textual, o que nos faz  pensar  que  a  dramaturgia da palavra verbal não se constitui como elemento cênico principal da ação, mas sim, a fala do corpo por meio dos gestos e movimentos da dança, que pressupõe vários significados, um diálogo com o múltiplo.

O texto como pretexto para a dança, torna-se  objeto de muitas significações. Cada palavra escrita constitui-se em uma rede que pode gerar uma imagem cênica. Seu sentido na dança encontra-se no interior de cada gesto e movimento, expressados pelo diálogo corporal. Para Bakhtin, “o sentido se distribui entre as diversas vozes. Importância excepcional da voz, da individualidade.” (2000:342). E é esta voz subjetiva que revela a diversidade de todo e qualquer processo criativo, seja a criação que parte de um texto como no caso do espetáculo de dança O Santo Inquérito, seja por qualquer outro estímulo para a criação. 
O texto teatral O  Santo Inquérito ganha dimensões por  todo o corpo dos atores e dos
 bailarinos. As palavras verbalizadas na cena entrelaçam-se com o movimento coreográfico, um processo expressivo em busca de um diálogo cênico, que reflete e interpreta o diálogo do múltiplo, e ao mesmo tempo, o diálogo da individualidade, naquilo em que o sentido do texto ganha uma voz diferenciada em cada forma e gesto cênicos desenhados no tempo-espaço.

Observa-se que as relações dialógicas entre o texto teatral O Santo Inquérito e a dança, mantém as suas autonomias enquanto linguagens artísticas, ambas comportam em suas escritas, os seus códigos técnicos específicos para cada tessitura.  

Acreditamos que o texto como mote para a criação em dança, apresenta as suas circunstâncias através das formas expressivas que o corpo em toda a sua cultura é capaz de manifestar. Por outro lado,  o texto na dança se transforma de acordo com os códigos técnicos de cada dança, e de acordo com a concepção de cada coreógrafo.   Da mesma maneira que os textos escritos possuem diferentes gêneros que  variam de autor para autor. 

Provavelmente o mais importante nesta inter-relação texto e dança, seja o fato de tecer uma comunicação entre a essência da narrativa do texto,  por meio da natureza expressiva da dança. Vale ressaltar, que o corpo na dança a depender do contexto da 
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narrativa, pode ser tanto um corpo textual que dança a fantasia, ou um corpo que traz impresso em cada camada de sua pele o texto de protesto, de desigualdade, de opressão e tortura, como no caso do texto teatral O Santo Inquérito.
2. DIÁLOGO CÊNICO
2.1.  O Diálogo do Múltiplo

No tópico anterior, contextualizamos a dramaturgia coreográfica em seu diálogo com o múltiplo, onde se percebe a inter-relação com outras linguagens artísticas que concorrem para compor a cena.  Neste tópico, pretendemos aprofundar o conceito de dialogismo desenvolvido pelo historiador e filósofo soviético Mikhail Bakhtin (1895-1975), o qual direcionou seus estudos para os sistemas simbólicos da teoria literária.  

Entendendo o texto como um sistema de “conjunto coerente de signos”, Bakthin (2000:329), definiu dialogismo como o inter-relacionamento de todas as séries que coexistem num texto, seja ele verbal ou não verbal, como é o caso da dança, sendo portanto, o encontro de muitas vozes, o que pressupõe uma representação múltipla, polissêmica, características que são comuns à dramaturgia coreográfica. 

O termo dialogismo remete-nos ao substantivo diálogo, e logo nos vem à mente: uma conversa com outrem, relação entre pessoas ou coisas – na definição bakthiniana, o momento da instauração das relações dialógicas, por ele entendido, como:

“um fenômeno bem mais amplo do que as relações entre as réplicas do diálogo expresso composicionalmente – são um fenômeno quase universal, que penetra toda a linguagem humana e todas as relações e manifestações da vida humana, em suma, tudo o que tem sentido e importância” (2002 a:42).
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Esta definição nos leva a inferir que as relações dialógicas encontram-se carregadas de significados múltiplos. Esse modo de ver, amplia o significado do termo diálogo para manifestações sociais, políticas e artísticas.

Neste sentido, essa definição de Bakthin, num primeiro momento restrita ao universo da  teoria  literária,  pode ser  aplicada  a  todas  as  linguagens,  desde  que essas  possam  ser 
entendidas como sistemas signicos em  relações de interdependência, com  todos  os  elementos  e  séries, contribuindo para dar forma a representações. No que se refere à linguagem, esse autor nos diz que “Toda a vida da linguagem, seja qual for o seu campo de emprego (a linguagem cotidiana, a prática, a científica, a artística, etc), está impregnada de relações dialógicas” (2002.b:183).

Essas relações dialógicas vão-se constituindo em complexas redes de comunicação,   à luz de cada idéia, palavra, som, gesto e movimento, que inter-relacionados se configuram em múltiplos diálogos. Na dramaturgia coreográfica, observa-se o movimento das linguagens que vão tecendo a narrativa no percurso do processo criativo. Muitas são as formas de diálogo durante a construção da cena coreográfica, e esses diálogos corporificam-se na trama tecida nas linguagens que compõem a cena: o texto, a música, a iluminação, a sonoplastia, o figurino.

. 

2.2. O Dialogismo da Dramaturgia na dança: O Santo Inquérito

Na cena coreográfica d’O Santo Inquérito, montado pela coreógrafa Eni Corrêa, a relação dramatúrgica se estabelece pela autonomia. E na mesma medida, pela interdependência dos elementos na cena. A ordenação destes elementos provoca relações dialógicas, num jogo cênico que busca enfatizar o texto de Dias Gomes. Percebe-se que a estrutura coreográfica definida pela coreógrafa, favorece o encontro polifônico das linguagens artísticas que estão na cena.

Neste item buscamos o diálogo com a arquitetura teórica de Bakthin, em que  apresentamos uma categorização do espetáculo criado por Eni Corrêa, sob a luz do dialogismo bakthiniano. Destacamos alguns diálogos que fazem parte da rede polifônica tecida por Eni Corrêa, entre eles: o diálogo interior, o diálogo coletivo, o diálogo teatral, o 
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diálogo técnico corporal, o diálogo coreográfico e por último, o diálogo de uma dramaturgia múltipla.

 1. Diálogo interior: entende-se por este diálogo, o processo de leitura do texto (O Santo Inquérito) pela coreógrafa, Eni Corrêa. Aqui inicia o seu diálogo interior com a narrativa do texto. A coreógrafa conversa diretamente com o texto escrito, tira-o de sua forma 
de literatura escrita e faz a sua releitura, transportando-o para o movimento da dança.  É neste momento que ela tem a primeira impressão sobre o mundo interior do texto teatral, como por exemplo, o entendimento da essência da narrativa, as características dos personagens, em que 
época e local a trama se desenvolvia, a quantidade e números de cenas, e principalmente onde se encontrava o núcleo de maior conflito da narrativa. 

É através da leitura que os personagens do livro iniciam seus diálogos. Antes disso, o texto existe, é autônomo, porém, depende de alguém para que o mesmo possa existir em outra esfera dialógica, como por exemplo, na cena de um espetáculo. Cabe neste momento o pensamento de Bakhtin (2000:123), para quem  “(...) o discurso escrito é de certa maneira parte integrante de uma discussão ideológica em grande escala: ele responde a alguma coisa, refuta, confirma (...)”.  Foi pelo discurso escrito que a coreógrafa descobriu não apenas o seu discurso em relação ao texto, mas as idéias do autor do texto e as falas dos personagens. O ato de leitura do texto escrito como inicio de seu processo criativo, foi considerado por nós  essencial para a concretização da adaptação da dramaturgia escrita em dramaturgia cênica.

2. Diálogo coletivo: esta fase dialógica corresponde à leitura pelos bailarinos,  figurantes e atores que participaram do espetáculo. Aqui, houve a interação verbal, face a face, com a finalidade de apreender profundamente o sentido do texto por todo o elenco. No sentido de Stanislavski, em seu livro A Criação de Um Papel diz que “para registrar essas primeiras impressões [do texto], é preciso que os atores estejam com uma disposição de espírito receptiva, com um estado interior adequado” (2002:22).
Nesta etapa, qualquer entendimento do texto por parte do elenco se apresentou primeiramente de maneira particular (diálogo interior), além disso, o seu entendimento está diretamente relacionado ao seu estado de espírito e à cultura individualizada de cada pessoa que leu o texto. Portanto, cada bailarino criava o seu próprio sentido em relação ao texto; 
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reafirma-se assim o pensamento de Bakhtin, para quem “o sentido se distribui entre as diversas vozes. Importância excepcional da voz, da individualidade”, (2000:342). Neste caso, vejamos alguns comentários7 feitos pelos figurantes e bailarinos, por ocasião na época, do estudo sobre o texto O Santo Inquérito, em relação aos personagens: Branca Dias, Augusto Coutinho, Simão Dias, Bernardo e a Igreja. 

Para a bailarina Beth Gomes, a personagem Branca Dias era pura, delicada, inicialmente passiva, que se transforma em uma pessoa revoltada. Para Ivan Menezes, um dos 

guardas, esta personagem era o instrumento da salvação (imagem celestial).  Durante os estudos de interpretação do texto, alguns participantes deste processo de leitura, por questões particulares, não participaram da temporada do espetáculo O Santo Inquérito, entre eles, estão Muniz e Edurado.  
Para Muniz, a personagem Branca Dias era lúcida de idéias, de caráter revolucionário passivo, com suavidade, mostra o que é justo e correto.Para Eduardo, que iria representar o personagem de um soldado da Idade Média,    a figura de Augusto (noivo de Branca) queria torná-la inteligente e atuante, com fibra, garra e personalidade; já Muniz, entende que desde o início ele influenciou Branca, talvez por ter um ideal jovem de morrer pela honra.

Quanto ao personagem Simão Dias (pai de Branca), Beth Gomes, o achava pouco significativo. Omisso, desorientado, sem maldade. Para a bailarina Simone La Roque, uma das representantes de Branca, este personagem era covarde e esperto quando percebeu que Branca não mudaria de atitude. Já para Rosana, que integrava o coro de bailarinas, ele não amava Branca, só queria salvar a sua pele, era materialista e sem amor.

Para Eduardo, o personagem padre Bernardo, se autoprotegia. Homem que  queria destruir a pessoa de Branca Dias. Ele é um reflexo da Igreja. Para a bailarina Soraia Barbosa, que representava uma das Brancas, ele mostra ignorância em relação às atitudes que a Igreja tomava. A colocação da  Igreja diante das pessoas.
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7 Comentários extraídos do caderno de anotação da assistente de direção do Santo Inquérito, Leila Aboul El Hosn.
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No que se refere à posição e atitudes da Igreja, o figurante Muniz dizia: rica, impiedosa, vendia o céu e a vida eterna. E cobrava bem caro aqui na terra, onde todos deviam obedecer às suas diretrizes. Para Beth Gomes, a Igreja era arbitrária para aqueles que estivessem abalando sua estrutura, eles mesmos criavam o problema e liquidavam. Para Eduardo, a proposta da Igreja era mostrar o absurdo . A injustiça que havia dentro dela, comparando-a com a Igreja atual.

Como observamos, a partir de alguns comentários acima descritos, cada pessoa que leu o texto fez a sua própria análise das atividades da Igreja e de cada personagem do texto escrito. O diálogo coletivo foi a soma de todos os diálogos interiores de cada integrante do espetáculo. Neste momento, o mundo sensível do elenco é interpenetrado pelo drama dos personagens que se encontram, no texto escrito. 

Segundo Eni Corrêa, durante este processo, a sensibilidade emotiva do elenco, sobretudo das bailarinas, foi transparente a ponto de algumas se deixarem levar pelo  sofrimento e  drama da personagem Branca Dias, numa interferência emocional que gerou um ápice emotivo, provocando diferentes manifestações emocionais, como riso, choro e tristeza.

 A maneira como cada artista entendeu o texto foi posteriormente somada às idéias da coreógrafa, que em seguida, iniciou o exercício para a transposição do entendimento da narrativa escrita para o movimento corporal.

3. Diálogo teatral: aqui usaremos este termo não com o sentido do diálogo entre dois ou mais atores em cena, mas com a idéia de construção dialógica entre as técnicas de interpretação teatral, através dos laboratórios de teatro, a fim de buscar a interpretação necessária às bailarinas. Sendo assim, nesta etapa, aconteceram os laboratórios de teatro para os figurantes e bailarinos. Os laboratórios foram conduzidos pelo ator José Leal, para quem Eni Corrêa havia dito: aqui todo mundo dança, mas falta trabalhar o lado da expressão emocional.
 Segundo José Leal, no início desse trabalho houve resistência por parte das bailarinas, mas logo as mesmas se permitiram experimentar o exercício teatral. Para isso, José Leal utilizou alguns exercícios da técnica de Stanislavski e do Teatro do Oprimido de Augusto 
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Boal, das quais tinha conhecimento, e achava que podia ajudar a trabalhar o emocional e as inquietudes das bailarinas. 
Havia um exercício em que as bailarinas permaneciam em um corredor (lado a lado) e o ator José Leal, já representando o personagem Padre Bernardo, caminhava em direção a cada bailarina, ora com a ação da palavra verbalizada, ora com movimentos e gestos, às bailarinas não era permitido falar e nem realizar grandes movimentos, apenas ouvir o texto e fazer o exercício de interiorizá-lo pela emoção.
 Este exercício de laboratório assemelha-se ao teatro-imagem, também chamado por Augusto Boal, em seu livro, Jogos para Atores e Não-Atores (1998:5) como Arco-íris do desejo8. 

 O ator provocava cada uma das bailarinas, por meio de exercícios de laboratório teatral, cujo resultado era visualizado pelos pequenos gestos e expressão que afloravam no corpo de cada bailarina: o choro, a indiferença, a irreverência, o enfrentamento, a raiva, a submissão, entre outras manifestações da emoção que se constituíram em relações dialógicas, entre a matiz emocional do corpo de cada bailarina com a essência da narrativa do texto O Santo Inquérito.

Este diálogo foi aos  poucos ficando transparente aos olhos  da  coreógrafa Eni Corrêa, a ponto de revelar que este exercício foi fundamental para definir o perfil da personalidade de cada bailarina que iria encenar a personagem de Branca Dias. 

 Desde o início do processo criativo, Eni Corrêa afirmou a  importância de trabalhar o lado expressivo das bailarinas, pois o diálogo cênico seria verbal para o ator e corporal para as bailarinas, daí a necessidade de preparar o corpo das bailarinas para dialogar através do movimento coreográfico. Para Eni Corrêa, era preciso dar sentido à essência da narrativa pela via coreográfica, e seu significado só poderia acontecer através de um trabalho específico de interpretação, com total interação entre o diálogo teatral e o diálogo da dança.

[image: image18.png]%




8Arco-íris do desejo, exercício de laboratório que trata das opressões interiorizadas. A assim chamada imagem de transição tinha por objetivo ajudar os participantes a pensar com imagens, a debater um problema sem o uso da palavra, usando apenas seus próprios corpos (posições corporais, expressões fisionômicas, distâncias e proximidades etc) e objeto.  
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4. Diálogo técnico corporal: o mais dificultoso, sobretudo pela complexidade de apreensão do texto teatral O Santo Inquérito, através dos gestos e movimentos corporais dos atores, figurantes e bailarinos. No caso específico deste espetáculo de dança, o corpo não é apenas a via de acesso para a composição da dramaturgia, mas sim, o próprio movimento do texto dramático inscrito no corpo de cada artista, que se materializa em  cada corpo, a partir da interpretação do texto pelo bailarino. 

Em nosso entendimento, é pelo diálogo corporal que cada significado do texto escrito é codificado em toda a corporalidade dos atores, figurantes e bailarinos. É o momento em que 
o corpo do artista em toda a sua dimensão, adota postura, gestos e movimentos construídos para dar conta da narrativa que se materializa na forma de encenação coreográfica. 

As técnicas corporais, no espetáculo O Santo Inquérito de Eni Corrêa, surgem a partir das características de cada personagem, erigido nas leituras e interpretações individuais e coletivas do texto de Dias Gomes. Para isso, bailarinos e atores contribuíram com expressões e gestos já inscritos no seu corpo e na sua preparação para a cena.
O termo técnicas corporais apresenta definições diversas, e o antropólogo Marcel Mauss, entende-o como “as maneiras como os homens, sociedade por sociedade e de maneira tradicional, sabem servir-se de seus corpos” (1974:211). Entendo por isso, que para cada ação experimentada pelo ser humano no seio de seu grupo social, há características e necessidades originadas a partir de hábitos próprios de cada cultura, e que solicita técnicas corporais específicas para cada experiência. 

Em se tratando de dança, o caráter técnico corporal encontra-se na combinação das formas que o corpo, em toda a sua habilidade, adota no espaço. Neste sentido, a especificidade de cada fazer coreográfico é uma conseqüência de uma determinada técnica corporal que foi aperfeiçoada ao longo do processo artístico. Um processo diferente da técnica 
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corporal que tradicionalmente serve o ser humano, ou seja, uma técnica cotidiana, assim compreendida por Mauss, não há impedimentos em transformá-la em representações cênicas.

No que tange à representação cênica, o dramaturgo e diretor teatral Eugenio Barba, afirma a existência de outras técnicas corporais que ultrapassam as necessidades e o equilíbrio funcional das ações do cotidiano. Para Barba, “O nosso corpo é utilizado de maneira substancialmente diferente na vida cotidiana e nas situações de representação”, (1995:30). No âmbito da representação, ele afirma a existência de técnicas extracotidianas, sobre isso argumenta que:  
“As técnicas cotidianas do corpo tendem à comunicação, as do virtuosismo tendem a provocar assombro. As técnicas extracotidianas tendem a informação: estas literalmente, põem-em-forma o corpo, tornando-o artístico/artificial, porém crível” (1995:31).

No caso particular desta pesquisa, podemos afirmar que a concepção da dramaturgia na dança do espetáculo, O Santo Inquérito, na concepção da coreógrafa e diretora  Eni Corrêa, reuniu gestos e movimentos  da  dança  moderna  e  balé clássico.  Ambas  constituem-se  em 
técnicas extracotidianas  que  fogem  aos  padrões  de movimentos do cotidiano, seus códigos 
simbolicamente servem para o treinamento e aperfeiçoamento específico da linguagem da dança. 

O diálogo técnico corporal é complexo, responsável pela comunicação entre o artista e o seu personagem, e este, com o público. Muitos são os diálogos técnicos corporais extracotidianos que cumprem a função de preparar o corpo do artista para a comunicação cênica. Esta multiplicidade em algumas encenações pode coexistir no mesmo espaço da cena, como por exemplo no espetáculo de dança aqui em questão, em que a dança, o teatro, a música e outros  elementos  inter-relacionavam-se para a concretização da narrativa coreográfica.

 Essa mistura de técnica começa com a  diversidade técnica da própria dança, como a técnica do ballet clássico, da dança moderna, do jazz e da dança contemporânea. Além disso, as técnicas de yoga, de ginástica, do teatro, das artes marciais, entre outras, que têm sido 
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usadas para o treinamento corporal do ator e do bailarino, configurando-se em múltiplos diálogos técnicos para colocar o corpo em cena. 

5. Diálogo coreográfico: entendemos por isso, o ato de comunicar através da linguagem não verbal, isto é, dizer algo através dos gestos e movimentos da escrita da dança. É pela composição coreográfica que o diálogo na cena do espetáculo O Santo Inquérito interage e tece a sua relação entre os artistas e o público.  Por outro lado, para que este diálogo se estabeleça é necessário eleger uma ou várias técnicas de dança, as quais  constituem por meio de seus códigos específicos a interface entre o bailarino e o texto. 
No espetáculo de dança O Santo Inquérito, observa-se a presença tanto do balé clássico como da dança moderna. No entendimento  da  bailarina  e  pesquisadora  da  dança  Íris Bertoni, o Balé clássico é “uma forma plástica e cinética (...) definida por componentes externos e internos, tais como: a música, a coreografia, o libreto, o roteiro, o cenário (...), sem os quais a característica artística poderia se ver diluída”, (1992:71). 
Para a professora e coreógrafa Dalal Achcar,  o  balé  “baseia-se nas cinco posições dos pés, criadas originalmente, no século XVIII (...) são posições de base que permitem ao dançarino ou bailarino movimentar-se em qualquer sentido. São essas posições que lhe dão segurança e a estabilidade necessárias para dançar” (1998: 25).
No que refere à dança moderna, Hannelore Fahlbusch afirma ser uma dança que “utiliza técnicas diversas para desenvolver e aprimorar o uso do corpo (...) os bailarinos modernos põem uma grande ênfase nos movimentos livres, naturais e expressivos, rechaçando os movimentos estilistas da escola acadêmica [balé clássico]”, (1990:25).
Em O Santo Inquérito, a elaboração coreográfica enfatizou os movimentos da dança moderna, entretanto, percebe-se resquícios da técnica do balé clássico. Temos no espetáculo o entrecruzamento de ambas as técnicas, clássica e moderna. 
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Vale ressaltar que os poucos movimentos do ballet clássico que compõem a coreografia, como arabesque9, grand jeté en tournant entrelace10, cabriolle, entre outros movimentos codificados pela técnica do ballet clássico, não suscitam significados, e ainda, apresentam-se sob os códigos formais, isto é, “sem conteúdo ou significado; um repertório de passos pré-determinados por um estilo de dança, por exemplo, balé clássico” assim afirma, Lia Robatto (1994:167). 


Sendo o diálogo coreográfico o caminho que exterioriza a essência da narrativa do texto teatral  O Santo Inquérito, vale ressaltar que este não se constitui como único elemento capaz  de suscitar diálogos durante a representação. Somando-se à multiplicidade de diálogos que foram produzidos para a composição da dramaturgia, têm-se os elementos cênicos que abordaremos a seguir como o diálogo de uma dramaturgia múltipla. 

6. Diálogo de uma dramaturgia múltipla: A dramaturgia reúne todos os elementos simbólicos que vão compor o espetáculo de dança. Isto significa dizer que além do diálogo técnico corporal, houve uma minuciosa pesquisa dos elementos cenográficos, de iluminação, de figurinos, do texto,  de  sonoplastia, de  gestos  e  movimentos  que  assumiam   posições definidas no contexto dialógico de toda a ação dramática. Portanto, aqui reside a representação  “final”  de  toda  a  adaptação  e  transposição do texto teatral  em dança,  numa inter-relação com o público.

Nesta perspectiva, o espetáculo cênico é polifônico por reunir múltiplas e diferentes linguagens, cada uma delas com suas especificidades e “materialidades” de expressão. O diálogo acontece quando estas linguagens diversas organizam-se em um lugar comum; a representação e, no caso do espetáculo de dança, O Santo Inquérito, de Eni Corrêa, o lugar para onde convergem as linguagens é a dramaturgia geral. E é neste lugar que se materializa a narrativa coreográfica, a pesquisa dos bailarinos, dos atores, dos autores, do iluminador, do sonoplasta, entre outros.
9 é uma pose em que o corpo fica com uma perna no chão e a outra fica atrás levantada e bem estendida.

 10  é um salto em que levanta-se a perna esquerda enquanto a direita faz uma flexão e dar um passo para trás em diagonal, passando o peso do corpo para a perna esquerda; ao mesmo tempo em que o corpo no momento do salto vira-se no ar. 
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2.3  O Tempo-espaço da Narrativa e a Cena Coreográfica

Entendemos por narrativa coreográfica o processo de narrar acontecimentos através de um encadeamento de gestos e movimentos expressivos  da  dança, aliada  à  técnica corporal e ao contexto temático que pretende representar.  

 A partir deste momento, nos concentramos no tempo-espaço da cena, e para melhor elucidar este diálogo tão complexo, recorremos novamente a Mikhail Bakthin, que clarifica no mundo do texto literário, o sentido, a diversidade e as diferenças do tempo-espaço de uma produção escrita. Em seu livro Questões de Literatura e de Estética –A Teoria do Romance, ele apresenta-nos a tese de que “em arte e em literatura, todas as definições espaço-temporais são inseparáveis umas das outras e são sempre tingidas de uma matiz emocional”, (2002. b:349).  Para esse lugar da ação na arte, que ocupa um espaço-tempo, ele denominou de cronotopo, afirmando existir uma interconexão entre os mesmos, numa rede compreensiva e concreta. 

 Este termo cronotopo, é apropriado para esta pesquisa como um instrumento teórico que nos ajudará a esmiuçar o espetáculo de dança  O Santo Inquérito.  Bakhtin na defesa da sua  tese  dos  cronotopos  da  literatura  cria  varias  categorias, e  aqui  nos apropriaremos do 

cronotopo de aventura, cronotopo do encontro e o cronotopo da soleira, para iniciarmos nossa análise do espetáculo aqui pesquisado.

No cronotopo de aventura o espaço é determinante na ação, mesmo que este seja abstrato, aqui a união entre tempo-espaço apresenta caráter técnico (mecânico)e não orgânico.

 Caracteriza-se pela “ligação técnica e abstrata do espaço e do tempo, pela reversibilidade’ dos momentos da série temporal e pela sua possibilidade de transferência no espaço”, segundo Bakhtin (2002.b:225).

No espetáculo de dança O Santo Inquérito, o espaço onde as cenas se desenrolam,  julgamos ser determinante para que aconteça a ação, como por exemplo, a utilização dos corredores que dão acesso ao interior do teatro, e os corredores entre as filas da platéia do Teatro Da Paz,  que  se  transformam  em  espaço  para a cena, e ainda, a frisa lateral do teatro 
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que, a priori, não possuía o sentido de um espaço para a representação, mas sim de apreciação, é também convertido em um espaço para a cena.

 O espaço reduzido das duas frisas laterais do teatro foi ocupado por uma bailarina e um ator. Ambas as frisas, eram para a coreógrafa, os claustros de uma Igreja. Neste espaço acontecia uma cena de sedução e tentação, entre Branca Dias e um figurante que representava a figura de um padre.  Temos, portanto, um espaço reduzido que se transforma em cena e que determina a ação da movimentação coreográfica. 

 Para Bakhtin, (2002.b:349) no cronotopo do encontro, “o tempo-espaço é determinado pela matiz temporal; intensidade no valor emocional”. Este cronotopo está muito bem identificado em muitas cenas do espetáculo, onde o corpo é tomado pela emoção,  revelando o medo, o enfrentamento, o desespero, o ódio e a paixão.  
Numa breve analogia com o espetáculo O Santo Inquérito, podemos sinalizar alguns momentos em que o tempo-espaço da narrativa textual foi determinante para a concretização da dramaturgia, como por exemplo, no solo do ator que interpretava o padre Bernardo, cujo tempo de sua fala foi decisivo para estabelecer o tempo de sua ação corporal, esta mesma cena marca um momento de intensa emoção do ator, que vive no personagem um grande conflito interno, entre a paixão pela personagem Branca e a sua devoção à Igreja. Pressupomos ser este o momento do crocotopo do encontro, em que dois mundos distintos se encontram simultaneamente na cena, o mundo espiritual e o mundo do homem. 

O cronotopo da soleira,(2002.b: 354) é definido pelo mesmo historiador e filósofo, como aquele em que opera a ação “metafórica  e simbólica, às vezes sob uma forma aberta, mas com mais freqüência, implícita”. Este é um processo semelhante e característico das encenações coreográficas. A exemplo disso, temos no espetáculo em questão, várias cenas em que através dos gestos, posturas e movimentos dos bailarinos e atores, somos levados a entender o sentido na narrativa textual, através do sentido figurado expressado metaforicamente nos corpos dos artistas.  
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É  provável  que  dentre  os fenômenos dos cronotopos até aqui aplicados neste estudo,  
seja este último, o que mais se aproxime da dança, sobretudo, pelo seu caráter metafórico e simbólico, características tão próprias da dramaturgia coreográfica. 

Efetivamente, existem diferenças na operacionalização desses que se modificam desde uma simples matiz emocional, até uma questão mais abstrata e simbólica. Embora seja possível destacar tais diferenciações, é meramente impossível separar o tempo-espaço, ao contrário, diz Bakthin “podem se incorporar um ao outro, coexistir, se entrelaçar, permutar, confrontar-se, se opor ou se encontrar nas inter-relações mais complexas (...) o seu caráter geral é dialógico” (2002.b:357). Na dança, o tempo e o espaço se entrelaçam e se transformam constantes e simultaneamente.  A cada movimento, o corpo encontra em sua estrutura orgânica um lugar cuja forma será definida, tanto no espaço-tempo do corpo, como no espaço-tempo da cena. 
Em se tratando de um texto escrito que sofre adaptação para a forma coreográfica, temos certamente  uma  operacionalização  temporal e espacial  específica para  cada forma (texto escrito e dança) inerentes a cada realidade, ou ainda, um cronotopo específico que segundo Bakthin, serve “(...) para assimilar a verdadeira realidade temporal e que permite refletir e introduzir no plano artístico (...) os momentos essenciais dessa realidade”.(2000.b:357). A exemplo disso, supomos, que pelo cronotopo da narrativa do texto O Santo Inquérito, a coreógrafa Eni Corrêa, em seu processo de criação, conseguiu reunir os acontecimentos do texto teatral com os elementos coreográficos e, numa associação experimental e criativa, conseguiu materializá-los na cena coreográfica. 
 Os cronotopos  são  elementos de grande  importância para a concretização do tempo-
espaço em cada enredo cênico, neste sentido, continuamos a corroborar com Bakhtin, que sobre isso, nos diz: 
É no cronotopo que os nós do enredo são feitos e desfeitos. Pode-se dizer francamente que a eles pertence o significado principal gerado do enredo. (...) Neles o tempo adquire um caráter sensivelmente concreto; no cronotopo, os 
acontecimentos do enredo se concretizam, ganham corpo (...). O próprio cronotopo fornece um terreno substancial à imagem demonstração dos acontecimentos. Isso graças justamente à condensação e concretização espaciais dos índices do tempo – 
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tempo da vida humana, tempo histórico - em regiões definidas do espaço. Isso também cria a possibilidade de construir a imagem dos acontecimentos no cronotopo (em volta do cronotopo). Ele serve de ponto principal para o desenvolvimento das “cenas” (...). (2002.b: 355).
O cronotopo do texto teatral O Santo Inquérito, escrito pelo dramaturgo Dias Gomes (1983), nos transporta no tempo histórico do ano de 1750, nos levando ao Estado da Paraíba, numa região definida espacialmente, localizada na Região Nordeste do Brasil. Esta localização do tempo-espaço nos permite visualizar alguns  fatores ambientais que de alguma 
maneira estão inseridos no contexto da narrativa, como por exemplo, o clima predominantemente seco, uma época em que o comportamento social era rigidamente estabelecido pela Igreja, um ambiente político, severo e opressivo, sustentado pela força do cristianismo, são alguns fatores reais que permeiam o mundo do texto escrito, e se encontram na dramaturgia na dança do espetáculo  em questão. Tais questões são visualizadas no espetáculo, através da figura do padre, do inquisidor da  personagem de Branca Dias, e pelos elementos cênicos que contextualizam a narrativa.

 A narrativa do texto, O Santo Inquérito, se reporta cronologicamente ao século XVIII, porém, o mesmo foi escrito no século XX. Certamente, a temporalidade a que alude a narrativa se diferencia da temporalidade do século XX, período em que o texto foi escrito. 

O tempo-espaço focalizado na narrativa refere-se à Idade Média, período em que as ações humanas executadas no tempo-espaço eram vigiadas e estabelecidas pelo poder opressivo e repressivo da Igreja. Enquanto o tempo-espaço, na década de 60, época em que o autor Dias Gomes escreve o texto, era comandado pela opressão e repressão do Regime Militar. 

A década de 80, período em que o texto teatral  O Santo Inquérito foi adaptado para a dança, vivia um momento histórico em que a população insistia em uma política pública mais democrática. Havia um desejo de liberdade de expressão em todo o contexto social e político, era o início do movimento das “Diretas Já”, movimento pelo voto direto para presidente.

Neste contexto, observamos diferentes cronotopos que se  estabelecem de acordo com os acontecimentos de cada período da história da humanidade. A exemplo disso, temos 
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historicamente um tempo-espaço específico para a narrativa do fenômeno da Inquisição11 melhor detalhada no quarto capítulo desta pesquisa, e um outro tempo-espaço que corresponde  ao  contexto   social   e  político  do   século   XX,  e  ainda, o  tempo-espaço  da  
dramaturgia na dança. Há um entrecruzamento, e ao mesmo tempo uma diferenciação e autonomia entre o tempo-espaço do foco da narrativa textual, com o discurso vivido pelo autor no momento da produção de sua obra escrita. Isto se estende até a concepção de Eni Corrêa, cujo tempo-espaço correspondem ao tempo da cena por ela elaborada.

Neste jogo de tempo-espaço, reafirmamos o pensamento bakthiniano, cuja expressão se constituí como um dos elementos responsáveis  pela  concretização dos acontecimentos  na 
cena, e o meio também, por onde são construídos e desconstruidos a dramaturgia na dança.

Na dança para, cada forma e conteúdo cênicos, um  cronotopo específico. No espetáculo de Eni Corrêa não existe um único cronotopo, mas, uma diversidade  que se apresenta de acordo com as necessidades e características impostas pelo contexto em que estão inseridos. Observamos que existe um tempo-espaço diferenciado para cada acontecimento, para a produção escrita, para os personagens e seus elementos semânticos do texto, e para os gestos e movimentos coreográficos.

Podemos ir além dos cronotopos determinados por Bakhtin, e arriscar a denominação de outras categorias de cronotopos a partir da dramaturgia na dança do espetáculo O Santo Inquérito, e, deste modo, podemos designar aqueles inerentes a qualquer dramaturgia coreográfica: o cronotopo orgânico, o cronotopo coreográfico, o cronotopo da representação e o cronotopo da adaptação.
Definimos como cronotopo orgânico, o tempo-espaço do próprio corpo, cuja mecânica corporal em todo o seu sistema orgânico, quando submetido a uma ação dramática, 

produzem gestos e movimentos que se modificam em dinâmica e ritmo numa relação primeira com todos os sistemas do espaço interno do corpo, em total fusão com o tempo-espaço de toda a sua estrutura óssea, muscular e articular, que ocupam um espaço  no corpo. 

___________________

11  Tribunal eclesiástico instituído pela Igreja no começo do séc.XIII.
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O cronotopo coreográfico, é aquele que se estabelece a partir dos gestos e movimentos rítmicos que compõem o sistema simbólico da dança, o qual se  modifica tanto por uma matiz emocional, quanto por uma questão técnica e dinâmica coreográfica.  O tempo-espaço coreográfico está intimamente ligado à concepção do coreógrafo, é ele que determina as variações de tempo, espaço, ritmo, fluência, forma e nuanças neste cronotopo. 
Na dramaturgia da dança, do espetáculo de Eni Corrêa,  os cronotopos configuram-se como elementos indissociáveis para que a dança aconteça no espaço cênico.O  cronotopo coreográfico só pode ser definido  mediante o cronotopo orgânico. Vale a pena ressaltar que, quanto mais se conhece a possibilidade motora do corpo do bailarino, naquilo que diz respeito à sua estrutura óssea, articular e muscular, mais fácil se torna a criação em dança.

A capacidade de flexibilidade articular, a força e o grau de alongamento dos músculos, o seu ritmo interno, ou seja, o tempo-espaço interno que o corpo encontra para expressar-se na dança é percebido pelo coreógrafo, que  pode  conceber  a  arquitetura  do  movimento  coreográfico em sua maior complexidade. Algumas vezes,   temos  bailarinos  que  são  mais  ágeis  que outros,  ou ainda,  que   preferem   as coreografias em tempo de adágio e não de  allegro. Pressupomos que esta preferência em relação ao tempo, tenha a ver, em alguns casos, com as características biológicas do cronotopo orgânico. 

Identificamos ainda o cronotopo da adaptação, aqui reside o tempo-espaço da coreógrafa em seu processo de adaptação do texto dramático à dramaturgia na dança, o tempo subjetivo que ela precisou para retirar do texto dramático, o conteúdo que seria materializado simbolicamente na dramaturgia de sua dança.

 Ao adaptar o texto para a dança, a  coreógrafa  Eni Corrêa,  temporariamente, mistura 
um  pouco  da  sua  realidade  com o mundo da  ficção. Quando  a coreógrafa relata, durante a 
entrevista, “de alguma maneira a personagem do texto, Branca Dias, assemelha-se à minha vida” ela não está se distanciando de alguns traços da personagem, ao contrário, tece uma analogia com o perfil da personagem que reside na ficção. Além disso, penetra no tempo-espaço do texto chegando a modificar o desfecho da história em função da sua versão  cênica. 
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Deixando vir à tona o que Bakthin denomina como cronotopo criativo particular, “no qual ocorre essa troca da obra com a vida e se realiza a vida particular de uma obra” (2002.b:359).  

 Para o crítico George Woodyard, citado por Antônio Mercado no livro Os heróis vencidos, afirma que  o tempo da narrativa no texto O Santo Inquérito se apresenta de maneira reduzida, principalmente durante os diálogos entre a personagem Branca Dias e o Padre Bernardo. Após assistirmos inúmeras vezes o espetáculo de dança pelo vídeo, verificamos quando a palavra verbalizada é suprimida e o diálogo entre  os  mesmos personagens é apenas 
corporal, o tempo coreográfico se apresenta alongado, e é determinado pela duração rítmica do movimento das bailarinas. Reafirmamos a subjetividade da narrativa textual verbalizada e da narrativa coreográfica, no sentido que diz o professor  Patrice Pavis  (2003:151) que ao se apropriar da teoria de Bakhtin, e ao se referir ao modelo de cronotopo escreve:

(...) cada modelo de cronotopo se traduz por um modelo específico de corporalidade para as personagens e para os atores que os encarna, o espectador deve, ele também, seguir esta evolução mudando sempre de perspectiva e de corporalidade: é com seu corpo que ele deve provar as experiências espaciais, temporais, e acionais que se desenrolam diante dele e dentro dele.

As questões do tempo-espaço envolvidas na enunciação da narrativa feitas pelo ator e pelo bailarino, ganham aspectos que correspondem em particular à sua corporalidade cênica. Todavia, esta noção de tempo-espaço está relacionada com a concepção do coreógrafo que concebe o espetáculo. De certa maneira, é aquele que dirige o espetáculo que detém em suas mãos a noção do tempo de realização da ficção, e a este cabe não apenas estabelecer  o  tempo  de  duração do espetáculo, como também, situar na cena o tempo da narrativa histórica, e o equilíbrio entre todos os modelos de cronotopos.  

Não podemos esquecer do cronotopo da representação do texto aqui pesquisado, sobretudo quando este se apresenta na cena do espetáculo de dança O Santo Inquérito. O texto 
na fala e na pausa dos movimentos dos atores são completamente diferentes do tempo e da pausa do movimento corporal dos bailarinos. Da mesma maneira que o espaço percorrido pelo 
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movimento corporal do ator, no que tange ao grau de amplitude, será sempre menor em relação ao grau de amplitude do movimento ocupado pelos bailarinos, mesmo quando esses 
encontram-se à margem de uma ação de maior conflito. 

Julgamos ser a representação cênica, cronotópica, isto significa dizer que não existe ação sem a ocupação de um determinado espaço e tempo. No caso específico do texto teatral que se converte em dramaturgia na dança, tanto o tempo e o espaço são  simultâneos, complementam-se  num jogo imaginativo entre o movimento abstrato e o concreto, ou seja, naquilo em que  o  movimento  na  dança  opera  pelo  empirismo, difícil  de compreendê-lo, e 
também pelos gestos e movimentos que pressupõe pelos sentidos um certo significado por meios de movimentos concretos, mais próximos e possíveis de serem compreendidos.
O tempo-espaço na dança se transformam a partir da ação do corpo do bailarino, e é pela concepção coreográfica que as formas adotadas pelo corpo são visualizadas no espaço, e possuem um tempo de duração para a sua realização. Ambos os fenômenos são determinados e modificados pela ação coreográfica; é ela que estabelece e constrói o seu espaço-tempo cênico; tudo isso, em total aliança como o coreógrafo a concebe.

É pela ocupação do corpo no espaço cênico e através das ações expressivas que dele emana, que o público se deixa levar pela possibilidade de dialogar com a essência da narrativa do tempo-espaço na cena coreográfica.  É no corpo que dança, onde se encontram impregnadas todas as relações dialógicas, que o texto escrito suscita. É ele que conduz no espetáculo a situação da trama de cada personagem, e, além disso, o espaço-tempo na cena é por ele determinado. Completando nosso pensamento o filósofo Merleau-Ponty, afirma que,

O que importa para orientação do espetáculo não é o meu corpo tal como de fato ele é, enquanto coisa no espaço objetivo, mas meu corpo enquanto sistema de ações possíveis, um corpo virtual cujo “lugar” fenomenal é definido por sua tarefa e por sua situação. Meu corpo está ali onde ele tem algo a fazer. (1999: 336).
Na representação coreográfica, a forma do corpo no espaço pode se fazer e se desfazer 
à luz de nossos olhos, e quase sempre, somos embebidos pela plasticidade e harmonia do movimento, a ponto de não nos darmos conta de que o tempo presente da execução do 
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movimento é imediatamente passado. Queremos dizer com isso, que à medida em que o movimento no corpo que dança se desfaz para dar lugar a um “novo” movimento, aquele que o precedeu já passou, se desfez por completo, não é mais presente, nem no tempo visível da cena e muito menos existe no espaço axial do corpo. Interpretamos que  isso não se aplica apenas ao movimento cênico, mas a todo o fenômeno que carrega em si um universo de energia, e que de alguma maneira se transforma em conteúdo e forma com a intenção de dizer e fazer algo. 

O tempo e o espaço  para  a  dança  se  configuram  como um dos elementos de maior 
importância para o coreógrafo, nele o movimento da dança rompe vários níveis, planos e direções de execução do movimento. Cabe ao coreógrafo explorá-lo em toda a sua tridimensionalidade e desenho espacial.

Na dança de O Santo Inquérito, o aspecto espacial ganha proporção e dimensão que ultrapassam o limite do espaço convencional da cena (palco a italiano); outros espaços já por nós anteriormente citados se transformam em espaço de representação. Aqui, o tempo- espaço do texto se diferencia, porém, é inevitável a sua fusão como bem sinaliza Patrice Pavis, quando diz que  “sem tempo e sem espaço, a ação não pode se desenvolver”. (2003:140).
Essa prática de experimentar outras maneiras de utilizar o espaço é própria das representações do início do século XX, em que muitos grupos de teatro e dança, ousavam em suas experimentações, e assim, os diretores e/ou coreógrafos, como bem nos lembra  Jacques Roubine, modificavam, “(...) o espaço interno dos teatros construídos dentro dessa conveção, seja procurando descaracterizar a prática tradicional de modo a explorar esse ou aquele elemento do espetáculo à italiana, sem deixar-se escravizar pelo conjunto das suas limitações” (1998:94).
A coreógrafa Eni Corrêa, não queria apenas modificar o espaço, mas sim, aproximar  a 
sua obra do público. Semelhante pensamento tinha o dramaturgo Artaud apud Roubine (1998:85) que “(...) aspirava a escapar às limitações da estrutura à italiana, e sonhava em abolir o caráter fixo da relação entre espectador e espetáculo (...)”. 
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Em meio a toda a complexidade do diálogo espaço-temporal, não há como deixar de lado o tempo-espaço do público que está presente na construção do espetáculo de Eni Corrêa,  especificamente no espetáculo pesquisado. As pessoas que assistiram ao espetáculo fazem parte do tempo presente em que a cena se realiza, vêem a imagem cênica no momento em que ela é gerada, porém, ainda que estejam no mesmo espaço onde se encontram os artistas (teatro), essas pessoas ocupam espaços diferentes. A elas também é determinado que ocupem apenas os espaços do teatro reservados ao público. 

O  tempo-espaço  preenchido  pelos  gestos  e  movimentos da  dança  é  acompanhado 
pelos que o assistem, assim, cada um tem o seu próprio tempo de compreender ou não uma determinada narrativa coreográfica.

O tempo na dança é, para a bailarina Fahlbusch, “a duração do início ao fim do movimento. (...) o movimento é medido por um fator interno do tempo. Esse tempo está na razão da velocidade de lento para rápido” (1990:86).   E refere-se ao espaço, como o lugar onde acontece o movimento. 

O espaço na dança é “individual e cênico” . O primeiro diz respeito ao seu “centro e eixo corporal, considerando-se o seu espaço corporal interno e externo”, e o segundo que “extrapola os limites físicos do dançarino e alcança o ambiente onde está atuando (...)”. Quanto ao tempo na dança, diz que o mesmo “pode ser percebido pela velocidade, duração, acentuação e periodicidade  de cada movimento (...)”. Robatto (1994:104/105).
Para Patrice Pavis, não interessa “medir cientificamente o tempo, mas sim, sentir as variações de seu desenrolar, as mudanças de velocidade, o tamanho das pausas (...)”.(2003:147),    A verdade é que para cada situação em que o corpo se encontre, existirá sempre um tempo-espaço específico. E as alterações do tempo-espaço, podem emergir a partir de diferentes circunstâncias, seja pela exigência de uma encenação artística, seja por uma situação que se estabelece no dia a dia. 

O corpo, com seu volume e espaço-tempo próprios, realiza movimentos construídos para a função cênica ou movimentos elaborados para atender as necessidades do corpo no 
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cotidiano. Seja qual for a sua funcionalidade, é através da movimentação que podemos traduzir muito do interior deste. As funções internas de ritmo, de pulsação, de tensão, de velocidade, de força, de equilíbrio e dinâmica de execução dos movimentos, são aceleradas ou desaceleradas durante a ação corporal, e ordenadas segundo o tempo orgânico e necessidade de cada criador. 
Na dança, o tempo no que se refere à duração do movimento coreográfico pode ser determinado pelo coreógrafo e, cabe ao criador em dança, estabelecer o tempo de duração de sua concepção coreográfica, assim como o desenho de sua espacialidade.
Como experiência, para cada movimento e tensão que simultaneamente constrói o seu desenho no tempo-espaço, Susanne Langer, diz que “(...) a estrutura do tempo criado parece 
com uma emoção pessoal, mas uma emoção que vive afastada das preocupações do dia real” (2003:151). 
Esta emoção sublinhada por Langer, se evidencia em vários momentos coreográficos do espetáculo o Santo Inquérito, a exemplo disso, temos que o segundo ato do espetáculo O Santo Inquérito, que apresenta uma estrutura de tempo cênico em total relação com a emoção exteriorizada pela bailarina Beth Gomes.
Novamente ressaltamos a autonomia dos cronotopos, sejam no espetáculo de dança O Santo Inquérito, ou em qualquer produção científica ou artística. A temporalidade espacial  está para nós, assim como, quer queiramos ou não, estamos inseridos e inter-relacionados no tempo e espaço do mundo que nos cerca. 
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3. DA SANTA INQUISIÇÃO AO SANTO INQUÉRITO:  
       história,  poética, Dramaturgia e transformação.
A história da liberdade de crer e pensar é tão antiga

Quanto a  humanidade. E reviverá sempre que as

circunstâncias a obrigarem a vir à tona.

(Ziembinski)
Neste capítulo, julgamos ser pertinente iniciá-lo com uma abordagem sobre a história do fenômeno da Inquisição. Este assunto ganha importância nesta pesquisa, por se tratar do conteúdo da narrativa do texto teatral, O Santo Inquérito, que sofre adaptação para a dramaturgia na dança do homônimo espetáculo pesquisado. Foi através deste contexto histórico, que todas as ações dramáticas se concretizaram em relações dialógicas  no tempo-espaço de cada quadro cênico.

Nos subtópicos seguintes, abordaremos o fenômeno da Inquisição sob a ótica da dramaturgia na dança, focalizando o sentido sócio-político desta narrativa, numa breve correlação com os acontecimentos do regime de tortura e repressão vigentes na década 60, período em que o texto teatral O Santo Inquérito foi escrito. Posteriormente, apresentamos uma reflexão acerca da dramaturgia fora da ação verbal, concebida através dos códigos simbólicos da dança, enfatizando  os gestos e movimentos que caracterizam a dramaturgia do corpo que dança. 

Finalizando este terceiro capítulo, sinalizamos alguns caminhos que norteiam a transposição de um texto teatral em dança. Procurando compreender os mecanismos do processo de adaptação do texto dramático O Santo Inquérito em dramaturgia da dança. A autonomia do coreógrafo em trabalhar com os recursos da adaptação, cuja possibilidade de criar, recriar, selecionar e recortar, podem ser ampliadas. 
   3.1– Breve história da Inquisição
A contextualização histórica da Inquisição no que se refere ao seu surgimento durante a  Idade Média, dos fatos  e  aspectos  que  marcaram  historicamente a formação do
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 poderio da Igreja, torna-se necessário para esta pesquisa pela utilização do texto teatral e dramático, O Santo Inquérito, cuja narrativa está imersa temporalmente no período histórico da Inquisição. Neste contexto, a localização e exposição do pensamento filosófico no que se refere às práticas inquisitoriais, configuram-se em indicadores essenciais para o desenvolvimento desse estudo. 

Ao iniciar este sobrevôo pela Inquisição, transitaremos pelo caminho da fé, obediência e heresia numa mistura entre o poder e a alma, num relevante diálogo, cuja abordagem, mesmo que brevemente, nos situará na atmosfera do pensamento e das ações inquisitoriais, muitas vezes transformadas em produção de textos literários e/ou teatrais, tal qual o texto teatral O Santo Inquérito, do dramaturgo e diretor teatral Dias Gomes.

Como explicar um fenômeno que nasce dentro da Igreja, e que pratica julgamentos sumários da ação e conduta moral do homem, e ainda atos tão contraditórios, desumanos e arbitrários, como tortura e prisão aleatória? Mais inexplicável ainda é o uso da palavra “Santa” ( sinônimo de pureza e bondade ), que na Idade Média une-se ao termo inquisição, para nominar atos de violência, destruição, desigualdade social e torturas, cuja ação era determinada pela organização e intolerância eclesiástica, A Santa Inquisição.


Mas o que foi A Santa Inquisição? Que movimento nasce com os “preceitos” da Igreja que poderia ir contra os princípios da própria vida? A Santa Inquisição é “expressão de um componente neurótico-obsessivo do corpo clerical e cristaliza a dimensão de pecado que existia nas relações internas da Igreja”, afirma, Nicolau Eymerich, (1993:27).

Trata-se de um período que perdurou desde o século XIII até ao século XIX, movimento que causou a tortura e a morte de muitos cidadãos inocentes. Para tratar sobre este fenômeno histórico que proliferou em vários paises, me apropriarei dos relatos de Francisco Bethencourt (2000), para sustentar o conteúdo dos aspectos inquisitoriais.

A Santa Inquisição foi uma poderosa organização eclesiástica, cujos princípios baseavam-se em regras de abstração e apostasia, quase sempre não definidas claramente, causando uma liberdade ilimitada de julgamentos, condenações morais, expropriação de 
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bens aos julgados, e às vezes aos seus descendentes, e ainda eliminação física sob a forma de execução sumária no famoso cadafalso.

Reporta Bethencourt (2000) que este fenômeno que nasce na Idade Média, foi estabelecido pelo Papa Gregório IX, em meados de 1234 dc, e teve seu término oficialmente em 1834. Uma das principais finalidades era impedir que a heresia tomasse grandes proporções, sobretudo aquelas advindas dos judeus que ainda não haviam se convertido ao cristianismo.

Entre os principais cidadãos perseguidos pela Inquisição estão os mulçumanos (mouros) e os judeus. Especialmente para os judeus, a Igreja exigia que fossem identificados com um distintivo para que se diferenciassem dos cristãos, no ano de 1215. Esta determinação da Igreja remete-nos à estrela de Davi, usada pelos judeus, como bem sinaliza o livro, A Inquisição: tudo e história, da autora Novinsky (1996:23). A mesma autora, numa correlação com o Nazismo, faz alusão ao fato “reproduzido” sete séculos mais tarde, no que se refere às determinações de Hitler, com grande semelhança à identificação dos judeus na segunda guerra.

 Este longo e tirânico movimento da Igreja, redimensiona-se na Europa, e em 1478 alcança dimensões maiores no reinado do Papa Sisto IV, na Espanha, quando este formula a bula Exigit sincerae  devotionis affectus, Bethencourt (2000:17) fundando com a nova Inquisição. Nesse sentido, e a partir desse documento (bula) emitido pelo Papa, iniciam-se as nomeações de Inquisidores em todas as cidades, cuja escolha era feita anteriormente pelo Papa, e é agora transferida ao rei, sendo os primeiros inquisidores na Espanha, os freis Juan de Sain Martin e Miguel de Morillo.

No conteúdo desta carta-bula haviam duas sutilezas sublinhadas por Bethencourt, (2000)  “a designação abstrata dos crimes de infidelidade, heresia e apostasia, e a ausência de limitação geográfica da jurisdição de execução dos Inquisidores nomeados”.
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A indefinição geográfica permitia um totalitarismo absoluto da Igreja no que se refere à liberdade total de julgamento sem defesa, uma vez que na bula não existia propositalmente  uma  citação  específica  de  situações  e  comportamentos  heréticos  e/ou 
desvios, ou seja, daquilo que era permitido e não permitido fazer. Portanto, esta lacuna no documento, fortalecia as ações arbitrárias dos inquisidores que perseguiam e julgavam os hereges12 
 à sua maneira. 

A classificação das heresias bem como as aplicações das torturas para aqueles que desobedeciam às regras religiosas, eram mantidas em segredo pelo tribunal da fé, também denominado de Tribunal do Santo Ofício. Nesse tribunal, somente os religiosos tinham acesso aos éditos13
 de fé. O tribunal da fé constituía-se em um relevante organismo que defendia as ideologias da Igreja e o seu inquestionável poder frente aos bispos e à sociedade civil. 

A sistematização das práticas de julgamentos e condenações de casos específicos, se estabeleceu a partir das ações experimentadas no cotidiano, e principalmente, através das informações entre os inquisidores, que reunidos em assembléias, trocavam informações de suas práticas. Bethencourt diz que a “rede inquisitorial  estabeleceu-se e foi modelada pelas formas de comunicação, cuja estrutura de fluxos nos revela as características e os níveis de responsabilidade no seio da organização” (2000:41).
No processo de um julgamento, raramente alguém conseguia ser absolvido, para que isso acontecesse era preciso que o acusado se redimisse de seus pecados, chegando mesmo a negar suas ideologias, como foi o caso de Galileu Galilei,(século XVII), que negou suas invenções e idéias para se livrar da fogueira. A mesma sorte teve também Santa Tereza D’Ávila, que mesmo com um pensamento considerado pela Inquisição como algo perigoso para a sociedade, conseguiu não ser levada à fogueira. 
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Na literatura, a personagem Branca Dias, do texto teatral O Santo Inquérito de Dias Gomes, não consegue se livrar da fogueira. Por outro lado, é na dramaturgia da dança de Eni Corrêa, levada ao julgamento do público, que tem o livre arbítrio imaginário de mandá-la ou não, para a fogueira.

Certamente, nem todos conseguiam se livrar da fogueira, e assim, milhões de cidadãos foram queimados em nome de Deus, entre eles: a francesa Joana D’Arc, que foi julgada em 1431, aos 19 anos, pelo tribunal secular, e rigorosamente condenada pela Inquisição por heresia, feitiçaria e por desobedecer  às leis divinas. 

A Inquisição disseminou-se por vários países, entre os quais, Espanha, Portugal, Brasil, entre outros. As normas eclesiásticas referentes à Inquisição ganham a cada ano traços próprios, com algumas modificações em cada território por onde se instalava. Do séc. XVI ao séc. XVIII, na Espanha, Portugal, Itália e Roma, as práticas de inquisição iam-se moldando aos interesses da Igreja e à política de cada lugar.

A Inquisição chega ao Brasil no século XVI, e se instala na Bahia, então capital do Brasil, através do visitador Heitor Furtado Mendonça. Após instalação, acontece o primeiro julgamento, em 1624, com condenação e execução de cidadãos no Brasil, onde 25 judeus brasileiros foram queimados sem nenhuma possibilidade de defesa
Além da Bahia, os Estados de Minas Gerais, Pernambuco e  Pará, foram alguns dos estados brasileiros que receberam a visita do Santo Ofício. As visitações no Pará surgem simultaneamente com o declínio da Inquisição em Portugal. Particularmente nesse Estado, perseguiam especialmente índios, escravos e muitas mulheres. 
Vale ressaltar que padres e bispos não estavam isentos de punição; para isso, bastava que os mesmos pregassem contrariamente às ideologias da Igreja, para serem retirados de seu cargo e levados ao tribunal. Como por exemplo, em 1759, o frei São José de Queirós, mais conhecido como João de Queirós da Silveira, recebeu a nomeação de bispo do Pará, e foi denunciado à Inquisição e perseguido, entre outras coisas, pela sua leitura de livros proibidos pela Igreja. (1978:29).
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Observamos nesta breve contextualização, que na Inquisição, a liberdade era totalmente cerceada, predominando o pensamento teocêntrico14
, e funcionando como instrumento de perseguição política em detrimento à liberdade de expressão natural do homem.  A liberdade de ir e vir faz parte da natureza humana, está intrinsecamente ligada à história da humanidade.

3.2 Da narrativa da Inquisição à dramaturgia na dança

A partir deste momento, passaremos da narrativa histórica sobre a Santa Inquisição, para a narrativa dramatúrgica de O Santo Inquérito, escrito em 1964, pelo dramaturgo e diretor teatral Dias Gomes. Este dramaturgo escreveu a sua obra no século XX, a temática reporta-se às práticas da Inquisição, e, além disso, apresenta um forte sentido crítico e político que se assemelha ao período de repressão do regime militar vigente à época no Brasil, mais adiante, ainda neste subtópico, comentado.

A obra escrita se passa no século XVIII, no Estado da Paraíba. Conta a saga de Branca Dias, que foi duramente perseguida e torturada pelo tribunal eclesiástico. Dias Gomes, através de seu texto dramático O Santo Inquérito, revela a intolerância da Igreja, os horrores da Inquisição, as desigualdades sociais, as práticas subversivas, a opressão e a perseguição dos inquisidores aos cristãos novos, sobretudo aqueles que já haviam se convertido ao cristianismo, mas que continuavam a praticar rituais do judaísmo. 

O texto de Dias Gomes está dividido em dois atos, e reúne em seu núcleo os seguintes personagens: Branca Dias, Padre Bernardo, Augusto Coutinho, Simão Dias, Visitador do Santo Ofício, Notário e os Guardas. Destacaremos abaixo os dois personagens que definem a polaridade do conflito criado por Dias Gomes.

 A personagem central da obra, Branca Dias, é uma mulher humilde, corajosa, de grande sensibilidade e pureza em seus atos e pensamentos. Foi perseguida pela Inquisição, mas não cedeu às exigências da Igreja, que insistentemente pedia para que ela se redimisse de 
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seus pecados declarando-se culpada. A grandiosidade de sua dignidade humana fizera com que Branca não se considerasse herege. Assim, enfrenta  a situação e prefere ser prisioneira  a 

 ter que faltar com as suas verdades. Manteve a sua dignidade e a certeza de que como uma boa cristã não havia praticado nada que desagradasse a Deus.  

O comportamento da personagem Branca Dias, de alguma maneira, incomodava os clérigos; ela tinha um grande interesse pela leitura e adorava tomar banho no rio em noites de lua cheia, era fiel e nutria um grande amor por seu noivo, Augusto Coutinho. Aparentemente, tais hábitos da personagem não se configuravam como algo tão grave, porém, aos olhos dos sacerdotes, seu comportamento e pensamento eram considerados avançados para  a Igreja. Ela presencia o afogamento do padre Bernardo, e na tentativa de  salvá-lo,  Branca Dias   “cola seus lábios no dele para aspirar a água de seu pulmão”. Este simples ato, a priori, de boa ação, torna-se o maior pecado da personagem, iniciando-se assim, o longo caminho de perseguição e tortura.
O padre Bernardo é um representante da Igreja que se “mascara” em um seguidor e fiel sacerdote dos preceitos, valores e pensamentos ortodoxos. Ele se apaixona por Branca Dias, dando início às perseguições de Branca e aos seus conflitos entre o amor carnal e a Igreja. Esses são os personagens-chave que conduzem a trama e são os responsáveis por toda a tessitura que move a ação dramática. 

É neste contexto histórico que nasce a paixão do padre Bernardo pela jovem cristã, pois ele reconhece que deve sua vida a Branca. Sendo assim, sente-se na obrigação de protegê-la.  A partir daí, ele passará a ser o confessor de Branca e, portanto, conhecedor de seus pensamentos e idéias, consideradas avançadas para a sua época. Neste momento, se constitui o núcleo do conflito. O ciúme e a paixão são para o padre momentos de conflito e autopunição, e a partir daí, passa a vigiar todos os passos e atitudes de Branca.  

Nesta circunstância, iniciam-se as perseguições à Branca, a Simão Dias (seu pai) e a Augusto Coutinho (seu noivo). O amor proibido do padre é o seu próprio dilema entre a paixão e os preceitos da Igreja. Sua paixão não correspondida pela personagem Branca Dias,  
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constitui-se no fio desencadeador de toda a dramaturgia do texto. Eni Corrêa utiliza a mesma estratégia no espetáculo de dança O Santo Inquérito, melhor detalhado no capítulo IV, desta pesquisa.

Possuidor de uma grande integridade, Augusto Coutinho é considerado pela Igreja cúmplice de sua noiva e, é torturado.  Sua morte é assistida por Simão Dias (pai de Branca), que covardemente nada faz para salvá-lo, apenas silencia. 

O visitador do Santo Ofício, é considerado liberal, porém é o responsável pelas práticas hediondas e cruéis.  Enquanto os guardas, conscientes de seu papel e de sua incapacidade de modificar o quadro desumano da Inquisição, cumprem apenas as ordens ditadas pelos seus superiores.

A partir do que foi exposto, é impossível negar que Branca e seu noivo foram vítimas da Inquisição. Ela, considerada herege por ler livros proibidos e guardá-los em sua própria casa, por conceber o mundo à frente do seu tempo, e por possuir atitudes que eram vistas pela Igreja como algo perigoso ao domínio social e eclesiástico. Ele (noivo), por se recusar a denunciar Branca, por “crimes” que a mesma não cometerá. Neste momento, a grandiosidade do amor e a dignidade de seu noivo foram mais importantes do que a sua própria vida.

Tanto  o  comportamento  de  Branca  Dias  quanto o de Augusto, contrariou as normas ortodoxas (os éditos de fé) determinadas pela Igreja, por isso, foram levados ao Tribunal da Inquisição. Para Dias Gomes, (1983:20) o padre em “nenhum momento tem consciência de estar sacrificando Branca à sua própria purificação”.  

Durante todo o julgamento, o visitador tenta convencer Branca a confessar sua culpa. No entanto, ela não se sente culpada, sobretudo por desconhecer o motivo pela qual está sendo julgada. Este tipo de julgamento é recorrente à história da Inquisição, onde muitos inocentes foram condenados e levados à fogueira sem na maioria das vezes saber o motivo de sua condenação à morte.   
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Observamos na narrativa do texto teatral O Santo Inquérito o severo período da Inquisição. Além disso, a dominância de um forte grupo de religiosos que defendiam a qualquer preço as ideologias, as estruturas e a filosofia cristã, mesmo que para isso, pessoas inocentes fossem sacrificadas. Em decorrência de tudo o que até agora foi exposto, uma pergunta insiste em permanecer, o que  teria  levado o  brasileiro Dias Gomes  a  escrever uma 
peça com características “históricas”?  E como caminhava o Brasil na época em que o texto foi produzido?  

Na década de 60, quando Dias Gomes escreveu O Santo Inquérito, o Brasil vivia um período  de  chumbo  em  sua  história  social  e  política. Numa  breve  analogia,  poderíamos 
mesmo dizer, que passávamos por uma verdadeira “inquisição brasileira”, perpetrada pelo regime militar. A sociedade brasileira encontrava-se sob a égide militar (1964 –1985). Isto significa dizer que a arbitrariedade e a censura não eram exercidas em nome de Deus  (como o era na Inquisição) mas , em nome da “ordem e do progresso”, do abuso e intolerância estabelecida pelos militares.

Se durante a Inquisição os cristãos eram torturados por supostamente não defenderem as normas determinadas pela Igreja, assim também eram perseguidos e torturados pela ditadura militar, aqueles cujo pensamento não obedeciam às regras impostas pelo regime vigente.
Censuras, opressões, perseguições, tortura física e exílio, foram algumas das operações 
realizadas pela ditadura na tentativa de impedir o “avanço do comunismo” ao nível mundial e especificamente na América Latina. De alguma maneira, essas práticas militares nos remetem às práticas da Inquisição. O cerceamento da liberdade de expressão foi comum, tanto na Inquisição quanto na ditadura militar. 

Se durante a Inquisição a Igreja dominava e vigiava o comportamento de todo e qualquer cidadão, e isto se dava em todas as áreas de conhecimento (político, religioso, artístico, etc), no regime militar todas as decisões estavam sob o domínio dos generais. 


                                                                                                                           75

Todas as atividades econômicas, políticas e artísticas estavam sob a mira dos militares. Sendo assim, tivemos inúmeras produções artísticas (teatro, música, cinema, programas de televisão, etc) proibidas de serem reproduzidas cenicamente, como por exemplo, O Pagador de Promessas de Dias Gomes, A Semente de Gianfrancesco Guarnieri, A Navalha da Carne de Plínio Marcos, e outras. Essas são algumas obras escritas na década de 60, e que foram censuradas por apresentar em seu produto artístico “um elemento político embutido no próprio produto veiculado” é o que nos lembra, Ortiz (1998:114). 

Neste contexto, a vigilância era permanentemente controlada pelo Estado, em todas as áreas, inclusive a cultural. Existia uma tentativa de frear a qualquer preço a encenação de textos teatrais  que  expressassem  a  realidade  social, uma  realidade  de  repressão,  exílios, 
torturas e censuras. Complementando ainda nosso pensamento, o mesmo autor nos lembra que “(...) a expansão das atividades culturais se faz associada a um controle estrito das manifestações que se contrapõem ao pensamento autoritário”.   Reafirmando o pensamento de  Ortiz, Antônio Guerra, (1993:21) sinaliza em sua obra que a censura durante o golpe militar foi o “principal mecanismo utilizado pelo Estado para evitar o afloramento de pensamento e ações que atentassem contra o grupo que se encontrava no poder”.

A censura no âmbito cultural constituiu-se em uma poderosa “arma” para os militares. O cerceamento das manifestações artísticas e o autoritarismo dos militares, de alguma maneira, determinavam o teor das produções e estética cênicas. 

Muitos dramaturgos viveram o drama do regime militar de 64, e o teatro emprestou a 
sua arte para revelar o caos e os poderes  de  uma  classe dominante. A arte se constituiu em uma preciosa “arma” para os artistas que denunciavam e apresentavam “uma imagem crítica da   realidade   brasileira,  naquilo  que  é  caracteristicamente    brasileiro  e  naquilo  que   é tipicamente  humano”,  complementa  Anatol  Rosenfeld apud   Yan  Michalski, (Gomes,1986:03). 
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Percebemos que tanto a Igreja com seus preceitos ortodoxos e os dirigentes políticos (militares) foram aliados no que se refere à sustentação de suas ideologias, seja pela perseguição aos propagadores da “heresia”, seja pelo impedimento do avanço do socialismo. Acreditamos que aqui reside a riqueza e a valoração do texto de Gomes, que além de revelar as desigualdades sociais, nos permite tecer um fio metafórico do texto teatral, O Santo Inquérito, que nos remete à opressão e repressão pelas quais passava o Brasil.

A narrativa histórica da Inquisição, deixa a sua forma de literatura escrita, isto é, sai temporariamente das páginas do livro e sobe ao palco cênico em sua primeira versão sob a forma teatral, em 1966, quando O Santo Inquérito é encenado no Teatro Jovem, na Cidade do Rio de Janeiro, com direção de Ziembinski. No elenco estavam os artistas Vinicius Salvatori que encarnava o personagem Augusto Coutinho, noivo da personagem Branca Dias, então interpretada pela atriz Eva Wilma. 

A segunda encenação deste texto para o teatro aconteceu em 1976, sob a direção de Flávio Rangel, em temporada  no  Teatro Teresa Rachel, na  Cidade  do  Rio de  Janeiro.   No 
elenco, os artistas Cláudio Marzo, na figura de Augusto Coutinho, e Dina Sfat, como Branca Dias. Neste mesmo ano, o texto teatral O Santo Inquérito, atravessou fronteiras e foi encenado em Portugal.

Dias Gomes encontrou na arte uma maneira de mostrar à sociedade brasileira e ao mundo, que a severa Inquisição não estava totalmente extinta. Para ele, O Santo Inquérito guarda muitas verdades, “porque fala da delação, da omissão, do direito de punir e do direito inerente ao ser humano de defender a própria integridade”. [...] afirma ainda que, “as aflições por que passa Branca não acabaram com o fim da Inquisição” (1989:495).
Neste contexto, a personagem  Branca Dias é um arquétipo de integridade, de retidão de sentimentos, uma mulher que se recusara a cumprir os papéis destinados às mulheres de seu tempo. Essa “persona” tem sido matéria tanto do discurso histórico, quanto de discurso 
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cênico, como veremos na dramaturgia do espetáculo de dança, O Santo Inquérito, que tem na figura feminina, a heroína da trama. 

3.3 A poética dramatúrgica da dança no Brasil: O Santo Inquérito

As constantes leituras, re-leituras e transformações dos textos escritos chegaram aos coreógrafos do século XX com uma certa liberdade de reinterpretá-los, sobretudo na dança dos anos de 1980 e 1990, quando o hibridismo de linguagens em cena é constante nos espetáculos de dança, confirmando assim, o inter-relacionamento na cena, bem observado por Silva, 
A década de oitenta [...], sustentou a interdisciplinaridade e a ousadia na experimentação, quando coreógrafos e dançarinos buscaram no teatro, na mímica, na acrobacia, na esgrima ou no canto, por exemplo, técnicas de enriquecimento para suas performances (1998: 106).
Este movimento plural que a dança sustentou nos anos 80, e que perdura ainda hoje, foi também, observada na dramaturgia do espetáculo de dança O Santo Inquérito, encenado
nesta mesma década, do qual falaremos no tópico quarto desta pesquisa.
As experimentações realizadas por coreógrafos e bailarinos neste período resultaram em coreografias que propuseram “novas” maneiras de colocar a dança em cena. Observa-se, então, uma corrida em direção a um diálogo polifônico, em que os coreógrafos não descartavam a possibilidade de relações dialógicas coexistindo no mesmo espaço da representação. O discurso era diversificado, e muitas idéias se combinavam e recombinavam num recorte que rompia fronteira entre as linguagens artísticas.

A dramaturgia na dança se afirma e se confirma também, pela intersubjetividade do pensamento contemporâneo, sobretudo, no  que  se  refere à multiplicidade dialógica entre os
criadores, e com suas idéias e reflexões sobre o conjunto de sua própria obra, ou seja, a poética do seu fazer cênico. Entenda-se pela expressão poética “o conjunto de reflexões que um artista faz sobre sua própria atividade ou sobre a arte em geral (...)” Paul Valery (2000:368).
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A poética da dramaturgia na dança, pode ser lida cenicamente a partir de diferentes olhares e entendimento daquele que contempla e assiste ao espetáculo. Ao examinar as fronteiras entre o texto teatral O Santo Inquérito e a dança em sua dramaturgia, o que interessa é perceber as modificações sofridas pelo texto para ser convertido em diálogos não verbais, mas literalmente corporal. Uma dramaturgia mais para ser vista pela representação coreográfica, do que propriamente para ser ouvida pelo processo da fala.

O corpo do bailarino desenha no tempo-espaço da cena a essência da narrativa textual. Essa narrativa vai se desencadeando em muitas possibilidades de conteúdo e forma, 
cuja construção e desconstrução de cada forma no sentido bakhtiniano “ tem por função favorecer, com sua clareza, o ato de empatia, expressar, de forma tão completa e transparente quanto possível, um mundo interior (...) expressa unicamente o interior de quem ela reveste (...)”(2000:84).   Diz ainda que,  “(...) em qualquer circunstância, a forma não é mais que auto-expressão da alma, expressão pura de um interior” (2000:85).

Assim, é pela forma coreográfica que procuramos identificar e analisar o sentido da essência  textual  na  dramaturgia,  na  dança  de  O Santo Inquérito.  Quando  cada  corpo se 
desloca  e  se expressa  cenicamente,  aventura-se a fazer-se  entender  pelos elementos simbólicos do ritmo,  do gesto, e  por meio dos movimentos  e dinâmica coreográfica. Estes

elementos se encontram no interior da forma coreográfica, e por conseguinte, no  interior de cada corpo que se expressa, e, é por ela revestido para criar a vida do personagem. 
Neste espetáculo, o sentido da dramaturgia se constitui em sistemas simbólicos, que  proporciona inúmeras maneiras de ver, ou pelo menos de nos aproximar metaforicamente de sua narrativa, pelos elementos que se unem e se refazem, como bem sinaliza, José Gil, para quem, “a narrativa que o dançarino constrói assemelha-se a um sistema, em que os movimentos da dança retraçam a estrutura de elementos puramente formais que os constituem” (1997:71).  Acrescente-se ainda, que esses movimentos  carregam em si, a sua própria lógica no que se refere a sua simbologia.
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 O Santo Inquérito quando transportado para a dança, toma a forma desta linguagem, inscrevendo-se no corpo  numa relação entre o texto teatral e a organização dos gestos e movimentos da dança. Nos parece, diz José Gil (1997:70) “Toda esta dança (...) parece deste modo pôr o corpo e a gramática dos gestos ao serviço de um texto (muitas vezes sagrado)”. 

Efetivamente, os gestos e os movimentos são elementos da escrita da dança, porém, pressuponho que para a concepção coreográfica do espetáculo de dança O Santo Inquérito, era preciso ir além de uma “simples” execução. Era necessário aos bailarinos, não somente retornarem ao tempo histórico do texto escrito, mas, se deixarem envolver pelo significado de cada palavra, ou de um número significativo de palavras para que as mesmas pudessem gerar sentido em cada célula do corpo, através da dramaturgia na dança. 

O texto aqui em questão, é corporal, apresenta-se sob a forma visual e cinética. Pode-se dizer, que o texto se faz e se desfaz à frente de nossos olhos, a narrativa que penetra o corpo do bailarino, cruza-se com a história do próprio corpo que se desloca no tempo-espaço, e escreve a narrativa do texto teatral no tempo da cena presente. 

No espetáculo de dança O Santo Inquérito, a dramaturgia se movimenta em diferentes formas, planos e níveis de execução, pulsa em cada corpo de maneira diferente e, além disso, sua dinâmica é sucessivamente modificada. Dançar a essência do texto à maneira 
como pensa o corpo, significa, segundo José Gil “(...) confundir o léxico com a gramática, de tal modo que os gestos não reenviam a nenhum sentido fora dos movimentos corporais (...)” (1997:71).
Partindo da afirmativa de José Gil, é no corpo que os gestos e as emoções se encontram, e é somente quando são evocadas e afloradas do interior do corpo para o seu exterior, é que podemos entender os seus sentidos. A exemplo disso, tem-se no espetáculo de dança aqui em questão, muitos momentos  em  que   os  gestos  dão  o  sentido do corpo  na 
cena. A expressão exteriorizada pela gestualidade das bailarinas, revela o contexto da narrativa da Inquisição, e o estado característico dos personagens, ora de maneira lúdica, ora dramática. 
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  O propósito da leitura de uma narrativa dramática fora da ação verbal, na cena, só  foi possível pelos movimentos e gestos impressos na dramaturgia do corpo de cada bailarino. Logo, na dança, todo e qualquer significado não está fora do corpo, mas no seu interior, e é preciso exteriorizar para que o outro possa alcançar, ou mesmo se aproximar de seu sentido. Reafirmo o pensamento de que sobre a dança, diz: 

Na dança, minha exterioridade, que só é visível ao outro e só existe para os outros, funde-se com minha atividade orgânica interna que se percebe a si mesma; na dança, tudo o que é interior em mim tende ao exterior, tende a coincidir com a exterioridade; é na dança que me consolido mais na existência, que participo mais da existência dos outros; o que dança em mim é minha atualidade (validada em seu valor do exterior), é minha sofianidade, é o outro que dança em mim. Bakhtin (2000:150),
Neste sentido, compreendendo a dança como prática que emana do interior do corpo do bailarino, é impossível  dissociá-la de sua estrutura  corporal. Na dança, uma narrativa do passado é poeticamente o presente, como resultado de idéias que o coreógrafo e ou diretor tem acerca de um determinado fenômeno. A exemplo disso, temos o espetáculo de dança O Santo Inquérito, cuja reflexão sobre o fenômeno da Inquisição, se converteu em poética coreográfica na dramaturgia da coreógrafa Eni Corrêa, que nos disse em entrevista “O Santo Inquérito, foi para mim, o caminho que encontrei para falar das desigualdades sociais, e de toda a opressão e cerceamento da liberdade de expressão durante o golpe militar de 64”.
 Partindo deste pensamento, poderíamos dizer que temos uma fusão entre poéticas, uma  refletida pela coreógrafa sobre a obra escrita de Dias Gomes, a outra, uma auto-reflexão da própria coreógrafa sobre a sua obra dançada, e uma terceira,  refletida sobre o enfoque desta pesquisadora.
A poética na dramaturgia da dança ganha qualidade abstrata, e ao mesmo tempo, nos conduz pela diversidade de sua forma, a múltiplos significados. Assim, julgamos que a composição na dramaturgia revela tanto as idéias do coreógrafo, como as idéias daquele que dança a sua composição, da mesma maneira que possibilita ao público a sua própria reflexão, sobre a obra do outro.
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 3.4 A Transposição da Dramaturgia para a Dança: o processo adaptativo 
           no Santo Inquérito.  
O processo criativo que usa o recurso da adaptação exige, da pessoa responsável, pela concepção cênica, a descoberta de mecanismos próprios para a sua ação criadora. Esse processo é complexo e subjetivo, sobretudo pela expectativa de imprimir uma “nova” forma estética a uma forma pré-existente, que suspende momentaneamente a sua forma original em detrimento de outra, e assim, exemplificamos o texto escrito, O Santo Inquérito, que temporariamente se transforma em dança.

 Trata-se de um processo criativo que não possui uma fórmula e nem tão pouco uma única regra. Isto significa dizer que para cada representação que utilize o recurso da adaptação, será elaborado um método de construção do seu próprio fazer cênico. Isto se dá em função das necessidades específicas de adaptação de um objeto estético em outro. Dessa maneira, este processo está intimamente ligado à sensibilidade, à capacidade, à personalidade e à intuição, expressas nas sucessivas experimentações do criador em processo. A definição de adaptação a que nos aportamos, será aqui compreendida a partir do entendimento de Pavis, que afirma ser:

A transposição ou transformação de uma obra, de um gênero em outro. [...], também designa o trabalho dramatúrgico a partir do texto destinado a ser encenado. Todas as manobras   textuais imagináveis são permitidas: cortes, reorganização da narrativa, “abrandamentos” estilísticos, redução do número de personagens ou dos lugares [...]. É notável que a maioria das traduções se intitule, hoje, adaptações, o que leva a tender a reconhecer o fato de que toda intervenção, desde a tradução até o trabalho de reescritura dramática, é uma recriação, que a transferência das formas de um gênero para outro nunca é inocente, e sim que ela implica a produção dos sentidos. (1996,p.10-11)
Partindo desta noção de adaptação, fica claro que existe uma liberdade do diretor artístico, bem como diferentes procedimentos de adaptação e transformação de uma linguagem artística em outra, sem  com  isso  perder  a  essência da obra. Essa via de acesso 
 permite ao autor (adaptador) reorganizar a sua concepção cênica de acordo como a concebe em sua imaginação e experiência. De alguma maneira, esta prática (adaptação) é o que vem nutrindo e sustentando as investigações das novas tendências estéticas da cena contemporânea, como por exemplo, a inter-relação de signos estéticos na mesma cena, a 
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multiplicidade de significados cênicos, a utilização do texto na dança (verbal e não verbal), assim como as cenas e os textos fragmentados.

A adaptação, enquanto mecanismo de experimentação, solicita do coreógrafo um intenso mergulho no objeto que servirá como ponto inicial para o processo de sua dramaturgia. Este deverá conhecer veementemente a forma e o conteúdo, a ponto de posteriormente, manobrá-lo tecnicamente segundo a sua concepção cênica.   Corroborando nosso pensamento, Bakhtin, afirma que:

o objeto estético é uma criação que inclui em si o criador: nela o criador se encontra e sente intensamente a sua atividade criativa, ou ao contrário: é a criação tal qual aparece aos olhos do próprio criador, que a cria com amor e liberdade (é verdade que não é uma criação a partir do nada, ela pressupõe a realidade do conhecimento e do ato, que ela apenas transfigura e formaliza). (2002 : 69).
Todavia, essa autonomia do criador em se apropriar de um objeto estético, para em seguida emoldurá-lo em outra forma de expressão cênica, não foi bem aceito por alguns autores que defendiam a representação da obra em sua forma original. Entre eles, Jacques Copeau apud Roubine,1998:52), um ferrenho defensor da representação mais natural possível. Sua rigidez era tamanha que chegava a afirmar que era proibido ao criador “recriar a peça à sua maneira”. (Roubine, 1998: 52). Contrariando o pensamento de Copeau, temos outros, como Meyerhold apud Roubine, para quem a adaptação era um caminho para as suas pesquisas.

  Neste contexto, podemos utilizar os recursos da adaptação a partir de vários elementos, dentre os quais, a música, o movimento, um determinado objeto, um gesto ou  um 
texto. Esses mesmos elementos ainda podem ser adaptados em diferentes formas artísticas, como por exemplo, o teatro, a pintura, o cinema e a dança. Vejamos em que medida é possível adaptar um texto teatral em texto coreográfico. 
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Antes de transitarmos pelo caminho de uma adaptação que parte de um texto escrito para ser apresentado sob a forma dançada, é necessário elucidar o que entendemos por texto teatral e texto coreográfico. 

Sendo assim, trabalharemos com o sentido de texto teatral à maneira como pensa Carvalho (1999: 644) para quem este instrumento cênico é “discurso, palavra escrita, e, deste modo, priva também do estatuto da literatura”. Entendemos por isso, uma produção escrita especificamente para ser levada ao espaço da cena, que reune em sua estrutura elementos imanentes à estética da encenação, como personagens, tempo, lugar e ação. Quanto à noção de texto coreográfico, entendemos que seja a escrita essencial e autônoma da dança que desenha o movimento de sua grafia, de maneira fluentemente ordenada no tempo e no espaço, cuja construção estética desenvolve-se a partir do sentimento que emana da própria alma, permanecendo temporariamente na partitura corporal do bailarino, do contrário, fica difícil designá-lo como um texto elaborado para a dança.

No espetáculo de dança O Santo Inquérito, o texto teatral foi o ponto de partida para a criação de toda a dramaturgia, tendo aqui um claro exemplo de um processo criativo, em que a coreógrafa Eni Corrêa utiliza os recursos da adaptação para reorganizar o texto à sua maneira. Não havendo, portanto, a obrigatoriedade da verbalização do texto escrito em sua totalidade, suprime-se alguns diálogos do texto em função de sua concepção coreográfica.

A diretora e coreógrafa, ao adaptar o texto teatral O Santo Inquérito para a  dança,  realizou a tarefa de seleção, de recorte e a colagem do texto, aplicando-lhe uma outra seqüência no que se refere à sua estrutura escrita. Além disso, temos um outro ritmo (cênico) e certamente um outro plano estético e diferencial de ler o texto.  A essência da narrativa original do texto teatral com os personagens, conflitos, perseguições, opressões e angústias, se  materializa pelos gestos e movimentos dos bailarinos.
A leitura do texto no espetáculo de dança, não se resume apenas pela fala dos atores,  também pela cenografia, figurino, sonoplastia e em cada gesto e movimento codificado no corpo dos bailarinos. Logo, o texto na sua forma escrita deixa de ser o elemento mais importante para ser recriado no corpo, portanto, uma linguagem não verbal. 
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Uma dramaturgia não da fala verbal, mas da ação intencional do corpo que dança e que desenha formas no espaço. Por outro lado, a forma se expressa através dos gestos e movimentos que estabelecem o valor estético e  a dramaturgia.

Como num jogo de quebra-cabeça, cada fragmenta do texto e signo estéticos, foram reorganizados a serviço da concepção da coreógrafa. Entenda-se por signo estético, a maneira como entende o professor e poeta Paes Loureiro, que durante uma de suas aulas sobre teoria do espetáculo, afirmou ser o signo um “significado imanente e que sai da própria obra, portanto, não se pode perceber o signo artístico se não estiver diante dele”. O pensamento de Loureiro assemelha-se ao da coreógrafa, Eni Corrêa, que ao ser entrevistada durante esta pesquisa, afirmou “ter lido e relido o texto inúmeras vezes, e a cada leitura se familiarizava com a obra de Dias Gomes”.

Foi a partir desta familiarização com o texto escrito, que a coreógrafa, não apenas elegeu os fragmentos da narrativa do texto para a adaptação cênica, como também mergulhou no universo dos personagens. A partir desse momento, se estabelece o início de um processo de interação entre a sensibilidade, a intuição e a experiência da coreógrafa, uma espécie de sensação que fez com que a mesma (a partir da leitura) fosse transportada para a narrativa da ficção. Para completar nosso pensamento, Stanislavski, diz que este “é o ponto em que eu [coreógrafo] começo a me sentir dentro dos acontecimentos, começo a mesclar-me com todas as circunstâncias sugeridas pelo dramaturgo (...) começo a ter o direito de fazer parte delas(...)”.(2002: 43).
A imersão no texto teatral e a capacidade de apreendê-lo em suas mínimas circunstâncias, além de ter ampliado as possibilidades de manobrar o texto para ser adaptado, facilitou a eleição dos elementos signicos e sua organização na cena. Pressuponho que a organização cênica se deu em função de seus próprios valores, e em relação à dominância estética  estabelecida  pela  própria  coreógrafa. A  adaptação  de  um  texto  teatral  em  dança 
permitiu à coreógrafa todas as possibilidades de recorte e acréscimo para concretizar a tessitura de sua dramaturgia na dança. 
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É interessante ressaltar que num total de cento e duas  páginas que compreende o texto teatral O Santo Inquérito, dividido em várias  cenas  com  mais de trezentos  diálogos entre os 
personagens; a coreógrafa  realizou a ousadia  de transportar para o palco apenas dez fragmentos do texto que são falados pelos atores, porém, esses (atores) durante toda a representação, jamais trocam diálogos entre si (texto verbal). É como se fossem pequenos monólogos representados pelos dois únicos atores que possuem fala no espetáculo. As demais cenas apresentam-se sob a forma de discurso não verbal, e sim, pelo discurso inscrito no corpo dos bailarinos.
Neste sentido, observamos que a significação das palavras do texto teatral O Santo Inquérito, ao ser adaptada para  a  dramaturgia  na  dança, tem  nos  gestos  e movimentos a 
expressão dos diálogos sentidos pelo próprio corpo que dança. 
A idéia da narrativa do fenômeno histórico da Santa Inquisição, torna-se expressão pela matiz emocional do corpo. Tal emoção se origina a partir do diálogo interior, naquilo em que o corpo apreende como idéia e essência do contexto do texto escrito, cujas relações dialógicas em toda a sua significação artística, se constroem em estreita relação com as idéias do coreógrafo.

No relevante contexto, reafirmamos o pensamento de Roubine que diz: “as opções do encenador, suas escolhas estéticas e técnicas, pressupõem que ele [diretor/coreógrafo] se tenha interrogado sobre aquilo que pretende mostrar, e sobre a maneira pela qual ele deseja que o espetáculo seja apreendido” (1998: 119).
 Especificamente no espetáculo de dança O Santo Inquérito, a apreensão da narrativa foi definida em grande parte pelas cenas coreográficas. Assim, quando as falas dos atores eram suprimidas, o único diálogo era corporal através da realização dos movimentos simbólicos da dança.

Percebemos então que, o significado e o valor estético de um espetáculo que usa os recursos de uma adaptação, estão inseridos em seus próprios signos artísticos. Para o 
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coreógrafo, há uma liberdade de criação, um mergulho  no interior da alma, uma  fusão  entre  a  imaginação  e  a adaptação, e neste caso, não existe regras, e o acaso tem grande relevância.

O texto escrito, quando adaptado para a dramaturgia na dança já citado no capítulo terceiro, literalmente se inscreve no corpo do bailarino.  O corpo é o “papel” onde se processa a leitura de todo e qualquer texto coreográfico. Lemos não as palavras na sua literalidade, mas o sentimento, a emoção e a interpretação que emana pela energia da ação dramática  no  corpo 
que dança. Mais uma vez recorro ao pensamento de José Gil, para quem, “o dançarino é simultaneamente o papel, a pena e o grafo, sendo o espaço que o seu corpo desenrola aquele em que, eventualmente, se inscreve o signo que é o próprio corpo” (1997:71).

Na busca pelo entendimento da leitura da dança pela ação física do bailarino, o que julgamos não ser uma tarefa tão fácil, sobretudo por se tratar de uma leitura através dos sentidos do corpo na sua inter-relação com o movimento fugidio da dança,   Patric  Pavis em 
seu livro A Análise dos Espetáculos, para  compreender a leitura dos gestos e movimentos no corpo que dança cita, Susan Foster, que diz o seguinte:
Na dança, saber ler começa como o ato de ver, de ouvir e de sentir como o corpo se mexe. O leitor de dança deve aprender a ver e sentir o ritmo no movimento, a compreender a tridimensionalidade do corpo, a ser sensível a suas capacidades anatômicas e à sua relação com a gravidade, a identificar os gestos e as formas feitas pelo corpo e mesmo a reinventá-los quando são feitos por diferentes dançarinos. O leitor deve também notar as mudanças nas qualidades de elasticidade do movimento – a dinâmica e o esforço com o qual é feito – e ser capaz de traçar a trajetória dos dançarinos de uma parte da representação a outra. (2003: 20).
De qualquer maneira, a leitura do texto na dança se faz pela sua natureza de atuação, não será ouvido verbalmente, mas visualizado no movimento corporal, uma leitura que inicia-se no corpo do texto do livro, e transfigura-se em texto no corpo do bailarino.

A partir do que foi exposto, reconhecemos que todas as manobras estéticas e técnicas que permeiam a dramaturgia de qualquer espetáculo que se desenvolve a partir de uma adaptação, são realizações artísticas que dependem unicamente da concepção, da sensibilidade, da intuição e da experiência de quem a concebe como produto de um processo 
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cênico, e, dependendo de sua organização no espaço-tempo da cena, amplia as possibilidades de apreensão do sentido e valor cênicos.

Neste  contexto,  para  melhor  perceber  o  mundo  da   personagem  Branca  Dias,  a 
coreógrafa  Eni Corrêa, em sua adaptação,  permite-se  desdobrá-la  em  outras  sete mulheres, 

cada uma representando um fio de personalidade de Branca Dias. Assim, temos a personagem em toda a sua pureza, ingenuidade, sensualidade, desejo, paixão, repressão, força, aflição e angústia; divididos num corpo de uma mulher. Esses traços de personalidade da protagonista da narrativa foram representados, pelo conjunto de bailarinas que incorporaram cada um deles na cena.

Embora não existam parâmetros rígidos estabelecidos para a adaptação de um texto teatral em dança, resolvemos usar um pouco de ousadia, considerando as experiências pessoais vividas entre  a  dança  e a coreografia como bailarina e coreógrafa, e desenvolvemos  
o quadro abaixo, em que supomos ser um elemento norteador para aqueles que desejam adaptar um texto escrito em dramaturgia da dança. 
	   1º

   F

   A

   S

   E
	- Escolher o texto (deve ser rico em imagens, personagens e ações)

- Ler o texto para se familiarizar com o contexto do texto

- Sublinhar as circunstâncias dadas (local, personagens,época, ação etc)

- Construir o roteiro (divisão das cenas e ato)



	   2º

   F

   A   

   S

   E
	- Leitura coletiva do texto com as pessoas envolvidas no espetáculo

- Discussão com o elenco a primeira impressão do texto

- Inicio do laboratório de pesquisa teatral p/ definir personagens

- Inicio da pesquisa de movimento coreográfico, observando aspectos dos   personagens

- Inicio da pesquisa musical

- inicio da pesquisa de figurino, cenografia e iluminação.

	   3º

   F

   A

   S

   E
	- Aperfeiçoamento de todos os artistas, execução e a interpretação cênica.

- Prova de figurino e adereços

- Definição de todos os elementos indispensáveis à cena
- Montagem de palco  (cenografia, luz etc) 

- Ensaio geral no palco com todos os elementos cênicos (p/ os ajustes finais)

-  Inicio da temporada do espetáculo
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Podemos assim dizer, que este quadro é resultado de todo o processo investigativo e reflexivo obtido pela inserção e mergulho de teorias, observação e conhecimento da adaptação do texto teatral O Santo Inquérito, assinada por Eni Corrêa, em sua transposição dramatúrgica, e ou à sua semelhança.
4. PROCEDIMENTO DE ANÁLISE E DESCRIÇÃO DA DRAMATURGIA NA

DANÇA DO ESPETÁCULO O SANTO INQUÉRITO. 

Neste tópico apresentaremos os recursos utilizados para analisar e descrever o espetáculo de dança O Santo Inquérito, fundamentados a partir de alguns elementos selecionados do Sistema Universal de Dança –SUD, concebidos e pesquisados pela professora de Educação Física e Dança, Helenita Sá Earp, da Cidade do Rio de Janeiro, e complementados com a inserção de outros movimentos por Corrêa e Silva (2000), enquanto professoras de Rítmica do curso de Educação Física da Universidade do Estado do Pará, e pesquisadoras do estudo do Movimento de Helenita Sá Earp. 

Neste sentido, relacionaremos alguns princípios deste sistema de dança, que serão utilizados nas análises e descrições do estudo do movimento da dramaturgia no espetáculo aqui pesquisado, cujo objetivo é visualizar na composição coreográfica, a inserção da dramaturgia na dança do Grupo Coreográfico da Universidade Federal do Pará. Neste tópico, faremos a análise e descrição, cena a cena, do espetáculo O Santo Inquérito, direcionando o foco da pesquisa na dramaturgia da dança. 
4.1 Elementos utilizados para a descrição de cada cena.


Nos subtópicos seguintes descrevemos os elementos selecionados do SUD e os elementos pesquisados por Corrêa e Silva. Vale ressaltar que a seleção dos elementos para  a análise do espetáculo, só foi possível após as inúmeras observações da composição coreográfica via vídeo, ou seja, os mesmos foram escolhidos de acordo com a estrutura da concepção coreográfica.  
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À guisa de conclusão deste capítulo e da  pesquisa, passo para a análise minuciosa de cada cena coreográfica do espetáculo O Santo Inquérito de Eni Corrêa. É neste capítulo que teremos a noção e o panorama geral de toda a dramaturgia na dança deste espetáculo. Além dos elementos selecionados do SUD para a análise, ainda constarão trechos dos depoimentos concedidos por pela coreógrafa Eni Corrêa e pelo ator José Leal.
Vislumbra-se ainda, a possibilidade de compreender como se inscreveu a dramaturgia no corpo de cada bailarino, a partir dos elementos simbólicos da dança. Sendo assim, vejamos em seguida os termos e seus significados, que vão compor o quadro de análise e descrição  que ajudarão a identificar alguns movimentos que compõem a concepção coreográfica. 
Elementos do Sistema Universal de Dança por Helenita Sá Earp (1972)
	Diferentes situações de apoio
      
	De pé, ajoelhada, sentada, deitada, reclinada e combinadas.

	Diferentes andamentos


	Lento e moderado

	Diferentes tipos de movimentos


	Oscilado, balanceado e lançado

	Diferentes níveis de execução do movimento


	Baixo, intermediário baixo, médio,  intermediário alto  e alto

	Quanto à posição anatômica


	Flexão e Rotação

	Possibilidades mecânicas básicas do corpo
	Flexão anterior, posterior e lateral

Rotação direita e esquerda

Circundução em todos os sentidos

Rotação interna e externa
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Outros elementos adicionais pelas professoras  Silva e Corrêa (2000)
	Base de sustentação do corpo

	Base de apoio (ou reclinada), invertida, de elevação, de suspensão e de flutuação


	A eliminação e variação da verticalidade na coluna

	Flexão da coluna anterior , lateral e posterior 

	A eliminação da verticalidade no tronco
	Flexão de tronco anterior e flexão de tronco lateral


	Rotações quanto ao movimento da articulação úmero-escapular (ombros)

	Pronação e supinação

	Níveis de execução do movimento


	Alto, médio, baixo,superior,intermediário e inferior



A partir deste momento, para melhor entendermos os movimentos selecionados para esta análise, descreveremos as maneiras pelas quais pode-se sustentar o corpo no espaço, assim temos, segundo Sá Earp (1972)   e Silva e Corrêa (2000) os seguintes elementos: 
:  
1. Base de pé: o corpo nesta base sustenta-se sob ambos os pés ou em apenas um dos pés. O peso corporal é distribuído de acordo com a concepção do movimento. 
2.Base ajoelhada: as formas adotadas pelo corpo quando realizadas nesta base de sustentação, tem nos joelhos (em um ou nos dois) o ponto principal de sustento do corpo.

3.Base sentada:  o corpo sustenta-se nos glúteos

4.Base deitada decúbito ventral: o corpo encontra-se deitado com o ventre (abdômen) para cima.

5.Base deitada decúbito dorsal: o corpo encontra-se deitado com o ventre para baixo (abdômen p/baixo)
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6.Base deitada em decúbito lateral: o corpo encontra-se deitado lateralmente (direita ou esquerda) 
7.Flutuação:  é base de permanência do corpo no ar, no momento em que o mesmo perde o contato com o solo, como por exemplo, nos saltos.

8.Suspensão:  o corpo encontra-se suspenso, ou seja, sem contato com o solo. O movimento de suspensão pode ser realizado individualmente ou suspenso por outra pessoa ou ainda por algum material cênico, como por exemplo um cabo de aço, uma corda, etc. 
9.Elevação: esta é uma base em que o peso do corpo é sustentado por pontos de apoio dos membros superiores e inferiores, com total ausência do quadril e glúteo no solo.

10.Combinadas: é a reunião de duas ou mais bases de sustentação do corpo no espaço

11.A eliminação e variação da verticalidade na coluna: são os movimentos que se originam ao nível das regiões cervical, torácica e/ou lombares em direção, sem a participação dos quadris (coxo-femural). São os movimentos realizados a partir da flexão da coluna em todas as direções, como por exemplo, a circundução da coluna. 

12.A eliminação da verticalidade no tronco: ao contrário do movimento acima descrito, este se origina ao nível da articulação coxo-femural (quadris). Este movimento acontece  na flexão  do tronco anterior e lateral, com possibilidades de movimentos combinados com a coluna curva.

13. Movimento da articulação úmero-escapular: no que se refere ao movimento de pronação (de fora para dentro) e supinação (de dentro para fora), os mesmos estão diretamente ligados ao movimento de rotação dos ombros.

 
A seguir descreveremos os diferentes tipos de andamento rítmico, ou seja, a intensidade do tempo-rítmico que serão empregados nas análises e descrição do espetáculo aqui pesquisado, segundo Sá Earp (1972).
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1. Lento:   

1.1. Largo: constitui-se no tempo mais vagaroso de todos os andamentos de um tempo-rítmico.

1.2. Adágio: é a execução de um movimento lentamente.
2. Moderado:

2.1.Andante: andando moderadamente

2.2.Allegretto:  movimento executado de maneira mais rápida.

3.  Rápido

Após apresentar o quadro que auxiliará no processo de análise e descrição da dramaturgia do espetáculo de dança O Santo Inquérito,  nos concentraremos em seguida, no diálogo de uma dramaturgia múltipla para a análise de suas particularidades na compreensão de um todo coreográfico. Neste caso, sinalizaremos a dramaturgia do espaço, da música, da luz, da cenografia, porém, com ênfase na dramaturgia na dança, objeto desta pesquisa. Todos os elementos cênicos  analisados serão contextualizados a partir das idéias e concepção estética da composição da dramaturgia geral, no sentido de entendimento de Eugênio Barba.
4.2 DESCRIÇÃO E ANÁLISE REFLEXIVA SOBRE A DRAMATURGIA NA     DANÇA DO ESPETÁCULO O SANTO INQUÉRITO.
O presente tópico tratará  da análise do espetáculo de dança O Santo Inquérito, tendo como foco principal a investigação da dramaturgia na dança. Nossos procedimentos iniciais se deram com a observação deste espetáculo, através do registro em vídeo, e para isso, assistimos inúmeras vezes, cena a cena, para a observação da concepção de cada composição coreográfica e de seus elementos estruturais como: o movimento, os gestos, o desenho da forma, o uso e distribuição das cenas no espaço, o tempo rítmico, a inter-relação com a música e com o texto teatral em questão. 
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Dadas as observações selecionamos os elementos do SUD e os elementos pesquisados por Silva e Corrêa, cujas definições dos elementos sublinhados estão explicitados no início deste capítulo.  Todos os elementos por nós selecionados, revelavam aspectos inerentes e significativos do processo de criação da dramaturgia do espetáculo de dança O Santo Inquérito. Espetáculo este que teve cenografia e figurino assinados por Neder Charone e iluminação de Osvaldo Figueiredo. Vale ressaltar a participação dos alunos da disciplina Rítmica, da Escola Superior de Educação Física, atual Curso de Educação Física da Universidade do Estado do Pará- UEPA, que com muita seriedade participaram como figurantes deste espetáculo, em total harmonia com os atores e bailarinos. Os nomes de todos os participantes encontram-se no programa do espetáculo em anexo. 
Na qualidade de espectadora deste espetáculo de dança, e como pesquisadora, acrescentaremos  a   nossa  interpretação   pessoal  sobre  a  obra   encenada,  pois   no    caso 
específico desta  pesquisa, fica  quase  impossível  não se aproximar do objeto de pesquisa e, 
com isso, imprimir as nossas próprias análises e considerações  interpretativas, à luz das teorias eleitas para tal, em que a cientificidade é dada ao aval da e para a investigação.
CENA 1.   OS GUARDAS

Entendemos como primeira cena, aquela que visualizamos concretamente no espaço cênico, ou no espaço que se converteu em espaço, para receber uma ação fictícia. No caso do espetáculo de dança O Santo Inquérito, a primeira cena, em contraponto à narrativa do Roteiro Original da coreógrafa, Eni Corrêa, apresenta os personagens caracterizados como  guardas, que  ocupavam  as  escadarias  de  entrada  do Teatro Da Paz.

Passando por esta primeira imagem cênica, que chama à atenção pela forte e acentuada postura ereta dos guardas, segurando em uma das mãos uma lança, e com um certo ar de superioridade, guardavam os Inquisidores da Igreja.  O signo religioso se faz presente no figurino composto por uma espécie de capa vermelha, caída por cima de uma calça na cor preta.
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CENA 2.  OS RELIGIOSOS
Após a passagem da primeira cena,  somos surpreendidos com a segunda cena que acontece nos corredores que dão acesso à platéia, às frisas, aos camarotes, à varanda e ao paraíso, espaços onde o público deve se acomodar para assistir à representação. 

Neste momento, a dramaturgia acontece sem grandes conflitos e sem nenhuma tensão física. A ação física dos figurantes que transitam pelos corredores do teatro, se constitui em um simples movimento de caminhar. Em passos lentos, e com a cabeça baixa e coberta com o capuz do figurino, eles preenchem o espaço do corredor. Aqui, há uma interação maior com o público que entra no teatro para assistir ao espetáculo. 

As duas cenas até aqui reveladas, embora não apresentem grandes conflitos e movimentos, registram o peso da dramaturgia na postura ereta dos figurantes. Na segunda cena, os personagens apenas caminham tranqüilamente pelos corredores do teatro, ao som da música de um canto gregoriano.  Suas caminhadas  em  passos lentos e sem nenhuma tensão, 
provocam  um certo estranhamento e reação no público do tipo: risos, desconfiança, seriedade e distanciamento em relação a essas figuras. Por outro lado, este mesmo quadro cênico desperta em outras pessoas uma certa curiosidade, um ar mais sério, de respeito, e vontade de se aproximar desses personagens. É neste último grupo de espectadores que a pesquisadora se inclui.
Esta cena provoca um impacto muito grande entre os personagens e o público; a pesquisadora ficou bastante desconcertada e sem saber como agir diante de tal situação cênica, então, continuou a caminhar pelos corredores e por entre os personagens até chegar à platéia do teatro, local de onde assistiu ao espetáculo.

                                                                                                                           95

I ATO

CENA 3. ABERTURA DO PROCESSO INQUISITORIAL
Saindo dos corredores e chegando às proximidades  do palco do teatro, temos o início do primeiro ato; este ato se divide em seis quadros cênicos.   A cena inicia-se com os personagens: o Inquisidor, o Padre Bernardo, Branca Dias representada por sete bailarinas e a presença de seis guardas. A movimentação cênica inicia-se com o Padre Bernardo que diz, literalmente o texto extraído da obra de Dias Gomes:
Em nome do pai do filho e do espírito santo, amém.

Aqui estamos, senhores para dar início ao processo. Os que invocam os direitos do homem acabam por negar os direitos da fé e os direitos de Deus, esquecendo-se de que daqueles que trazem em si a verdade têm o dever sagrado de estendê-la a todos, eliminando os que querem subvertê-la, pois quem tem o direito de mandar tem também o direito de punir. É muito fácil apresentar esta moça como um anjo de candura e a nós como bestas sanguinárias. Nós que tudo fizemos para salvá-la, para arrancar o Demônio de seu corpo. E se não conseguimos, se ela não quis separar-se dele. De Satanás, temos ou não o direito de castigá-la? Devemos deixar que continue a propagar heresias, perturbando a ordem pública e semeando os germes da anarquia, minando os alicerces da civilização que construímos, a civilização Cristã? Não vamos esquecer que se as heresias triunfassem, seríamos todos varridos! Todos! Eles não teriam conosco a piedade que reclamam de nós! E é a piedade que nos move a abrir este inquérito contra ela e a indiciá-la. Apresentaremos inúmeras provas que temos contra a acusada. Mas uma é evidente, está à vista de todos: ela está nua! Desavergonhadamente nua! (p 31).
No momento em que o personagem fala o termo “desavergonhadamente nua”, a personagem Branca Dias, realiza um giro e corre para a passarela. O discurso acima verbalizado na cena pelo personagem, marca a abertura do processo da personagem Branca Dias pela Santa Inquisição, a narrativa refere-se ao fenômeno da Inquisição, já contextualizado no capítulo   terceiro desta pesquisa.


Esta cena marca a primeira ação verbal do espetáculo, numa intensa ação dramática, com ênfase na voz do personagem que preenche todo o espaço da cena. Os demais personagens permanecem fixos, sem nenhuma movimentação.
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 Toda a movimentação e deslocamento  são visualizados  pela ação verbal e gestual do padre Bernardo, que durante a sua interpretação teatral tece relações dialógicas ora em direção ao público, ora em direção à personagem Branca Dias, que se encontra na base de pé, no centro do palco, e ouve atentamente o início do seu injusto julgamento pela Igreja.

Somente no final da penúltima frase do texto teatral O Santo Inquérito anteriormente descrito, a personagem Branca Dias que se encontra na base de pé, reage. Ela se desloca até à passarela, e inicia a primeira movimentação coreográfica em forma de um solo, como visualizamos na foto seguinte.
[image: image2.png]


 [image: image3.png]



Fig 1.  Branca Dias na passarela / Beth Gomes
Este solo revela no espetáculo, o primeiro momento de uma dramaturgia na dança. A dramaturgia neste momento se origina no cronotopo orgânico da bailarina, que no silêncio, e com total ausência da música mecânica, exterioriza pelos gestos e movimentos expressivos, a pureza e ao mesmo tempo a personalidade forte que permeia a sua personagem. Sua energia é diluída em todos os seus segmentos corporais de maneira fluente e contínua.

Coreograficamente, este  solo de Branca Dias, não impressiona pela sua concepção; os

elementos coreográficos que compõem a seqüência, apresentam-se de forma simples, ou seja, sua complexidade não está na tessitura  e encadeamento dos movimentos, mas na intenção e  energia com que o corpo da bailarina  na sua introspecção, expressa pela forma coreográfica, o  interior de sua personagem. 
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A dramaturgia neste solo se deu de maneira tão intensa, que aos cronotopos orgânico e coreográfico não interessavam seqüências de movimentos complexos, mas, o sentido que provocava a ação do movimento no corpo da bailarina em relação ao contexto da narrativa. Para Bakhtin “o que se trata de compreender não é o aparato técnico, mas a lógica imanente à criação, e, acima de tudo, a estrutura dos valores do sentido, na qual a criação se desenvolve e toma consciência de seus próprios valores, o contexto em que o ato criador é pensado.”(2000:207).
A dramaturgia na dança, neste momento, contrapõe-se à ação verbal do personagem padre Bernardo; ele apresentava uma exacerbada interpretação e sonoridade verbal muito acentuada, que ganhava dimensão expressiva por todo o corpo. Já a personagem Branca Dias, apresentava uma leve e contínua tensão, que se evidenciava em todo o corpo, com ênfase nos movimentos do tronco. Sua dramaticidade não era exagerada. 
Temos nesta cena, maneiras diferentes de dramaturgia, uma que se apresenta sob a eficácia do significado da expressão verbal do ator, e outra que se apresenta com total ausência da verbalidade, mas que pressupõe significado pela intenção  do corpo da bailarina. Concluindo sua coreografia, que foi realizada na passarela, ela retorna ao centro do palco para juntar-se às demais bailarinas, em número de seis, que se encontram na base deitada e em decúbito ventral. Cada bailarina em cena representava um perfil da personalidade de Branca Dias, que cada uma, à sua vez, pontua o primeiro ato. 

Neste mesmo quadro cênico, tem-se a segunda composição coreográfica dançada pelas sete bailarinas que representavam Branca Dias. A coreografia inicia com um movimento de balanço do braço direito, passando para uma pequena volta em torno do eixo corporal de cada Branca Dias, seguido de um movimento estático que projeta o “plexo solar “(peito/tronco) para cima, culminando com um giro na base de pé, passando para a base sentada com uma leve torção do tronco, seguido  imediatamente  de  um giro no nível médio, na base de joelhos 
que possibilita o retorno das sete Branca Dias à base de pé, as quais finalizavam a seqüência de movimentos em direção ao fundo do palco, de costas para o público, mas de frente para o 
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Inquisidor, que se encontrava em cima dos praticáveis, em um nível mais elevado em relação ao nível do palco. 
Esta coreografia seria acompanhada pelo músico paraense Yuri Gadelha, porém, este compareceu tardiamente ao espetáculo, então, a coreógrafa  não  teve  escolha  e  pediu  que 

o coro de bailarinas dançasse ao seu próprio ritmo. Toda a seqüência coreográfica foi dançada sem música mecânica, o próprio ritmo interno e a emoção de cada corpo sinalizavam o tempo-espaço coreográfico. Para Bakhtin, o ritmo é “composicional; controlado emocionalmente, relativo ao valor da aspiração e da tensão interiores que ele realiza” (2002.b:24). Podemos dizer que havia uma grande escuta interna do corpo de cada bailarina em relação ao corpo da outra, a ação proprioceptiva de cada corpo possibilitou uma harmonia no conjunto da coreografia.
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Fig 2.Coreografia dançada no silêncio.
A dramaturgia espacial ocupada pelos personagens nesta cena, transita pelos níveis alto, médio e baixo. Todos os personagens que estão na cena adotam diferentes situações de apoio, e esses variam entre as bases  deitada, sentada e de pé, conforme foto acima.  Esta disposição inicial da cena -3, apresenta uma diversidade de imagens concretas da dramaturgia espacial; por outro lado, analisamos que os  personagens estão distribuídos no espaço, de acordo com o seu nível social e poder hierárquico da Igreja. Neste sentido, o nível espacial mais alto é sempre ocupado pelo Inquisidor, e os demais degraus dos praticáveis estão 
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ocupados pelos padres e guardas, e o nível espacial mais baixo foi preenchido pelas bailarinas que representam Branca Dias.  
Durante a encenação do padre Bernardo, a ação da luz recria uma atmosfera dramática que se acentua pela coloração da gelatina âmbar, cujo foco se origina a  partir do spot de números 32-36 e 38, conforme roteiro de iluminação em anexo.

A figura do Inquisidor que assume o lugar mais alto no palco, demonstra o poder eclesiástico. Na base de pé, ele executa movimentos rápidos e fortes com o braço direito em direção ao coro das seis personagens de Branca Dias, e essas ocupam o nível espacial mais baixo. Os movimentos do Inquisidor são acompanhados musicalmente por fortes batidas de uma percussão ao vivo. Sua postura ostenta poder e superioridade, que se estende ao seu longo figurino na cor vermelha, enquanto as  bailarinas  usam apenas  uma leve e transparente 
túnica azul clara. Seu diálogo é totalmente corporal, com ausência da palavra, um desafio para o ator tão acostumado à ação verbal. 
A coreógrafa Eni Corrêa usou de sua ousadia como artista e buscou o diferencial na cena, assim, o texto teatral foi materializado pela expressiva e tensa gestualidade  do ator, que viveu intensamente as características severas do Inquisidor, que mandava matar em nome de Deus.  Este aspecto chamou à atenção, pelo fato de, na década de 1980, período em que o espetáculo foi encenado, ainda era incomum na Cidade de Belém, a encenação teatral com ausência da palavra verbal.

 A cada movimento enérgico gesticulado por ele, o Inquisidor, era respondido corporalmente pelo coro de Brancas. Curiosamente, para a seqüência de movimentos do Inquisidor, havia o acompanhamento musical, e para as seis bailarinas, o silêncio musical era total.  Novamente foi solicitada ao coro de bailarinas uma concentração do cronotopo individual; além disso, é preciso uma escuta do corpo do outro que divide a mesma cena. Esta cena se configura  em um exemplo de um “(...) tempo mensurável em termos de valores e de emoção, um tempo que pode alcançar um ritmo-música. Minha unidade é uma unidade de 
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sentido (a transcendência me é dada em minha experiência espiritual), a unidade do outro é uma unidade espácio-temporal” Bakhtin (2000:124/125). 
A dramaturgia musical utilizada para pontuar a série de movimentos do inquisidor, foi eficaz para criar a atmosfera dramática, da mesma maneira que a composição coreográfica  executada pelo coro de Brancas, desta vez, fora da passarela, revelava a submissão e a  impossibilidade de confronto e vitória com o Inquisidor. Contudo, havia em Branca uma certeza que Deus estava a favor dela, seus movimentos eram por vezes seguros que transmitiam confiança em si mesma.  Novamente, a força dramática do Inquisidor misturava-se à forma da dramaturgia na dança, que possuía em cada célula de movimento, a essência da narrativa vivificada no corpo de cada Branca. Esta cena finaliza com a saída de todos, ficando apenas uma personagem de Branca Dias, entre as seis que a representavam.
CENA 4.  O SALVAMENTO
O padre Bernardo volta à cena e ocupa o lado esquerdo do palco (em relação ao público) na base deitada em decúbito dorsal. Completamente molhado, ele traduz na cena,  o momento em que se afoga ao tentar atravessar um rio dentro de um barco. Surge no lado direito do palco a jovem Branca Dias, que o salva, retira-o do rio, porém, precisa reanimá-lo, pois ele engoliu muita água, e quase morreu. Para isso, Branca Dias, em sua movimentação coreográfica, realiza um giro na base de pé, e finaliza em um nível médio na base de joelhos.
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Fig 3. Movimento em nível médio /  Mary Potiguara
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Nesta posição acima, aspira à água do pulmão dele através  da  técnica  de  salvamento 
conhecida como respiração boca a boca. Este ato de Branca Dias, aflora os desejos e a paixão no padre Bernardo, fazendo nascer o seu amor por ela. A partir deste momento, o universo dramático dos personagens se acentua, seus conflitos, perseguições, e negação, ganham dimensões dramáticas na cena, acentuadas pela trilha musical e ausência de texto verbalizado.
Temos nesta cena do Salvamento, uma técnica corporal cotidiana que simbolicamente se converte em técnica extracotidiana, que no sentido barbaniano solicita um “maior esbanjamento de energia”, Barba, (1994:31).  A técnica cotidiana nesta cena coreográfica alcança maiores dimensões no corpo da personagem, seus movimentos amplos, certamente solicitam mais energia do corpo.  Mesmo sem tocarem-se, ator e bailarina, seus movimentos e gestos denotam, pela sua intenção corporal e forma coreográfica, o drama da personagem para salvar o sacerdote. A narrativa coreográfica elucida a essência desta situação dramática, que permeia o contexto da obra escrita de Dias Gomes. 

O diálogo é corporal, e  a  cada  movimento de Branca Dias, a  resposta  é  imediata no 
corpo do padre Bernardo, que se evidencia por pequenos e precisos movimentos.  A palavra falada é totalmente suprimida, e o texto teatral torna-se ação expressiva que reverbera em todo o corpo dos personagens. O texto teatral O Santo Inquérito transforma –se em um texto secundário quando se converte em dramaturgia na dança. Neste caso, a ação verbal perde sua importância,  e o texto teatral ganha valor simbólico e significativo na dramaturgia do corpo. 

A dramaturgia na dança ganha valor estético  pela verossimilhança impressa no todo do material coreográfico, e que simbolicamente, inscreve-se no corpo que dança, é ele também que abriga a essência da narrativa aqui contextualizada. Corroborando nosso pensamento, Bakhtin afirma que:

A escrita [texto teatral] é o reflexo impresso no dado do material por seu estilo artístico; (...) o estilo artístico não trabalha com as palavras, mas com os componentes do mundo, com os valores do mundo e da vida (...) e esse estilo determina também a relação com o material, com a palavra, cuja natureza deve, naturalmente, ser conhecida para se compreender essa relação. (2000:208/209).
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Na perspectiva desse autor, o estilo artístico se configura como um meio de expressar por um determinado material simbólico, os acontecimentos a ele inerente. Este estilo é próprio de cada criador. No caso específico desta pesquisa, é a dança que determina com maior ênfase 
a relação com o material textual, compreendida pelas circunstâncias dadas, inerentes ao texto teatral O Santo Inquérito. A essência da narrativa foi apreendida pelos bailarinos por meio da e na dramaturgia na dança de Eni Corrêa, cujo caráter expressivo é próprio do estilo artístico da coreógrafa.   
A ação da luz se dava, principalmente, em dois focos concentrados, um em direção  à ação do padre Bernardo, e o outro, em direção à  movimentação de Branca Dias. A função  da 
luz neste momento foi essencial para sinalizar a situação dramática dos personagens, revelando uma atmosfera de tensão de cada personagem. Vale ressaltar que a luz na cena, não se constituía como mais um elemento, sua interação em cada cena revelava o clima de cada ambiente em total fluência com a movimentação. 

Neste contexto, entendemos que a dramaturgia da luz seja a ação operante que interfere no ambiente da ficção, e que pode diminuir, aumentar,  criar  e   transformar   as dimensões no tempo-espaço da cena e, revelar por meio de sua intensidade e cor, o caráter expressivo do contexto dramático.  A exemplo disso, temos na cena acima descrita, uma luz que acentua o drama dos personagens, e é esta mesma luz que comunica  ao público a finalização desta cena. A luz aos poucos vai baixando a sua intensidade até à diminuição do foco sob o corpo do personagem padre Bernardo.  Ele se retira da cena permanecendo apenas Branca Dias que vai ao encontro de mais quatro bailarinas, originando a cena seguinte.

CENA 5.   BRINCADEIRAS

Temos no palco seis bailarinas, todas trajando vestidos azuis-claros, semelhantes a uma túnica. Sempre com os pés descalços, as bailarinas dançam de maneira lúdica. É um momento muito alegre, facilmente percebido pela composição coreográfica, que se constitui de movimentos rápidos e contínuos, com seqüências de pequenos saltos realizados em forma de círculo. Há muitos momentos de flutuação, e boas combinações quanto à geometria no 
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plano vertical e horizontal dos movimentos. O padre Bernardo retorna à cena e  interage com as Brancas. 
Na cena das brincadeiras, assim denominada pela coreógrafa Eni Corrêa, a dramaturgia na dança se apresenta  por meio de  sucessivos  saltos, corridas, e movimentos  de 
sucessão (uma bailarina realiza o movimento e em seguida a próxima bailarina repete), a coreografia apresenta aspectos  de um allegro15.  Em toda esta movimentação, o padre Bernardo permanece em cena, ora ele observa o coro de Branca Dias, ora ele cruza o espaço
da cena coreográfica, deslocando-se com pequenas e rápidas corridas, realizando por vezes, movimentos da dança, como por exemplo, um chassé lateral (um passo em que um pé lateralmente vai à direção do outro em deslizamento). Aqui se revela outra ousadia da coreógrafa Eni Corrêa em colocar o ator executando passos codificados da dança. A pouca técnica do ator em realizar o movimento da dança foi compensada pela sua excelente interpretação teatral. 

A dramaturgia neste momento se alterna em alegria, em momentos confusos de surpresa e alucinação. A sensação de alegria é pontuada pela ação coreográfica das personagens Branca Dias,  enquanto o padre Bernardo transita pela ação dramática que se alterna em diferentes estados de emoção. Este contraponto entre  a  dramaturgia  na  dança e a  
ação teatral  imprime na cena uma rede de significados, que se configura no diálogo do múltiplo. Queremos dizer com isso, que esta cena registra o encontro de vários diálogos, entre eles, o interior, o técnico, o coreográfico, e o teatral, todos interagindo ora de maneira individual, como nos solos das bailarinas, e em outros momentos de maneira coletiva. 

A dramaturgia da luz nesta cena específica, amplia o espaço com uma tonalidade de azul, sem nenhum foco específico. A cor azul preenche o espaço da cena que ajuda a ressaltar a expressividade de cada personagem e o imaginário da brincadeira. 
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15 Para todos os movimentos brilhantes e vivos. As qualidades mais importantes que se deve em mira num allegro são a leveza, a suavidade, o ballon e a vivacidade.
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A dramaturgia espacial acontece em grande parte em forma de círculo. No que se refere à base de sustentação do corpo, prevalece a base de pé, sem nenhuma troca de base e nem de níveis de execução do movimento,  prevalecendo  assim  o  nível  alto  e  a  direção  no 
 espaço é sempre frontal. Logo que a coreografia  desfaz a formação em círculo e passa a ser dançada no plano frontal, nota-se que os movimentos realizados para o lado direito são imediatamente repetidos para o lado esquerdo. Isto se configura como uma das características 
da técnica de dança moderna. “Em dança moderna, a técnica é uma forma que deve estar em evolução permanente, e deve basear-se no reconhecimento de que tudo deve ter um sentido (...) apesar do aspecto repetitivo que ela possui, esta deve realizar-se cada dia com um sentido”   Fahlbusch (1990). 
Nesta cena, o personagem Bernardo interfere no desenho coreográfico movimentando-se por entre as bailarinas,  ao mesmo tempo em que parece ser um jogo lúdico, parece também, ser a sua própria alucinação em se confrontar com seis Brancas simultaneamente. Seu amor é tão grande e doentio que enxerga além de sua visão normal, em se tratando de seu amor por Branca Dias, tudo à sua volta se amplia, e vira caos conflitante para ele. Desde um toque em suas mãos para pedir-lhes a benção, a um simples encontro com o noivo Augusto Coutinho.  No final desta coreografia, o padre Bernardo se retira, ficando as demais personagens.
CENA 6. BRANCA E AUGUSTO – Primeiro encontro em cena
A composição coreográfica continua sendo realizada na base de pé, pelas cinco bailarinas que representam Branca Dias. Sem mudanças de bases de situações de apoio ou de
bases de sustentação do corpo.  A coreografia se desloca em diferentes direções: frente, diagonal e  atrás, a dramaturgia espacial é rica, com maior exploração do espaço. É nesta cena que acontece o primeiro encontro da personagem Branca Dias com o seu noivo, Augusto Coutinho. Logo que ele entra em cena, cinco das seis  Brancas se retiram  ficando apenas uma, aquela que representará neste quadro cênico a noiva do personagem.
 O encontro dos noivos acontece através de um duo que se origina a partir de uma corrida seguida de um impulso que a leva a um movimento de flutuação ao movimento em 
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base de suspensão, finalizado nos braços de seu noivo, levando-a ao nível superior. Ele realiza um giro trazendo-a para o seu colo, há uma boa fluência da passagem de um movimento para o outro, como vemos na ilustração seguinte. 
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Fig 4. Personagens Branca Dias e Augusto Coutinho/ Waldeisa Monteiro e Agenor Paes
Diferentemente das coreografias até este momento analisadas, este duo se configura como o mais complexo, com movimentos que exigem mais tecnicamente do corpo do artista, além disso, observam-se alguns elementos da ginástica artística, uma evidência nas estruturas muscular e articular dos bailarinos, que interpretavam nesta cena os personagens de Branca Dias e Augusto Coutinho. Seus movimentos apresentavam uma fluência não tão suave, com pouca leveza. O significado nesta cena parece-nos vazio, há uma predominância do movimento pelo movimento, ou seja, movimentos em linhas retas que por vezes lembravam uma ginástica, são mais difíceis de comunicar.

Pressupomos que a própria estrutura da concepção coreográfica, no que se refere às formas e linhas dos movimentos associadas às experiências dos intérpretes e ex-ginastas,  tenham contribuído para que esta cena ganhasse acentuação no cronotopo coreográfico, sobretudo nos aspectos do diálogo técnico corporal com poucos momentos sensíveis de apreensão da narrativa, que permeia o contexto da dramaturgia do espetáculo. 
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A composição coreográfica deste duo apresenta em seu início uma seqüência de pegadas, e em todas as posições o bailarino suspende a bailarina. Ambos se distanciam da forte expressividade até então mantida nas cenas anteriores. Há uma predominância do movimento pelo movimento, gerando uma dificuldade de extrair da movimentação e de suas formas, um certo sentido da narrativa. 
A dramaturgia musical é forte e corresponde aos elementos rápidos e pesados da composição coreográfica. A dramaturgia da luz, em alguns momentos demarca através dos focos de números 43 e 42, e estes focos são usados para pontuar a entrada de Augusto Coutinho, porém, durante o duo de Branca Dias com o seu noivo, a luz que predomina vem do foco de número 37, cuja coloração azul preenche o espaço para ambos os personagens.
CENA 7  BRANCA E O PADRE BERNARDO:  Entre a Luz e as Trevas.
Nesta cena, pelo roteiro e adaptação da coreógrafa Eni Corrêa, o personagem padre Bernardo leva a personagem Branca Dias para uma visita no Colégio dos Jesuítas, local onde se concentrava um grande número de rapazes seminaristas, e onde não há mulheres. 
A dramaturgia é bem pontuada pelos conflitos internos que permeiam cada seminarista, pois a presença de Branca Dias, perturba-os. A tentação se faz presente através de 
uma cena que acontece nas frisas laterais que ficam dentro do palco tradicional. Em cada frisa existe uma personagem Branca Dias e um padre. Eles contracenam entre si, no entanto, percebemos que o padre se comporta mais passivamente, diferentemente da personagem que se movimenta constantemente numa fluência continua, contrapondo o movimento do padre.

Na concepção  da  coreógrafa  Eni Corrêa, as frisas do teatro se configuravam como as celas do seminário, e foi pensando desta maneira que converteu as frisas em espaços cênicos. 
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Fig 5. Tentação/ 

       Frisas do teatro                       

                                                  Edna Faria e um padre.

A dramaturgia na dança, neste momento, é totalmente livre, e a impressão é que não existe uma seqüência de movimentos pré-estabelecidos no solo das Brancas que se encontram nas frisas. A personagem utiliza-se de sua sensualidade para compor a sua dança, seus  movimentos são sensuais e transitam pelos níveis médio e alto, com ênfase na movimentação dos quadris e braços. Os seminaristas que dividem o mesmo espaço da frisa, que se converteu em espaço para a cena, têm na dança sensual da linda personagem Branca Dias, o seu  momento de conflito e de tentação. Seus movimentos se concentram na postura ereta, com pequenos movimentos da cabeça, que mudam o seu rosto de posição, desviando o seu  olhar do corpo da personagem Branca Dias, que traja apenas uma malha na cor bege, representando a nudez. 
Neste quadro cênico, o ponto mais alto da dramaturgia na dança se concentra no solo coreográfico da personagem Branca Dias. Este é o momento em que o padre Bernardo a leva para conhecer as maravilhas da religião católica. Ela expressa uma certa surpresa, olha com muita atenção todos os espaços da cena, como se estivesse contemplando o templo santo, e em seguida inicia seu solo que retrata todo o conflito interno da personagem. Seus movimentos são muito fortes, rápidos e dinâmicos, e preenchem o espaço da passarela.
 A composição coreográfica é extremamente rica de movimentação e gestos, que em total harmonia com a música criava um forte momento de uma situação dramática. A dramaturgia  é  tão orgânica, que  naquele  momento,  a  pesquisadora  na  ocasião  lembra  ter 

                                                                                                                          108

sentido com emoção a forte dramaticidade que aflorava em movimentos tão efêmeros, mas tão repleto de significação, que tocam a sua sensibilidade. Literalmente nesta cena, o texto escrito se fez carne na pele da bailarina que vivia os conflitos e o drama da personagem Branca Dias. 
A ação na dança, neste momento, enfatiza a base de pé, com total exploração do espaço da passarela, com momentos de  contração do tronco, com flexões laterais da coluna, passando por movimentos de circundução do tronco. A impressão é que a personagem entra num momento de grande conflito, levando-a temporariamente à loucura, tamanha era a energia e acentuação forte de seus movimentos, quase um transe.
Observa-se nesta cena que a bailarina vivencia a personagem Branca Dias com muita intensidade, mesmo existindo as fronteiras entre o corpo da bailarina e o corpo da ficção, neste momento a fusão de ambas é indissociável. A bailarina cumpre a ação dramática da heroína Branca Dias, para isso é preciso se distanciar momentaneamente de sua vida interior, para viver o herói na ficção. Sobre isto, Bakhtin argumenta que “cumpre sair de si mesmo se se quiser libertar o herói para o movimento livre de seu caráter de acontecimento no mundo”. (2000:126). 
 A livre liberdade de movimento, neste momento, é determinante para a dramaturgia na dança, pois nesta cena, a composição coreográfica é múltipla de significados que emanam dos cronotopos orgânico e coreográfico.  Esta cena na passarela, acontece simultânea à cena das frisas, ou melhor, como disse a coreógrafa ao ser entrevistada: “as frisas, eram os claustros”. De qualquer maneira, a   interpretação da cena da passarela, é um dos momentos mais fortes do espetáculo. Há uma mistura entre o lado religioso de Branca com o seu lado profano, ou entre a emoção e a razão, pois a personagem não cede  facilmente às exigências da Inquisição, é uma personagem altiva e muito segura de seus sentimentos e ações. 

A dramaturgia da luz inicialmente direciona-se às duas frisas, lugar onde acontece a cena da sedução e tentação aos seminaristas. Mais tarde, a iluminação se amplia e alcança uma  tonalidade e intensidade que confirma o clima de tensão. Tudo associado à forte musicalidade que irrompe o espaço cênico, revelando o diálogo de uma dramaturgia do 
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múltiplo, entre  a  dança  e  a  encenação  teatral  feita  pelo  ator,  que  caracterizado  de  padre finaliza a cena  dizendo:
Senhor, ajudai-me. Ela precisa de mim e eu vou protegê-la. Ela tem tão pouca noção das tentações que a cercam, que será uma presa fácil para o demônio, se não a guiarmos pelo caminho que a levará até vós. Dai-me forças, Senhor, para cumprir essa tarefa. Dai-me forças e defendei-me também de toda e qualquer tentação. Amém. Gomes,(1983:46).
A multiplicidade de diálogos permanece nesta cena. Os personagens Branca Dias e padre  Bernardo  permanecem  na passarela. O palco é tomado por um grupo de bailarinas que 
dançam o conflito,  segurando  em  ambas  as  mãos lamparinas  de velas. Não se vê com tanta 
clareza a composição coreográfica,  tem-se a noção da dramaturgia espacial através dos pontos luminosos que preenchem o espaço tridimensional do palco, onde há uma valorização do desenho coreográfico em toda a dimensão espacial. Esta coreografia é acompanhada por fortes batidas musicais, acentuando a atmosfera dramática.
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                        Coreografia das velas
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A personagem Branca Dias continua dançando o seu conflito, na passarela seus movimentos continuam fortes e na base de pé. Giros, corridas, ondulação do movimento do quadril e tronco, com boas dinâmicas no que se refere à  eliminação e variação da verticalidade na coluna. Os movimentos dos braços eram muito expressivos e com muita tensão, que se estendia por todo o corpo da personagem, e assim, solicitavam um domínio maior das possibilidades motoras do corpo. 

Os movimentos eram muito orgânicos, numa mistura de desespero e liberdade, que permeavam todo o conflito da personagem Branca Dias, traduzidos em ações, gestos e expressão, que enfatizavam a qualidade do cronotopo orgânico, deixando por vezes, em um nível secundário o cronotopo coreográfico no que concerne a uma técnica de dança pré-estabelecida. A seleção dos movimentos é fluentemente organizada na composição coreográfica. Todos os elementos cênicos concorrem para criar  o diálogo de uma dramaturgia múltipla. A ação e as imagens acontecem no palco,  na passarela e na platéia, onde se encontram muitos figurantes vestidos de padres que circulam por entre o público.
 Nesta mesma cena, o  padre  Bernardo  que  se  encontra  no lado direito da passarela,
assistindo o início de toda a movimentação tensa e conflituosa  de Branca Dias. Em seguida, ele executa pequenas torções no tronco, enfatiza o movimento respiratório, fica trôpego, arrasta-se pelo chão da passarela, enquanto ela debate-se em seus movimentos. 
A luz vai diminuindo até chegar ao black out, e neste momento todos se retiram na escuridão do palco. Retorna  a luz que incide sob  a rotunda branca uma coloração azul. Pela primeira vez o cenário se modifica, saem os praticáveis e a cadeira, onde no início do espetáculo ficava o Inquisidor. A ambientação cenográfica revela a casa do personagem Simão Dias. 

CENA 9. A CASA DE SIMÃO E BRANCA DIAS – A SINDICÂNCIA
Entram em cena os personagens Simão Dias e sua filha, Branca Dias. Há um diálogo cênico entre os dois, com total ausência da palavra falada. A ação dramática se evidencia 
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pelas técnicas corporais de cada personagem, os quais revelam pela gestualidade e movimentação, suas características. Ele, temeroso pelas práticas inquisitoriais, adota uma postura indecisa, sua movimentação no tempo-espaço da cena elucida as incertezas e o medo. Seus movimentos são sempre direcionados a Branca Dias. Ela, apresenta altivez e delicadeza, mas havia uma leve expressão de preocupação no ambiente. Nesta cena, há momentos em que a ação física da bailarina que interpreta a personagem Branca Dias, não revela pelos seus movimentos absolutamente nada. 
A composição coreográfica por vezes, é “vazia” de significados, em nosso entendimento. Movimentos de arabesques, atitudes, pirouettes, nada significavam, ou seja, não suscitavam intenção e nem aproximação com o contexto da narrativa do espetáculo em questão. Podemos mesmo dizer, que quase todas as vezes que os poucos movimentos codificados do balé clássico surgiam na estrutura coreográfica, dificultavam a continuidade de uma leitura do fio da narrativa dramática, por outro lado,  a fluência da narrativa ganhava grandes significados quando a composição coreográfica quebrava os paradigmas da dança codificada.  Felizmente, temos muitos momentos no espetáculo em que o corpo do bailarino em sua liberdade expressiva, narra pela ação coreográfica a essência do texto o Santo Inquérito.
Neste contexto, quando a simbologia da dança se apresenta fora dos parâmetros da técnica do balé clássico, e apresenta, como neste quadro cênico, os gestos de negação, distanciamento e repulsa preenchem o espaço da cena com significados e intenções capazes de tecer relações dialógicas com aqueles que assistem ao espetáculo. 


Outros elementos presentes nesta cena contribuem para que a dramaturgia não se apresente de maneira tão tênue, como a música, a iluminação e a cenografia. Este último elemento cênico se apresenta de maneira curiosa, suspensa sobre a cabeça dos personagens.
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Fig 8. Casa de Simão Dias / Jorge Silva  e Soraia Barbosa
O cenário suspenso, como nos mostra a fotografia acima, produz na cena uma inter-relação entre o real e o surreal; objetos  como  cadeiras  e  outros  móveis,  flutuam dando a idéia de fragilidade e insegurança em que vivia a família do personagem Simão Dias. Nesta cena, Simão e Branca Dias se aproximam e, logo são surpreendidos com a rápida entrada do personagem padre Bernardo em sua casa. 

A entrada do padre Bernardo cria uma situação dramática que se evidencia, pela gestualidade dos personagens que se encontram em cena; a urgência no andar, a respiração acentuada, a postura rígida do padre e o movimento fugidio de Branca Dias, quando Simão Dias, dela, se aproxima.
A ação na dança, neste momento, acontece por meio de alguns movimentos do balé clássico, e movimentos livres da dança moderna. A exploração espacial é bem definida, assim como a fluência do movimento, entretanto, há pouca dinâmica na ação coreográfica, ou seja, os movimentos em seu maior tempo se apresentam de maneira linear.
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 Quanto ao movimento do padre, revela  uma certa preocupação e arrependimento com o destino de Branca, aproxima-se dela, e ela aceitando tal aproximação, beija-lhe a mão, pedindo-lhe a benção. Mesmo querendo proteger a sua amada, foi o seu principal delator perante aos representantes da Inquisição. Na verdade, a entrada do padre nesta cena, anuncia a chegada do Visitador da Santa Inquisição na casa de Branca Dias.  Sua visita tinha a finalidade de informar sobre o edital, elaborado pelo tribunal da Santa Inquisição. 
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                                     Jorge Silva, Soraia Barbosa, Cláudio Barradas e Edileno
                                    Fig 8. Leitura  do Edital.
O padre Bernardo se retira da cena, e entra na casa de Branca o Visitador da Inquisição, que acompanhado de um  guarda,  ilustrado   na   foto  acima, desenrola  o  edital,   e   diz literalmente o fragmento textual retirado da obra de Dias Gomes: 
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“Por mercê de Deus e por delegação do inquisidor –mor em estes reinos e senhorios de Portugal, eu visitador do Santo Ofício, a todos faço saber que, num prazo de quinze dias, devem os culpados de heresia ou que souberem que outrem o está, virem declarar a verdade. Os que assim procederem ficarão isentos das penas de morte, cárcere perpétuo, desterro e confisco. E para que as sobreditas coisas venham à notícia 
de todos e delas não possam alegar ignorância, mando passar a presente carta para ser lida e publicada neste lugar e em todas as igrejas desta cidade e uma légua em roda. Dada na cidade da Paraíba, aos dezoito do mês de julho, do ano do nascimento de Nosso Senhor Jesus cristo de 1750”. (1983:64).
Após a leitura do edital, o Visitador se retira. Chegam 06 guardas que prendem Branca Dias. Esses encontram em sua casa objetos como, livros, bacia com água, etc,. Branca foi considerada herege pela Igreja,  sabia ler  e escrever  (para a Igreja, ela lia livros proibidos),  e 
seu pai havia tomado banho em dias impróprios para a Igreja. 

A personagem Branca Dias continua em cena, e pela sua dança tenta negar as acusações que está sofrendo pela Igreja. O padre Bernardo de longe assistia toda a sindicância na casa de Branca Dias, e antes dos guardas a levarem, a personagem dança um solo dramático e desesperador, corridas, saltos, giros e fortes movimentos do tronco, são alguns dos elementos que compõem a dramaturgia na dança. 
A dramaturgia na dança está  nos gestos e movimentos, que permitem uma leitura de que algo muito perigoso está acontecendo. Em alguns momentos, a personagem tem a sua trajetória espacial interrompida pelos guardas que a perseguem. 
Existe uma narrativa dramática inscrita no corpo da personagem, que sente a opressão e a perseguição daqueles que se dizem representantes da Igreja.  Branca Dias vai ser levada à prisão. A foto seguinte revela o momento em que os guardas retiram de sua casa os objetos que comprovam a sua heresia, os quais após serem mostrados ao Inquisidor, são retirados de cena. 
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Fig 10. Objetos cênicos – Cláudio Barradas e os guardas
Encerrando esta cena dramática, Branca Dias, olha para o padre Bernardo, e quando este dela se aproxima lhe diz: “É inútil Branca. Perdeu sua liberdade, pelo mau uso que fez dela. Melhor para você que não tente fugir e se entregue à misericórdia dos seus juízes. Eles tudo farão para salvá-la”. Gomes, (1986,p 66)

II ATO 

No segundo ato, a dramaturgia na dança é totalmente acentuada pela dramaturgia do cronotopo coreográfico. A partir deste momento, os conflitos são crescentes, e a ação dramática alcança o ápice do espetáculo, através da composição coreográfica. Agora, existe apenas uma única personagem, Branca Dias, esta reúne em si todas as faces da  personagem. 
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O segundo ato exige uma boa técnica corporal e interpretação teatral para assegurar o desfecho de toda a trama.

A partir deste momento, a personagem Branca Dias é representada por apenas uma bailarina, que durante todo o segundo ato, vivencia todas as nuanças emocionais da personagem, que se apresenta no segundo ato mais fortalecida e consciente de que nada fez, para ser condenada pela Inquisição. Todas as bailarinas do primeiro ato, que representaram as várias fases do perfil de Branca Dias, passam a fazer parte do coro de bailarinas. 
CENA 10. BRANCA NA PRISÃO

O palco é preenchido por várias bailarinas que trajam uma malha cor da pele. Elas possuem uma movimentação simples, com pouco deslocamento, e sempre na base de pé. Todas abrem os braços em diferentes direções, seus braços estendidos de maneira rígida criam metaforicamente uma grade, uma prisão.  Branca Dias já está na cena entre as grades, e com expressão de revolta desloca-se em várias direções; sua ação se intensifica e desesperadamente tenta romper a “grade humana” que se encontra no palco. O desespero de Branca aumenta e revela pela intenção coreográfica, toda a sua revolta por desconhecer o motivo de sua prisão. 
Branca Dias tem prisão decretada pela Igreja, e revolta-se por não saber o motivo pelo qual foi presa. Sendo assim,  é levada ao tribunal eclesiástico, ao mesmo tempo, em que o personagem padre Bernardo, diz:

                                         “... me dareis a salvação eterna...”

                                              ... e as graças necessárias para conseguí-la

                                              ... porque vós, sumamente bom e poderoso...

                                              ... haveis prometido a quem observar fielmente 

                                                  os vossos mandamentos.

                                              ... como eu pretendo fazer com vosso auxílio...”
Do movimento mais simples ao mais complexo, a intérprete de Branca Dias revela pela técnica de interpretação e composição coreográfica, a narrativa transformada em texto 
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corporal. A ação coreográfica é carregada de significados, que se consolida pela via dos sentidos, e materializados pelos códigos da dança, em total fusão com o contexto de toda a trama. 
A dramaturgia na dança se constitui de corridas, giros e rápidos deslocamentos feitos na base de pé. A movimentação varia em níveis médio e alto, ora com movimentos de linhas retas, ora com movimentos de linhas curvas. Pela intenção dos gestos e movimentos significativos da bailarina, podíamos tecer enquanto público a nossa própria narrativa. Uma narrativa que apresentava episódios carregados de medo, angústia, desespero, tortura e opressão bem acentuados metaforicamente, por meio dos diálogos coreográfico e técnico corporal.
O personagem Padre Bernardo vai visitá-la na cadeia. Branca Dias dança em sua direção uma dança expressiva que revela a sua indignação, porém, é como se pedisse clemência e súplicas ao padre, ou ainda, uma explicação por tudo o que estava lhe acontecendo. Ele que jurou protegê-la de tudo, não sabia o que fazer.

A ação da luz preenche todo o espaço, e projetada horizontalmente estabelece uma fusão com a dramaturgia da dança, e ambas ocupam todos os espaços da cena. A luz geral vermelha ajuda a criar o clima de terror, opressão, medo, tensão e violência, acentuando assim, um momento de intensa carga dramática, como verificamos nas fotos que se seguem.


[image: image10]   Fig.11 Branca na prisão
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Fig 12. O padre  visita Branca Dias / José Leal, Beth Gomes e o coro de bailarinas
CENA 11. PALAVRAS DO INQUISIDOR

Encontram-se em cena, o Inquisidor e o padre Bernardo, que ocupam o nível alto em cima dos praticáveis, os guardas e a prisioneira Branca Dias, posicionam-se  no nível do palco. O Inquisidor, com uma tonalidade de voz muito forte, que preenche todo o espaço onde acontece a cena, atinge o ponto alto da dramaturgia de todo o julgamento da personagem, fala o fragmento textual sem nenhum movimento que não seja o próprio ato de verbalizar o texto:
Branca, estamos aqui para ajudá-la. Mas é preciso também que você nos ajude, a nós que temos por ofício defender a fé.

 A Igreja, Branca, a sua Igreja, está diante de um perigo crescente e ameaçador. Toda a sociedade humana, a ordem civil e religiosa, construída com imensos esforços, toda a civilização e cultura do Ocidente, estão ameaçados de dissolução.

Não é você, isoladamente; são milhares que, como você, consciente ou inconscientemente, propagam doutrinas revolucionárias e práticas subversivas. Está aí o protestantismo, minando os alicerces da religião de Cristo. Estão aí os cristãos-novos, judeus falsamente convertidos, mas secretamente seguindo os cultos e a lei de Moisés. ( Gomes, 1983)
Diferentemente do Inquisidor que permanece parado, Branca Dias se desloca em várias direções pelo palco, sua trajetória espacial é angustiante  e tensa, seus movimentos se entrelaçam com a forte tonalidade do texto verbalizado pelo Inquisidor. As palavras expressadas por ele tornam-se expressões significativas no corpo e na vida da personagem,  
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além disso, se configuram como o meio  facilitador para tecer uma rede de comunicação com o público. “cada palavra implica   uma concepção singular do ouvinte”. Bakhtin (2002.b:146).
No que tange ao texto sob a forma da dança, julgamos que esta concepção particular do ouvinte a que se refere Bakhtin, tome maiores proporções na dramaturgia da dança, sobretudo pela sua natureza abstrata, simbólica e efêmera de seus cronotopos. De qualquer maneira, pressupomos que as palavras do Inquisidor ganham  no corpo da personagem Branca Dias, novas respostas e/ ou novos questionamentos acerca do contexto temático do espetáculo.
CENA 13. BRANCA E AUGUSTO -  A DESPEDIDA
A personagem Branca Dias tem permissão para visitar seu noivo, que também  foi preso e perseguido pela Inquisição.  Este é um momento que mistura  a poesia do amor com  tristeza e revolta. Ele, com as mãos algemadas, como mostra a foto abaixo, e também com muitas escoriações pelo corpo originadas pelos momentos de tortura, uma prática desumana do fenômeno da Santa Inquisição. 
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            Fig 13.  Branca Dias em visita  ao noivo
                         Beth Gomes, Agenor Paes e José Leal.
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A dramaturgia na dança se evidencia pelos elementos simbólicos e gestuais da dança, um processo orgânico entre os dois personagens. Uma dramaturgia tomada de expressividade que ocupa cada segmento do corpo dos personagens. Aqui reside a fusão entre os cronotopos coreográfico e orgânico, ou seja, não há uma predominância da técnica em detrimento à expressão orgânica, mas sim, um entrecruzamento entre a técnica corporal e a forte expressividade das formas  construídas no cronotopo da cena, as quais concorriam para enfatizar o diálogo corporal.
O enfoque dialógico nesta cena se dá entre os corpos dos bailarinos, que através de um duo coreográfico revelavam com agudeza cada movimento que significa e acentua a expressividade de cada corpo.   A escrita do texto teatral O Santo Inquérito está no corpo de cada um, que sem percebermos, solicitam de seus diálogos interiores a narrativa textual, e a transformam em formas coreográficas materializadas na cena. A dramaturgia na dança se configura pela forma estética que reflete os acontecimentos do texto teatral acerca do fenômeno da Inquisição. Entenda-se por forma estética, a ação da “minha atividade orgânica-motriz, valorizante e interpretativa, e ao mesmo tempo é a forma do acontecimento que se opõe a mim, e a forma de seu participante (a sua personalidade, a forma do seu corpo e a da sua alma”.  Bakhtin: (2002.b:68).
Em nossa análise, diríamos que este texto em toda a sua técnica de construção sintática, quando se transmuta para o material coreográfico, fica relegado ao segundo plano. Pois a sua evidência maior se dá pela técnica da forma coreográfica, sem com isso perder a sua qualidade de texto teatral. Sobre isto, Bakhtin argumenta que “ o procedimento artístico não pode reduzir-se apenas a um processo de elaboração do material verbal; ele deve ser, acima de tudo, processo de elaboração de um conteúdo determinado que, todavia, recorre a um material determinado.” (2000:206).

Tal argumentação baktiniana se assemelha ao pensamento da coreógrafa e diretora Eni Corrêa, para quem o material verbal em sua concepção cênica não deveria por palavras verbalizadas narrar os acontecimentos da Inquisição.  Nesse sentido, o que vemos neste espetáculo de dança, é o material verbal cedendo lugar ao material coreográfico.Aqui reside um claro exemplo do pensamento de Bakhtin.

                                                                                                                          121

  No segundo ato do espetáculo,  a composição coreográfica retira cada célula de movimento a partir do centro do corpo, e mesmo chegando à sua extremidade, a impressão é de que o corpo evocava o caminho do movimento concêntrico, e isto, acentuava a qualidade do material dramático fora da ação verbal, valorizando a narrativa coreográfica em si mesmo.

 Nesta cena, os bailarinos  utilizam a gestualidade do corpo para expressar o drama vivido por seus personagens, as relações dialógicas se estabelecem em cada tensão no corpo e 
emoção, uma fluência e uma pulsação internalizada pelo corpo provocavam mudanças no tempo-espaço da cena. A sensibilidade do corpo, aliada à exploração da dramaturgia espacial 
e as diferentes bases de sustentação do corpo:  sentada, de pé e de joelhos, variadas em níveis alto, médio e baixo, como bem sinaliza a seqüência das fotos acima,  guiavam o fluxo da dramaturgia na dança. Esta cena finaliza-se quando um dos guardas da Inquisição, como mostra foto abaixo, entra em cena e leva Augusto Coutinho; esta seria a última vez que os dois se encontrariam.
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Fig 14.  Ultimo encontro 
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CENA 14. O CONFLITO DE BERNARDO

A décima quarta cena, em nossa avaliação, configura-se como uma das mais dramáticas do espetáculo, é o momento conflitante do personagem Bernardo, com o sentimento de amor que sente pela personagem Branca Dias. Ele fica entre sua devoção a Deus, e a paixão carnal pela personagem. Sua cena acontece no centro do palco sob os praticáveis, neste espaço onde um único foco de luz surge por trás dele, é onde acontece o seu autoflagelo. Com uma corda em sua mão, ele se autoflagela com se quisesse e pudesse arrancar de seu corpo a paixão e o desejo que sente pela  personagem Branca Dias. Sente-se culpado, e expressa o seu conflito interior através do discurso verbal e corporal. 
Quando a palavra era suprimida, o texto era totalmente corporal: paixão, angústia, medo, religião, raiva e sentimento de culpa se transformavam em gestos de súplicas de perdão a Deus.  A dramaturgia estava na intensidade de sua voz que ocupava todo o espaço.
Em cada segmento corporal um discurso próprio que emergia de um mundo polifônico, provavelmente originado a partir das múltiplas vozes de sua própria consciência, ou seja, um conflito interno de juízo de valores morais impostos pela Igreja. À frente do personagem Bernardo, em um nível espacial mais baixo, havia um coro de bailarinas que usavam máscaras brancas no rosto. Para a coreógrafa Eni Corrêa “as máscaras representavam a outra face da Igreja”,  pode-se dizer que havia um jogo de mascarado entre os clérigos que se vestiam de santo para fazer justiça em nome de Deus.  
Neste contexto, como em muitos outros que permeiam este espetáculo de dança, a cena do conflito do personagem padre Bernardo, apresenta uma narrativa cênica que se estabelece entre a dramaturgia da dança e a dramaturgia do teatro, há uma liberdade de dramaturgia própria de cada diálogo cênico. O diálogo coreográfico se define pela técnica corporal dos bailarinos, da mesma  maneira que o diálogo interior estabelece o clima dramático do personagem padre Bernardo. Em nossa análise, sua representação é um exemplo de cronotopo orgânico, naquilo em que o corpo em seu tempo-espaço orgânico se organiza para cumprir o tempo-espaço da ação fictícia, e com isso, viver temporariamente a vida do personagem, que nesta cena diz o seguinte ato de contrição:
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Senhor meu Jesus Cristo, Deus e homem verdadeiro, Criador e Redentor meu, por serdes Vós quem sois sumamente bom e digno de ser amado sobre todas as coisas; e porque Vos amo e estimo. Pesa-me, Senhor, de todo o meu coração, de Vos ter ofendido; pesa-me também por ter perdido o céu e merecido o inferno; e proponho firmemente, ajudado com os auxílios de Vossa divina graça, emendar-me, e nunca mais Vos tornar a ofender. Espero alcançar o perdão de minhas culpas pela Vossa infinita misericórdia. Amém.(Sente-se mais aliviado, levanta-se e, pela primeira vez, nesta cena, pousa os olhos em Branca.Um olhar já tranqüilo e de imensa piedade.) Mandaram-me visitá-la pela última vez. (p 93)
À medida em que ele dizia o texto, seu corpo realizava intensos e fortes movimentos, a cada palavra um movimento de chicotear que se convertia em gestos significativos, em todo o seu diálogo verbal, a dramaturgia  do corpo era acentuada.  A  ação  dramática  era  conduzida 
tanto pela intensidade de sua voz, quanto pela forte intenção expressiva de sua movimentação corporal, que variava entre ritmos  lentos  e  rápidos nos  níveis baixo e médio. Reafirmamos  a  importância  do  diálogo interior e dos cronotopos,  tanto para  a construção do personagem quanto  para  a  construção  do  diálogo  de  uma  dramaturgia  múltipla,  nos   conduzindo   a  
muitas  possibilidades  de leitura  de  uma  mesma cena, e, sem com isso perder a essência da narrativa do fenômeno da Inquisição, com seus personagens e símbolos da Igreja sempre presentes, como mostra o personagem do padre na foto abaixo.   

Fig 15.  Conflitos
Padre Bernardo.






José Leal e coro de bailarinas
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Pressupomos que o ato de autocrítica do personagem padre Bernardo que o leva a se flagelar, comporta em sua consciência uma grande culpa pela prisão de Branca Dias. Para Bakhtin, o ato de “contrição (agastamento) é transposta do plano psicológico para o plano formal-criativo (arrependimento, autocrítica), tornando-se  princípio organizador e formador da vida interior, princípio que instaura uma visão de si mesmo geradora de valores” (2000:156).
O discurso aqui em questão retrata a luta interior do padre Bernardo, e põe à prova os seus valores religiosos tão impregnados em seu corpo. O diálogo interior é visualizado na cena   por   meio  de  sua   forma estética,  que  retrata   a  matiz  emocional  e  conflituosa  do
personagem. O diálogo verbal se oculta e se apresenta pela expressão da gestualidade e da ação singular do ator. Entendemos que isto determina a particularidade do seu cronotopo orgânico na inter-relação com o diálogo interior e diálogo coletivo na comunicação com o público.
Neste mesmo quadro cênico, o corpo de Augusto Coutinho aparece sendo carregado por um grupo de figurantes. Esta cena retrata a prática da Igreja no período medieval, em que os Inquisidores matavam os inocentes. Embora no espetáculo a tortura do noivo de Branca não apareça em cena, este momento em que o seu corpo é carregado, pressupõe-se que o mesmo foi torturado e morto pela Inquisição.
 O espaço cênico é ocupado por uma forte luz vermelha imprimindo a atmosfera violenta e dramática desta cena.  Este  é um  outro momento  muito dramático, pois  seu corpo 
passa à frente da cena da autopunição do padre Bernardo, este olha para o corpo, e em seguida cai de joelhos, seu corpo ocupa o espaço no nível baixo com sua cabeça tocando o chão. O coro de bailarinas continua a dançar, seus movimentos são fortes com raros momentos de suavidade, seus rostos cobertos com as máscaras brancas, revelam a outra face da Igreja que não tem nada a ver com a benevolência. 
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CENA 15. O INQUÉRITO
Branca Dias é levada ao tribunal para ser julgada. Neste momento estão em cena os guardas, vários padres, entre eles o padre Bernardo, Simão Dias e o Visitador que abre a cena dizendo:
Acho que nos iludimos com ela desde o princípio. Sua obstinação e sua arrogância provam que tem absoluta consciência de seus atos. Não se trata de uma provinciana ingênua e desorientada; tem instrução, sabe ler e suas leituras mostram que seu espírito está minado por idéias exóticas. Declara-se ainda inocente porque quer impor-nos a sua heresia, como todos os de sua raça. Como todos os que pretendem enfraquecer a religião e a sociedade pela subversão e pela anarquia. (p 101)
O poder civil, a quem cabe defender a sociedade e o Estado, vai julgá-la segundo as leis civis. Nós lamentamos ter de declará-la separada da Igreja e relaxada ao braço secular. Deus e todos vós sois testemunhas de que tudo fizemos para que isto não acontecesse. Procedemos a um longo e minucioso inquérito, em que todas as acusações foram examinadas à luz da verdade, da justiça e do direito canônico. À acusada foram oferecidas todas as oportunidades de defesa e de arrependimento.

Dias após dia, noite após noite, estivemos aqui lutando para arrancar essa pobre alma às garras do Demônio. Mas fomos derrotados. Desgraçadamente. (Gomes, 1986,p 101 -102).
Após a leitura do texto acima descrito, Branca Dias se desespera, a tensão aumenta, a expressão de medo está aparente tanto no corpo da personagem como no de seu pai, que assiste ao julgamento sem nada poder fazer. 
A composição coreográfica reúne tanto elementos da técnica de balé clássico como da dança moderna; todavia, a fusão dessas danças não compromete em nada a força expressiva dos movimentos.  Os gestos e movimentos  são realizados sempre na base de pé, corridas, momentos de flutuação, movimentos retos e balanceados, são alguns dos elementos da composição coreográfica, os quais  com muita  fluência acentuam claramente o peso e a força de cada movimentação. O desenho coreográfico é preciso em toda a espacialidade, e bem explorado nos níveis alto e médio. 

Mesmo existindo  nesta estrutura coreográfica elementos codificados do balé clássico como as Pirouttes em attitudes, e arabesques, a concepção coreográfica no que se refere à intenção  cênica, não se distanciou da essência da narrativa textual.  A fusão do balé clássico 
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com os movimentos livres da dança moderna evidencia-se como uma tendência muito comum na década de 80, (já contextualizado no segundo capítulo desta pesquisa) que amplia o diálogo cênico em múltiplos diálogos poeticamente construídos para o olhar do outro, o público.
Nesta cena temos novamente a fusão da dramaturgia verbal com a dramaturgia coreográfica, e o  resultado  desta  fusão  é  um  jogo cênico entre ambos os personagens, que se diferenciam pela lógica de suas dramaturgias.  Ele,  pela  intensidade  e volume da voz, ela,
 pela intensidade dos gestos e movimentos, que ganha dimensões expressiva e estética em todo o seu corpo.   
O diálogo corporal da personagem Branca Dias emerge do interior do corpo da bailarina, ela é toda emoção, e isto independe da complexidade de sua movimentação coreográfica. Um simples gesto, uma simples caminhada, ou  mesmo a acentuação de sua respiração (observada pelo vídeo) que sutilmente se refletem em tensão nos seus ombros,  transformam-se em códigos significativos no corpo. O sentido na narrativa se faz pela dramaturgia do corpo que dança e, é através dele que  o  espetáculo  alcança  a alteridade. 

[image: image13]
Fig 16. Julgamento de Branca Dias / Beth Gomes, Cláudio Barradas e os guardas
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A bailarina com muita propriedade e domínio corporal consegue unificar os cronotopos coreográfico e  orgânico, num perfeito equilíbrio entre as técnicas corporais e a expressividade  das  formas  adotas  pelo  corpo  no tempo-espaço da cena. Aqui reside o diálogo técnico corporal, já mencionado no terceiro capítulo deste trabalho.
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Fig 17. Personagem Branca Dias em attitude. / Beth Gomes     Fig 18. Personagem Branca Dias em arabesque.

            Cláudio Barradas e José Leal 
A personagem Branca Dias é condenada e entregue ao público para que este  que testemunhou toda o seu drama cênico, faça o seu próprio julgamento da ação dramática. Uma ação  permeada por mentiras, perseguições, torturas, opressões e mortes de pessoas inocentes, uma prática comum da Igreja no período do fenômeno da Inquisição,  aqui transformado em dramaturgia da dança.
[image: image16.png]



Fig 19. Personagem Branca Dias é condenada / Beth Gomes, Cláudio Barradas
                                       e os guardas.
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Neste contexto, a personagem Branca Dias caminha solitária até à longa passarela armada, e agora mais perto do público, seus braços abrem lentamente na horizontal  formando o símbolo da cruz. Em nossa análise, a forma da cruz adotada pela bailarina está carregada de significados que teceram toda a trama da personagem. Uma mistura de súplica, de perdão, de tortura, de fé e de alegria, de paixão e de morte, reunidas em uma única forma no corpo da personagem heroína desta trama, Branca Dias. 
A simbologia da cruz evidenciada nos figurinos dos guardas e nos estandartes da cenografia,  não apresenta apenas o caráter simbólico religioso, mas também o caráter estético concebido pela composição da dramaturgia. 
Branca Dias, embora condenada, e aparentemente frágil,  caminhava sem olhar para trás,  e seguia  o caminho dramático de sua condenação final. 
Compondo a cena final, entram no palco as cinco bailarinas que representaram cada perfil da personagem Branca Dias no primeiro ato, elas deitam-se em decúbito ventral e assumem a posição do formato da cruz. 
Os guardas entram em cena, e  o personagem  padre Bernardo caminha até à passarela, e diz:

Finalmente, Senhor, finalmente posso aspirar ao Vosso perdão! (p 102). Até quando esses princípios serão invocados, até quando forjarão mártires como Branca e Augusto, ou criminosos por omissão, como Simão Dias? Até quando as fogueiras reais ou simplesmente morais (estas não menos cruéis) serão usadas para eliminar aqueles que teimam em fazer uso da liberdade de pensamento? (Gomes, 1986,p 15).
O quadro cênico acima descrito, marca o final do espetáculo de dança O Santo Inquérito, na concepção de Eni Corrêa. A coreógrafa termina a trama de maneira semelhante ao início do espetáculo, reunindo em cena, o coro de Branca Dias, o padre Bernardo, o inquisidor, e os guardas, testemunhando assim, o desfecho da dramaturgia da dança numa narrativa coreográfica com início, meio e fim. 
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Reafirmamos aqui a inserção da dramaturgia na dança na concepção e adaptação do texto teatral O Santo Inquérito na versão da coreógrafa  Eni Corrêa, que faz a sua releitura  do texto original de Dias Gomes. Em sua dramaturgia cênica, a personagem Branca Dias não é entregue à  fogueira “santa” da inquisição, mas sim, ao público, para que este faça o seu próprio julgamento, tanto da ficção, como das ações reais das práticas impostas pela Igreja na época da Inquisição, que cerceava qualquer liberdade de expressão e pensamento contrário  à Santa Inquisição, chegando a matar muitos inocentes, como a personagem Branca Dias, em nome de DEUS.
A presença da dramaturgia é acentuada em cada composição coreográfica, mesmo que de maneira diferenciada, às vezes, originada pela intensidade da dramaturgia musical, em outros momentos, pela própria sonoridade do corpo. Pressupomos que o mais importante de tudo tenha sido o processo de construção de cada diálogo interior,  até a soma do diálogo coletivo na concretização de um encontro polifônico, onde muitas vozes cênicas foram concebidas e aperfeiçoadas para a concretização da dramaturgia geral.
Entendemos que esses aspectos foram  relevantes para a construção da dramaturgia do diálogo do múltiplo. Neste espetáculo, a multiplicidade cênica foi  pontuada  através da especificidade  das relações dialógicas artisticamente pontuadas através da dramaturgia da música, da luz, da cenografia, do teatro, do texto dramático, das técnicas corporais, com  ênfase maior na  dramaturgia da dança. 
Reiteramos que cada especificidade do todo da dramaturgia do espetáculo aqui em questão, alcançou pela materialidade simbólica da dança, uma diversidade de cronotopos e relações dialógicas, próprias de uma encenação híbrida, como no caso do espetáculo de dança O Santo Inquérito, cuja, encenação,  rompe as fronteiras da arte do fazer cênico, numa composição coreográfica absolutamente orgânica, enriquecendo sobremaneira a dramaturgia da dança na perspectiva de uma “nova” estrutura de pensar a dança, sobretudo a dança paraense, através do Grupo Coreográfico da Universidade Federal do Pará.
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5. CONSIDERAÇÕES FINAIS

Em se tratando de um aspecto da criação da dramaturgia na dança, logo se entende ser esta uma ação indissociável do corpo que dança. O processo da dramaturgia realiza-se  através dos gestos e movimentos construídos a partir dos códigos simbólicos da dança, os quais se organizam em tempo, ritmo, espaço e dinâmica, para  expressar a vida dos personagens.

 
Nesse sentido, não há um método próprio de construção de uma dramaturgia na dança. Podemos dizer, que esta dramaturgia se configura simultaneamente com a gênese de cada gesto e movimento que se constrói à luz da sensibilidade  de tudo o que nos instiga, nos atrai e que pode estabelecer pelo texto corporal, diálogos cênicos. 

 
Observa-se que a dramaturgia não é somente construída pela fala do texto teatral e dramático, assim como não está  restrita à literatura e nem à encenação teatral, ao contrário disso, encontra-se em qualquer processo cênico. Deste modo, o universo da dramaturgia na dança encontra lugar em cada cena do espetáculo de dança O Santo Inquérito, numa relação entre a dramaturgia do bailarino e a dramaturgia do ator, tal relação se configura  como o diálogo de uma dramaturgia  múltipla, que  se expressa pela aparência das formas e conteúdo do corpo em movimento em total relação com todos os elementos cênicos inseridos no contexto do espetáculo.
Este movimento pode possuir aspectos abstratos e/ou concretos, e isto se modifica e se define, de acordo com os acontecimentos que vão permear a dança. Cada processo criativo encontra seus próprios recursos dramáticos que se estabelece ao longo da pesquisa coreográfica. Como é o caso do objeto desta pesquisa, que retira do texto teatral O Santo Inquérito, a essência de sua narrativa dramática, para ser dramatizada pela dança. Uma ação de natureza profundamente simbólica e ao mesmo tempo metafórica, seja pelos personagens representados na cena, ou pela ação verbal dos atores, ou mesmo pela ação corporal dos bailarinos. 
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No espetáculo O Santo Inquérito de Eni Corrêa, temos uma dramaturgia coletiva, entre bailarinos, atores, técnicos de iluminação e sonoplastia, dentre outros, que contribuíram para tecer todos os fios da narrativa cênica que simbolicamente se evidenciava na cena. 
A dramaturgia se dilui  em todas as direções dos diferentes fazeres que vão compor cada cena, e como num passo de mágica, a luz, a música, o figurino, a cenografia, o texto, a coreografia, enfim, todos esses recursos, convergem para a concepção da  dramaturgia geral deste espetáculo. É necessário, contudo, reconhecer que a pesquisa desses elementos cria na cena a ilusão e expectativas capazes de prender a atenção do espectador, e além disso, a maneira como se apresentam na cena,  criam a tensão dramática.

Todas as idéias e experimentos da dança resultam de inter-relações do corpo com vários elementos simbólicos que tecem a lógica da ação dramática. Esses elementos podem variar em espaço, tempo,  ritmo, em gestos, e em movimentos exteriorizados na cena. Corroborando nosso pensamento, o autor dramático e diretor teatral Rubem Rocha Filho (1986:97), afirma que “O processo básico da criação dramatúrgica ocorre com a exteriorização de sentimentos e idéias”.
Sendo assim, podemos dizer que a dramaturgia na dança é ação e sentido que trabalha com o diálogo do múltiplo. O corpo em toda a sua exploração dos gestos e movimentos selecionados e organizados no tempo-espaço da cena, forma  a dramaturgia que reune em si, imagens carregadas de significados, as quais são recriadas para serem contempladas pelo olhar da ficção, que pode ou não, emocionar pela ação e aparência  metafórica do corpo que dança.  


Neste sentido, a dramaturgia na dança do espetáculo O Santo Inquérito,  se inscreve em uma rede de ação e sentido que transcende o espaço interno do corpo para se materializar expressivamente no espaço da cena. O diálogo entre ação e sentido, forma o jogo dialético da dramaturgia na dança deste espetáculo, cujas relações dialógicas estavam comprometidas com os princípios e valores sócio-político-religiosos que permeavam a situação dramática  do texto teatral  O Santo Inquérito. 
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Podemos afirmar que, em cada situação dramática que compõe o todo coreográfico do espetáculo O Santo Inquérito de Eni Corrêa, a inscrição da dramaturgia se evidencia pela multiplicidade e simultaneidade de gestos e movimentos que tendem pela expressividade da dramaturgia corporal, e estabelecem comunicação com o outro. Tais considerações se configuram a partir dos recursos dramáticos usados pela coreógrafa. 
Desta maneira, a leitura do texto com todo o elenco, os laboratórios de teatro e laboratório de criação coreográfica, somados à concepção do roteiro pela coreógrafa,  constituem-se como os recursos dramáticos que serviram para a concretização da dramaturgia na dança. Para Patrice Pavis, 

“é o mecanismo que de maneira eficaz, mas quase sempre oculta, comanda a ação, organiza o sentido da peça, dá a chave da motivação e da intriga”. Esses recursos estão situados nas motivações das personagens (...) da ação e no conjunto dos procedimentos cênicos que contribuem para criar a atmosfera teatral e dramática capaz de cativar o espectador (...)” (1999:333).
Considerando este argumento de Patrice Pavis, concluímos que temos neste momento a  confirmação da nossa hipótese inicial, de que a dramaturgia na dança se concretiza através dos recursos dramáticos selecionados pela coreógrafa e diretora do espetáculo, Eni Corrêa.
   Fica claro, que a essência da narrativa do texto teatral que serve como o ponto de partida para a inserção da dramaturgia na dança, ocupa lugar em cada segmento do corpo. Pode-se dizer, que a dramaturgia aqui pesquisada se define como uma dramaturgia intertextual, onde o corpo do bailarino dança o texto teatral O Santo Inquérito, em total fusão com o seu próprio texto orgânico. Reforçando esta idéia, diz Campelo, 

   O corpo tem textos que brotam das emoções, como a paixão, a inveja, o medo, o   amor. São textos com material proveniente do seu sistema límbico que trazem ao corpo, cores, temperaturas e sensações determinadas (...) O elemento surpresa descortina as máscaras que vestem o corpo e acabam por revelá-lo (1996:64).
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De fato, o pensamento acima descrito vem confirmar que a dramaturgia na dança aqui pesquisada, se estabelece pelo cruzamento do texto subjetivo de cada corpo, que carrega em si todos os cronotopos inerentes à dramaturgia da dança como, o cronotopo orgânico, o coreográfico, o da representação e no caso desta pesquisa, o cronotopo da adaptação. 
A dramaturgia na dança germina das idéias, da ação e sensibilidade do corpo que vive temporariamente as emoções do personagem.  No sentido da dramaturgia na dança, reiteramos que há a fusão da dramaturgia do corpo com a dramaturgia de todos os elementos que se encontram na cena, seja a  música, a  iluminação, o  texto,  os  gestos  e  movimentos, 
enfim, a dramaturgia do múltiplo que estabelece o todo da cena coreográfica. 

As impressões da dramaturgia na dança estão digitadas  em todo o  mecanismo do corpo que transitoriamente se organiza para a representação. E estas efetivamente evoluíram em cada período da história da dança, e para isso, muitos paradigmas na dança foram rompidos em busca de uma dança de ação, que construísse uma narrativa e que imprimisse um certo sentido em seu fazer cênico. 

Todas as transformações pelas quais a dramaturgia da dança passou, e ainda continua a passar, se inserem nesta contemporaneidade, e  passa a exigir uma dramaturgia que vai além de uma simples seqüência de passos mecânicos. Nesse sentido, podemos considerar que os gestos e movimentos da dança responsáveis em tecer a sua dramaturgia, voltam-se para o interior do corpo, e exprimem a si mesmo. 

Tais considerações  que aqui apresentamos, confirmam a inscrição da dramaturgia na dança do espetáculo O Santo Inquérito de Eni Corrêa. Uma dramaturgia rica em imagens e acontecimentos que se revelam pela dramaturgia do corpo, um corpo autônomo que carrega em si uma diversidade de simbologia corporal, dentre as quais, a simbologia da dança que ganham espaço e significação a cada impulso, intensidade e intencionalidade exteriorizada pelo fazer do bailarino. 
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 Uma ação da expressão tácita e orgânica, originada a partir das idéias, sentido e ação que brotaram em  movimentos e imagens significativas na adaptação da dramaturgia na dança 
da coreógrafa Eni Corrêa. Para Bakhtin (2000:401) “a imagem deve ser compreendida pelo que ela é e pelo que significa”. Sendo assim, todas as imagens visualizadas na cena do espetáculo o Santo Inquérito são  compreendidas em si mesmo. 
A partir das considerações até aqui pontuadas, julgamos que investigar a inserção da   dramaturgia na dança por meio desta pesquisa de cunho científico, é sobretudo, estabelecer relações de diálogos em outra esfera que vai além das fronteiras dos diálogos cênicos. De qualquer maneira alcançamos os objetivos de nosso objeto de estudo, e além disso, registra-se aqui de modo sistemático o quadro que poderá  nortear a adaptação de um material textual em dramaturgia da dança.  
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                                             Anexo 1
Apresentamos neste momento as entrevistas reproduzidas na íntegra com a coreógrafa e diretora Eni Corrêa, e com o ator José Leal. Vale ressaltar que durante as entrevistas usamos dois tipos de roteiro: o roteiro de entrevista de elite e o roteiro de entrevista guiada. O primeiro “consiste de uma macropergunta” e o segundo parte de uma “entrevista guiada incorpora itens da dissertação de mestrado” (1993:81/82).
Eni Corrêa, é paraense, bailarina, coreógrafa e professora de Educação Física e Dança. Foi fundadora, diretora e coreógrafa do Grupo Coreográfico da UFPA. Assinou o roteiro e a direção geral e coreográfica do espetáculo de dança O Santo Inquérito.

1. Como surgiu a idéia de transformar o texto teatral O Santo Inquérito em dança?
Em Junho, antes de viajar para a Europa, reuni-me várias vezes com a Leila Hoshn, (assistente de direção artística e amiga) na sala de dança da Escola Superior de Educação Física, local onde elaborei o roteiro completo do espetáculo O Santo Inquérito. Conversando com a Leila sobre o que pretendia fazer; ela percebia que estava tudo pronto na minha cabeça. Nunca me agradou fazer anotações, então eu ia falando como concebia as cenas, inclusive com detalhes, e a Leila, ia anotando... não Leila, não é assim, eu quero esta cena dessa maneira, tal e tal, vamos voltar para ver como ficou, etc. Haja paciência.... mas a saudosa Leila, tinha. Um jornal chegou a publicar que voltei da Europa para montar O Santo Inquérito, mas foi ao contrário: fui em excursão para Portugal, depois fui sozinha para a França, Itália e Espanha, lá nem pensei em nada, apenas relaxei.  Quando voltei é que retomei o roteiro, e comecei a trabalhar no tema com o Grupo Coreográfico da UFPA. Vou dizer o que me levou a montar O Santo Inquérito: no final do último semestre da disciplina Rítmica e Dança, do curso superior de Educação Física, a avaliação final era de caráter público e consistia em uma coreografia concebida e elaborada por cada turma. Não me lembro qual foi o ano, mas vigorava o sistema de crédito, o processo metodológico para essa avaliação era o seguinte: a turma era dividida em quatro grupos, cada aluno integrante de um grupo levava para o mesmo 
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a sua proposta de coreografia; o grupo elegia uma proposta que o representaria, em seguida as propostas dos diferentes grupos eram discutidas em plenário, sendo eleita apenas uma que representaria o tema coreográfico sobre o qual a turma trabalharia. Nessa turma a proposta do grupo da aluna Roberta Medeiros, elegeu  O Santo Inquérito. A orientação e acompanhamento do processo coreográfico cabia a mim, mas a concepção era dos alunos, e eu a ela deveria ser fiel. Minha concepção coreográfica era diversa da deles, mas eu não devia interferir na criação de meus alunos, porque  era o início da tomada de ação independente dos mesmos, objetivo culminante da disciplina. Na minha cabeça passavam mil coisas, eu viajava ora com eles, ora sem eles. Mas eu simplesmente orientava dentro daquilo que eles queriam, dentro da concepção deles. O trabalho ficou pronto, brilhante, nota dez. Eu já conhecia a obra, pois desde a década de 70,  já lia Dias Gomes,  já era apaixonada por ele. Então, estimulada pelo trabalho dos meus alunos, pensei e decidi: vou montar O Santo Inquérito com o Grupo Coreográfico da UFPA.   Fui então estudar profundamente a obra literária e o escritor Dias Gomes. A cada página de tudo que li, uma nova descoberta, e eu ia me apaixonando ainda mais pelo tema. Eram 24 horas com a obra de Dias Gomes, e durante tudo isso uma pergunta se fazia constante. Como? Como vou conseguir transmitir uma obra literária através do movimento corporal. O teatro tem o espaço, tem o ritmo, tem o gestual e a interpretação do ator, mas, também dispõe do recurso da  voz como seu instrumento maior de comunicação fiel do texto. A dança tem o espaço, tem o ritmo, e é a plasticidade do  movimento corporal integrada à interpretação do bailarino, como instrumento de expressão. Como colocar o corpo para falar do texto sem fugir à fidelidade da obra?  Desafio para mim e para o meu grupo a cada estudo do texto, a cada laboratório de interpretação e pesquisa de movimento. Quando apresentei a proposta ao grupo, disse-lhes que não tinha a mínima idéia de como íamos fazer, em verdade, eu omiti a minha concepção e roteiro, porque eu queria um bailarino pensante. Eu não queria dar pratos prontos. Achava mesmo que eles poderiam contribuir para algo melhor daquele que eu tinha projetado, embora tivesse tudo pronto, eu era apenas uma pessoa, e de repente, eu tinha o privilégio de ter várias pessoas pensando o mesmo texto –tema. 
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2. Fale um pouco dos passos metodológicos deste processo artístico?

O primeiro passo foi estudar com os bailarinos o texto tema, e eu pensava: somente após esse estudo é que passaremos então para o trabalho de laboratório; nesse momento, estava em Belém,  não tenho certeza se vinculado à Escola de Teatro da Ufpa, ou à Casa de Estudos Germânicos; o professor de teatro Erlom Pascoal, recém chegado da Alemanha, que colaborou ministrando alguns laboratórios de teatro para os bailarinos, em continuidade eu assumi esses laboratórios, as minhas lembranças vão e voltam, desculpe... eu precisava no elenco de dois atores para interpretar o Inquisidor e o Padre Bernardo. O Marbo, indicou o Claudio Barradas e o José Leal (Zecão), respondi a ele: você está louco! Eu, Eni, dirigir um Claudio Barradas e um José Leal, imagine! Nem pensar. Claudio é um monstro sagrado do teatro paraense, grande ator e diretor de teatro premiado internacionalmente, quem sou eu para dirigi-lo, e José Leal, um expoente ator e diretor, isso é loucura... mas o Marbo insistiu, e eu parti para mais esse desafio, era a primeira vez que iria trabalhar com atores, ambos aquiesceram ao meu convite, e ambos deixaram marcada na minha vida profissional uma grata experiência, com exemplo de humildade e grandioso profissionalismo, os dois me ajudaram muito. Após os primeiros contatos, eles me levaram a uma liberação na arte de dirigi-los, eu agradeço. Claudio interpretou o personagem do Inquisidor, e o Zecão, o Padre Bernardo. Este último me ajudando demais como estimulador nos trabalhos de laboratório, principalmente para a seleção e identificação dos personagens interpretados por cada bailarino. Esta foi a fase seguinte do processo de construção do espetáculo. Waldete, na minha cabeça acontecia o seguinte: eu relia a obra e vivia todas as cenas, por exemplo, Branca Dias, eu a via  com todos os seus desejos hormonais, mas ao mesmo tempo, uma criança ingênua, sem maldade. Aliás, o contexto da igreja na Idade Média, foi também objeto de meu estudo. Idade Média para mim, não foi a Idade das Trevas, pois graças a ela tivemos a idade da Luz, ela foi uma preparação para a vinda da Idade da Luz. O autoritarismo da Igreja na época e ainda hoje, era algo que me incomodava, chocava-me toda aquela norma determinada pela Igreja toda poderosa, com o apoio dos senhores Feudais. Padre Bernardo e os Inquisidores, eram protótipo disso. Sabe, Waldete, eu acho que ainda tenho essa pesquisa que fiz sobre a inquisição por aí. Eu visualizava várias Brancas, essência de uma Branca só, cada um tinha um aspecto psicológico, afetivo, moral, social, espiritual, reunidos na mulher atual e na figura de Branca Dias. Um dos principais objetivos dos trabalhos de laboratório, além de identificar 
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que bailarina iria se encaixar em especiais situações que seriam determinantes para o contexto da peça, era também captar a identidade maior para interpretar a Branca, além de se tornar importante para o elenco, sentir todo o espírito, e se inteirar do que era O Santo Inquérito. O que estava nas linhas e nas entrelinhas. A cada laboratório, o desempenho das bailarinas me surpreendia, as que eram fracas se apresentavam fortes e vice-versa. Isso me proporcionou a confirmação de que nenhum personagem dessa obra poderia ter sido designado como cartas pré-marcadas. Somente um trabalho de laboratório profundo, foi o responsável pela definição de quem era quem no elenco. E assim ficou definido seis Brancas no primeiro ato e demais personagens. Paralelamente, eu fazia a pesquisa da trilha sonora e contatos com a equipe técnica. Se você me perguntar, porque somente durante o desenvolvimento do trabalho se deu a pesquisa musical, e não no mesmo momento da elaboração do roteiro.  Responder-te-ia,  que o roteiro musical foi determinado em função do resultado do laboratório de cada cena, que me dava uma idéia do movimento cênico, e em função disso, eu fui pesquisar a música que se identificasse com essa idéia, a partir da seleção musical iniciava-se  a pesquisa de movimento. Eu não queria fazer um espetáculo descritivo, não me agradava contar uma história, eu queria que o público participasse e entendesse o espetáculo, mas sem narrações, e em função disso, os textos foram selecionados, ainda quando do estabelecimento do roteiro do espetáculo. Eles deveriam funcionar como  canais de ação dramática, aos quais os bailarinos deveriam corresponder  com os  movimentos, e também para garantir a essência da obra literária. Quantas e quantas vezes, a interrogação de Como? Se fez presente. Eu me achava pretensiosa, mas eu tinha um privilégio de estar de mãos dadas com todo o elenco. Sem o qual efetivamente eu não teria conseguido levar O Santo Inquérito, embora, eu possa ser infeliz ao citar nomes, eu tenho que exaltar a participação efetiva nesse processo de Beth Gomes e Leila Hosnh. A primeira, como bailarina intérprete, assistente de coreografia e direção, e a Segunda, como assistente de direção e suporte fundamental de apoio logístico e união do grupo. 

3. Como foi a concepção coreográfica do solo que acontece  na passarela.

Quanto à coreografia da Simone na passarela,  falei o que eu queria que ela fizesse, e ela, construiu a movimentação de sua personagem. Só que eu disse, você não gira demais, seu pé vai tremer e você pode cair, a movimentação que esta passarela te permite é 
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esta, esta, esta.... fiz as marcações por onde eu queria que ela contornasse, e disse: te libera. O que é mais importante é que não podia ter uma marcação de tantos passos contados  para cá ou para lá.... ela era completamente enlouquecida, ela não podia ter uma marcação definida, o que ela tinha eram parâmetros de movimentos que a gente estabeleceu, e que ela deveria comunicar, e acho que não vejo outra pessoa nesta cena que não fosse a Simone. E ela fez muito bem,  ela entrava em transe. Eu dizia que ela tinha que deixar o personagem crescer, por favor não vá enlouquecer antes do tempo. E ela ficava me perguntando, Eni, e a minha marcação, eu dizia, calma Simone. A marcação dela foi feita lá no palco, eu poderia ter construído antes de ir para o teatro, mas eu precisava do ambiente construído para que a Simone pudesse se soltar. Então, lá na passarela armada eu disse pra Simone o que eu queria em sua movimentação, disse-lhe que em alguns  momentos que ela funcionasse como se o palco fosse um imã que tivesse te atraindo, são dois imãs que parece que vão partir você ao meio, você é Branca e você está no centro, então neste momento pra que lado você vai?  Eu não sei se foi nessa época que o telefone que serve de comunicação entre a sala de iluminação, o som e o palco do teatro, deixou de funcionar, e uma das horas, ressalte-se também, que  os alunos da escola de Educação Física que eram o nosso apóio, o Cafuso e o Squires, porque nós não tínhamos o canhão seguidor, então eram dois spots que os meninos com luvas conduziam com as mãos,  Waldete, e um deles estorou, e queimou, e a Leila correu, e o público em cena, e ficou só um canhão, e aí eu corri, o rapaz queimado, a luva e tudo, são tantos problemas que acontecem que as pessoas nem sabem o que se passa nos bastidores mas eles tiravam tranqüilamente. Olha, eu fui assim uma privilegiada em ter as pessoas que eu tive na minha vida profissional pra trabalharem comigo, sabe Waldete, eu só tenho que agradecer a Deus, porque eu tenho certeza que poucas pessoas tiveram na vida  assim, a felicidade que eu tive de desfrutar da convivência profissional dessas pessoas que hoje eu convivo, e são pessoas da minha amizade.
4. Porque na sua concepção dramática, a personagem Branca Dias tem um final diferente da dramaturgia do autor Dias Gomes?
Eu sempre fui uma pessoa antipartidária, nunca fui uma pessoa revolucionária daquelas que empunhavam a bandeira, mas sempre fui consciente do momento que o Brasil atravessa, mesmo porque na época em  que houve a revolução, eu estava fazendo faculdade 
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no Rio, fui testemunha de alguns fatos da revolução de 64, nunca fui e nem sou revolucionária, mas nunca fiquei em cima do muro. Sempre me revoltei com injustiças sociais, com a censura incomensurável, então, quando esta peça do Dias Gomes foi liberada, eu me sentia ali no lugar do elenco, gritando pela liberdade maior de expressão, respondendo a sua pergunta diretamente, primeiro porque acho que nós podemos julgar, mas não podemos condenar, só Deus pode condenar. Quem somos nós para condenarmos o outro? A gente nunca sabe quem é ou não inocente. Preferi continuar o julgamento de Branca Dias, entregando-a diretamente a cada espectador presente no espetáculo, acredito que uns a queimaram, mas que outros a libertaram. O interessante é deixar o público sair do espetáculo com muitos questionamentos, suscitando reflexões; quanto mais questionamentos surgirem, maiores serão as contribuições para com a arte e para o nosso crescimento quanto artista.

5. Como se deu a concepção do projeto de iluminação?

Não houve um projeto de luz feito, mas o Marbo me ajudou a fazer a montagem da luz, inclusive a luz da passarela foi feita manualmente porque não tinha naquela altura canhão, e aí ele pensou em colocar um spot de luz na varanda para iluminar a passarela, e a Leila conduziu este plano de luz. O Neder Charone dividiu a idéia do cenário e figurino comigo, conversamos muito sobre esses elementos da cena.
5. Da sala de ensaio ao palco, o que modificou? 
Quando o espetáculo vai para o teatro, eu sempre modifico, quem trabalhava comigo tinha que estar pronto para isso. Aí eu me reporto a uma sensação que eu tinha, pra mim o espetáculo só estava pronto depois que termina a apresentação, e que eu estava recolhida em meu camarim, eu me prostrava no camarim, e  ficava exausta. Porque cada  personagem que se mexia ali, cada figurante, cada cenário que descia, cada luz, cada detalhe, eu participava como se eu fosse o próprio personagem, como se eu fosse a luz que ia acender, como o refletor que fosse acender, como se fosse o ator que fosse falar, como se fosse a Beth, aquela emoção da Beth passava pra mim aquele conflito, então, eu saia exausta. Era só aí que o espetáculo estava pronto pra mim, não era nem no ensaio geral, porque eu sempre acabava os ensaios querendo mudar coisas. Muitas vezes Waldete, o elenco começava a ensaiar às 23h e 
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a gente ficava no teatro até as 02:00 horas da manhã , o pessoal ia para a sua casa, e eu ia para o porão do teatro verificar o cenário que estava sendo feito com o Neder trabalhando lá, e eu ficava até de manhã cedo, e só voltava para casa às 05:00 da manhã. Hoje eu me pergunto como  eu  dava  conta  de  tudo isso,  eu  era  uma  máquina. Acho que  cometemos um grande 
pecado com o Santo Inquérito, ou melhor, foi  minha a falha, acho que  deveríamos ter saído com o espetáculo, deveria ter saído daqui, ter chamado O Dias Gomes. 

Outra coisa, há um momento em que o próprio público faz parte da cena, quando a Branca começa a trabalhar na passarela, ali era a parte espiritual da grande Igreja, era o grande clero que representa todo o teatro, a platéia, as frisas, ali era o grande santuário e no outro lado, digamos, era o inimigo a tentação, a parte carnal e tudo..., então, indiretamente o publico estava presente nessa Igreja, e havia momentos que o público não sabia se  olhava os claustros, se olhava o Zecão, se olhava a Simone. Quem ficava no som era a Ana Paula, e ela me dizia: Eni, eu ficava atenta pra segurar a Simone , às vezes eu achava que ela ia cair da passarela. 

6. Gostaria de destacar algo da dramaturgia?

A cena do auto-flagelo do Zecão, ele está primoroso, ele reza o ato de contrição e ele se flagela, é muito forte, outra cena que eu acho muito forte é quando o Zecão e a Beth vão se encontrar já no julgamento, lá por trás, o dois vão se encarando, gente é muito forte, aí é que eu digo, nesse momento, só a Beth poderia sustentar esta cena, o deslocamento que é um movimento simples, só de andar e a troca de olhar com o Zecão, e ela consegue segurar muito bem. É uma cena muito forte,  talvez passe desapercebida por alguns, mas acho que é um momento muito forte do espetáculo. Como também ressalto os trabalhos das bailarinas na tentação aos padres que estão nos claustros, a Edna estava sensacional. A cena da Simone na passarela é também um forte momento dramático, assim como todos os momentos do Cláudio Barradas.
José Leal (Zecão) é paraense, ator e diretor teatral, participou como convidado do espetáculo de dança O Santo Inquérito, na cena vivia o personagem do padre Bernardo.
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1- Fale de maneira geral, o que foi para você um ator de teatro ter participado da dramaturgia da dança no espetáculo O Santo Inquérito ?

Falar de O Santo Inquérito para mim é fazer a gente voltar no tempo em que se fazia arte por amor e por dedicação, não que não se faça hoje, mas, é que naquela época a gente tinha muitas dificuldades em se fazer o tipo de espetáculo que foi feito pela professora Eni Corrêa. Uma super produção, um trabalho esmerado em cima da literatura  de Dias Gomes, e, foi assim de uma precisão, tudo, apesar de todos os problemas que nós tivemos. Foi de um impacto tão grande que eu me sinto até inibido de falar de determinadas coisas, porque a professora Eni, pra mim, foi uma das grandes mulheres que trabalharam com a dança dentro de Belém.  Ela revolucionou a forma de dançar, principalmente com o lado contemporâneo, porque ela foi a primeira pessoa a usar o teatro com a dança, que não se fazia isso, se fazia dança, dançada, aquela representada, ta, ta, ta........mas pegar um texto literário, um texto teatral e jogar para o palco, eu nunca tinha visto ninguém fazer isto. Eu já vinha trabalhando com o Augusto Rodrigues, fazendo os cenários do Augusto, ajudando-o a fazer os roteiros, mas era aquela coisa mesmo, era balé de companhia, não era nem balé de repertório, porque tinham poucos balés de repertório. Mas a professora Eni entrou com uma força muito grande em cima da obra literária, em cima dos textos de teatro que eu nunca tinha visto. E foi uma surpresa quando eu fui convidado pela Eni, para trabalhar em O Santo Inquérito.  Ela já conhecia o meu trabalho de ator, e  conhecia a seriedade que eu tenho em cima de qualquer coisa que eu me meto pra fazer, e a gente era muito amigo, eu, ela e a Beth, e então eu fui convidado. O Santo Inquérito, mexeu muito com a minha cabeça na época,  eu estava num processo vindo de um trabalho chamado “mãe d’agua” do Geraldo Sales, que tinha causado certa comoção dentro dessa Cidade, por causa das cenas de nudez, e O Santo Inquérito, veio mexer mais ainda com essa curiosidade das pessoas, porque era um espetáculo ousado. Ela botou várias Brancas, ela não colocou uma Branca só, ou seja, várias identidades de várias mulheres como se todas elas fossem as Brancas que são seviciadas todos os dias pela opressão, repressão, pelo machismo imbecil que até hoje ainda perdura dentro deste país, e a coreógrafa ao invés de fazer uma só mulher, ela fez várias mulheres em vários estilos, baixa, alta, magra, entendeu? E ela fez isso para mostrar que naquele momento todas as mulheres eram Brancas, eram a personagem reprimida, com os vários problemas que ainda têm hoje. E o Padre Bernardo, que era o personagem que eu fazia, era o próprio marido de todas essas Brancas, era um marido quase que... não era o marido que procriava, era um marido que 
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ditava, porque na verdade ele era apaixonado por ela, apaixonadíssimo, mas extremamente reprimido. Assim como ele era reprimido, ele a repreendia também, repreendia a todas as mulheres, porque o desejo dele era uma coisa muito forte, mas, mais forte ainda, era o preconceito e a repressão da época, que apesar de ser um texto de Dias Gomes feito com um foco na Idade Média, a Eni jogou um foco da Idade Média num período extremamente importante, porque naquele período, ainda tinha censura no país. Nós fazíamos espetáculo com a censura, a ditadura ainda era muito forte. As pessoas eram muito oprimidas em todos os sentidos. A Eni teve essa grata satisfação de fazer O Santo Inquérito, inclusive ela revolucionou naquele Teatro da Paz. Que eu saiba, só há duas pessoas que tiveram essa ousadia, que foi o Geraldo Sales, que fez a “Ameaça de Marco Antônio” dentro do palco do teatro, com areia, com mangueira, e o povo que se sentava no palco, não se sentava na platéia, isso nos anos 70, e a Eni quando jogou na platéia do teatro Da Paz, a  passarela de cena do espetáculo, isso nunca tinha se feito, ela ousou e usou os camarotes e as frisas como se fossem  os claustros do próprio espetáculo, e o teatro inteiro era um grande  convento, onde tinha os padres e  frades passeando o tempo todo cobertos com capuz e velas enormes acesas. Quer dizer, isso foi de um impacto muito grande, música tocando o tempo todo, os cantos gregorianos e aqueles frades passeando. Isso para mim foi muito marcante, eu entrava duas horas antes no teatro, me maquiava, me vestia e ia para o porão do teatro, para fazer todo um trabalho de introspecção, porque eu não sou uma pessoa introspectiva, eu sou uma pessoa extrovertida, né, e eu tinha que trabalhar esse personagem, eu tinha que sofrer. Eu detestava o padre Bernardo, eu ator, detesto, eu detesto esse tipo de repressão, de opressão, eu não gosto, mas para o exercício do ator é fantástico, entendeu, porque é muito fácil você fazer aquilo que é comum, uma pessoa como eu era muito fácil, mas, não era isso que a Eni queria. E contracenar com Cláudio Barradas, que foi meu mestre durante muito tempo de teatro. O Cláudio é de uma honestidade muito grande, ele quando entrou ele foi o ator, ele não interferia em nada, ele era fascinado pelo trabalho da Eni. Eu , que sou mais ansioso, eu já me meti na trilha sonora, eu já me meti na questão dos figurinos com ela, entendeu, o cartaz do espetáculo era meu, o programa também era meu, era uma Branca amordaçada, tinha uma coroa de espinhos em cima de uma mulher crucificada como se fosse o cristo, porque eu acho que a mulher é um cristo, na verdade eu não vejo a figura masculina. Em meus trabalhos eu sempre enalteço a mulher, é muito difícil eu enaltecer o homem, mas eu sempre enalteço  a 
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mulher, porque eu acho que a mulher é muito reprimida neste país, acho que no mundo todo, mas principalmente aqui. Eu fiquei muito feliz em trabalhar no O Santo Inquérito com a Eni. 

2- Qual a sua contribuição  na preparação da interpretação das bailarinas?

  Foi no processo. Nada se faz sem ter um processo de coletividade, você pode até dirigir um espetáculo, mas você tem que ouvir as pessoas que estão fazendo esse espetáculo. Eu entrei como convidado, eu poderia muito bem ter ficado como convidado, só chego na hora e faço o meu trabalho, mas como eu adoro ficar fustigando as coisas, então eu ficava assistindo os ensaios, eu adorava o trabalho de aquecimento, eu sofria no trabalho de aquecimento, porque eu dançava também no espetáculo, não era uma dança... mas eram alguns movimentos dançados, e isso  era muito difícil pra mim, porque eu já tinha feito um trabalho com a Eni, na universidade há muitos anos atrás, antes de O Santo Inquérito, só não me lembro o ano. Quando eu fiz o vestibular, eu fiz primeiro para arquitetura, mas aí eu não gostei porque eu achava a repressão muito forte, tinha o problema da ditadura, depois eu fiz letras e não quis mais, então fui para São Paulo para trabalhar, em toda a minha questão das Belas Artes, tinha o teatro, essas coisas todas. E a Eni, o Salustiano, o Henrique da Paz, ela já tinha feito um trabalho com essas pessoas, e eu era louco para conhecer a Eni, foi quando eu conheci a Eni no exercício da universidade, que ela pediu pra eu entrar, e tudo... e eu achei aquilo de uma fineza, porque a Eni, é uma pessoa extremamente fina, gentil, até a voz dela, o tom de voz dela faz a gente se acalmar nos momentos mais complicados. E olha, ela esculhamba naquele mesmo tom de voz. Então, o que me fez entrar neste espetáculo, foi que ela também começou a participar de meus trabalhos, ela assistia os meus trabalhos, e ela gostava muito da ousadia que eu tinha em cena, porque eu fui a primeira pessoa dentro de Belém que trabalhou  oficina de teatro, isso em 75, eu dava aula de teatro no Ângelo Cerri, que nem existe mais, à noite, para pessoas que trabalhavam no comércio, e eu trabalhava com o teatro, para poder trabalhar o emocional das pessoas., e a Eni, soube disso...  bem, então a Eni disse, Leal, que tal se tu trabalhares com a gente a questão da expressão, do emocional, porque dançar, aqui todo mundo dança, mas falta trabalhar esse outro lado, por causa da timidez e outras coisas. Porque bailarina é só uma coisa, você repara... você não tem um trabalho praticamente cênico, mas, se você perceber trabalho de escola de academia é tudo a mesma coisa, aquele sorriso sempre com a cara feia com medo de errar o passo. E ela, ela dizia o seguinte: não Leal, vamos trabalhar a expressão das pessoas, se elas vão contracenar e não falar, elas tem que saber dizer 
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através da expressão o que estão sentindo, e foi muito lindo, trabalhei com a Simone, a Waldeisa, a Edna, e várias outras pessoas, as mães de alunos... era uma turma extremamente.... como é que se diz, disciplinada, a gente brincava, brincava, mas quando chegava na hora da disciplina, esqueceu, acabou.

3- Nesta sua contribuição na preparação das bailarinas, vocês faziam exatamente o quê?  Existia uma técnica teatral que você usava durante as aulas, qual?
O que surgiu no momento foi a proposta, mas tudo embasado no conhecimento que eu tinha naquela época, que eu tenho hoje, mas naquela época eu já tinha trabalhado, Stanislavski, com o Cláudio Barradas, na escola, Grotowski, e eu lia muito, como até hoje eu leio muito, e eu tinha toda uma técnica que me repassaram, os meus diretores de teatro, e que eu queria experimentar com os bailarinos. Daí, embasado nestas técnicas, eu comecei a fazer um trabalho de introspecção com todo o mundo. Que as mulheres do espetáculo eram extremamente introspectivas, elas tinham um medo de gritar, tanto que era uma mordaça, e foi muito legal, porque as pessoas resistiram um pouco, porque eu conheço  artista, artista não suporta ser reprimido, e elas como mulheres e artistas, elas sentiram um pouco de ... mas depois começou a fluir, sabe, você reparar o sorriso, o olhar, o movimento, e eu comecei a trabalhar em cima de exercícios dentro dos ensaios, às vezes, eram até exercícios inconscientes, de dizer certas coisas, e a pessoa já tá fazendo e não sabendo, então foi em cima disso, embasado em algumas técnicas de laboratório que eu já tinha conhecido como Stanislavski, Grotowski e do teatro do Oprimido. O teatro do Oprimido, de Augusto Boal, que trabalha muito o emocional e a questão da inquietude. E foi a partir daí, que a gente começou a trabalhar, a gente conversava muito sobre  repressão, sobre  ditadura,... A Eni fazia uma conversa com a gente antes, na verdade não tinha tempo, a gente já chegava na hora, as pessoas já estavam cansadas de aula, de aula, mas ela sempre dava um tempo pra gente conversar. E eu nunca me senti tão lisonjeado fazendo esse trabalho com a Eni, porque  era uma super produção. Égua, no primeiro dia, não sei o que foi que aconteceu, me deu uma diarréia forte, não sei se era emocional, porque eu já estava acostumado a pisar no palco, eu já estava acostumado a fazer coisas mais ousadas, menina! eu não sei o que aconteceu, será que era psicológico? Não pode estar acontecendo isso! Aí, quando eu desci para o fosso, eu sempre descia com um café, porque eu adoro café, eu não bebo nada, eu já tinha parado de 
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beber, aí, a Eni vem com um prato de maçãs, (risos), eu não sabia que maça prendia, né,  e disse-me: come essas maças, Bernardo. Porque aí, já nos bastidores, a gente já se tratava com os nomes dos personagens, entendeu, como se eu já estivesse vivendo o convento, era um laboratório. O Cláudio era a mesma coisa quando ele começava a vestir a roupa dele, a partir do momento que a gente vestia a roupa e se maquiava, acabou, a gente entrava num silêncio de celibato, mesmo, celibatário, assim, só uma provocação, eu olhava para as pessoas como se eu fosse dono do convento. E a técnica que as pessoas falavam, não tinha recursos como se tem hoje, você imagina a loucura que a Eni fez, trabalhar esses recursos numa época em que não se tinha recurso, e nem dinheiro também. A Universidade não tinha tanto dinheiro, ela tinha outros programas como o Teatro Universitário que eu fazia parte com o Cláudio Barradas. Praticamente, nós fomos os que criamos o Teatro Universitário, e a Eni, via os nossos trabalhos, e ela se apaixonou pelo meu trabalho, tanto que ela me convidou para outros trabalhos, como Missa Crioula. E foi esse o processo de trabalho entre a parte de teatro com a dança.

 Quando a Eni começou a jogar a trilha sonora para a gente trabalhar o corpo e tudo mais... eu vendo o espetáculo, eu digo, poxa! Mas eu tenho uma música assim que poderia ser colocada ali, e ela dizia, gente procure música que fale sobre o satã, que a gente não tem isso, a gente tem cânticos gregorianos, mas não tem cânticos evocando o satânico. Porque tem um momento que o Padre Bernardo, é um satã em pessoa, entendeu!, ele fica extremamente demoníaco, ele não suporta saber que a Branca tem outra pessoa,  ele começa a entrar num processo demoníaco, de maldade, de perversidade, e a Eni falando e tal... e às pessoas dizendo que iam procurar, e naquela época era o disco bolachão. Aí eu disse, professora Eni, eu posso lhe falar uma coisa, eu tenho um acervo de música que eu posso até ajudar, então ela disse,  Leal, que bom, então traz alguma opção pra gente escutar. Então eu peguei a trilha sonora de um filme chamado “Anchieta José do Brasil”, que era até com o Ney LaTorraca, que fazia o Anchieta, e que  fala justamente da repressão em cima da questão indígena, que ele mandava vestir roupa, aquelas coisas toda... então, tem a Epopéias dos Aymorés, que é justamente quando os Aymorés se reuniam para criar a revolta em cima da catequese. Peguei a trilha sonora do filme A Profecia, e eu peguei algumas músicas satânicas, tinha um momento que eu passava, e as Brancas me provocavam, me arrepio até hoje quando eu me lembro, pois era uma cena muito forte, e eu querendo pegar na Branca, eu não conseguia por causa da minha própria repressão emocional, era uma cena de passarela, e eu morria de medo porque eu não 
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enxergava direito, tudo escuro, só com o foco de luz me seguindo, e eu correndo atrás da Simone, que era a Simone que fazia essa cena, e eu tinha medo de cair, e eu esqueci o medo, Waldete, porque quando você contracena naquela passarela você vê a cabeça das pessoas. Olha a loucura que era, porque as pessoas estavam sentadas com a cabeça na direção da passarela, e a gente corria por ali. Então essa cena eu ajudei na trilha sonora e outras que eu não estou lembrando agora, mas eu me lembro muito bem que a  A profecia entrou muito no espetáculo, o Anchieta José do Brasil, ah! O Vila-Lobos, também, que era um choro do Vila Lobos, que era uma cena na beira do rio, ou da praia, uma coisa assim, em que a Branca se encontrava com o seu amado, era uma cena linda, era um duo, inclusive, bem na lateral do palco, é uma música de Vila Lobos, que eu dei como sugestão para a Eni, e outras coisas que eu não me lembro agora. Mas eu tenho certeza que pra mim, foi uma experiência fascinante essa coisa de sonoplastia, que é uma coisa que eu adoro em espetáculo, eu adoro sonoplastia, pesquisa.

4. Fale um pouco da dramaturgia de seu personagem?

Existia uma cena que me deixava muito mal, quando eu terminava a cena eu estava muito mal, eu fico emocionado até hoje em falar. Essa cena tem no texto, mas não é um ato de contrição, mas era um momento de revolta interior do padre. Como a Igreja usa o ato de contrição para poder falar dos seus pecados, os padres usam muito o ato de contrição, é como essas Igrejas Evangélicas estão usando com as pessoas. É aquela catarse, aí a gente tem a impressão de que está bem, e na verdade não está, aquilo é só naquele momento, porque as tuas culpas e medo voltam. No catolicismo tem muito o ato de contrição que é para as pessoas se limparem, então, eu falei para a Eni, vamos fazer dessa cena um ato de contrição, e o Cláudio Barradas falou, perfeito, porque ele já tinha sido seminarista, tanto que ele virou padre. Só que era um ato de contrição, eu contido e me rebelando contra todas as minhas culpas, então a Eni, disse, não, eu vou te colocar “isolado”, que é para todo mundo ver a tua culpa, porque até então, o padre era muito prepotente. Então ela pegou um tablado; eu fiz uma coisa que não estava previsto, eu entrei em pânico, porque era tão forte o trabalho que a gente fazia interior, e, então veio toda a minha culpa,  eu como ator eu tinha a responsabilidade de passar esta culpa de uma forma tão forte pra dizer olha, vejam o que nós estamos fazendo com a mulher hoje, e me deu uma loucura neste dia, que eu comecei a me rasgar , eu rasgo a roupa e começo a me bater,  seria um ato contido, e eu fiz ao contrário,  comecei a me flagelar, que é 
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o que as pessoas fazem hoje. Algumas pessoas se flagelam... é a mesma coisa só que com outra leitura. Algumas religiões fazem isso, o Islamismo faz isso de se flagelar. E quando acabava a cena, eu dizia, Eni eu preciso de pelo menos uns dez minutos para eu poder respirar, e eu não tinha. Eu saia do ato e já tinha que aparecer num foco que era quase no final, e a Beth aparecia no outro, e eu tinha que aparecer. As minhas carnes tremiam toda, a minha respiração, eu não conseguia dizer nada, então pra mim... tanto que o João Carlos, ele escreveu para o jornal  O Liberal, ele escreveu sobre O Santo Inquérito, sobre esta cena onde ele diz na reportagem (que eu vou inclusive ceder pra você) que nunca viu uma atuação tão impecável quando você quer passar, para alguém, aquilo que todo mundo já sabe que existe, mas que ninguém quer ver, que era a questão da culpa,  ele ficou impressionado, tanto que o João Carlos  escreveu coisas maravilhosas sobre o espetáculo, e ele é um religioso ferrenho, então mesmo sendo um religioso ferrenho, ele escreveu coisas  belas, dizendo que o espetáculo era a melhor coisa que ele tinha visto  naquele período, e eu fiquei muito lisonjeado, porque, sabe como a gente é vaidoso, né, então quando a gente tenta fazer, e tenta chegar à perfeição, e que se aproxima, que  alguém fala, já é uma maravilha, não que eu me sinta maravilhoso, maior do que qualquer pessoa, ao contrário, eu sou uma pessoa que estuda muito, até hoje eu estou aprendendo, eu trabalho com adolescente, com crianças, com atores profissionais, mas  eu  sempre  digo, eu não sei nada, o que eu sei é aquilo que está escrito, é aquilo da minha vivência. Eu estou aprendendo a toda hora, toda a hora. Eu não posso dizer, eu me basto, que eu sou o melhor, e não sou. Aquela cena pra mim foi muito marcante, se um dia eu voltar a fazer O Santo Inquérito, essa cena vai me deixar muito mal, eu gosto dessa cena, é muito forte. O Cláudio e a Eni, me dirigiam, mas ela nos deixava bem a vontade, ela tinha confiança nas pessoas que ela tinha escolhido. Naquela época nós éramos celebridades, porque trabalhávamos com espetáculos contundentes dentro de Belém, espetáculos que tiveram uma nova leitura dentro do teatro, e o Cláudio já era uma pessoa de prêmios, de festivais, e eu trabalhava com ele o tempo todo coisas ousadas que nós fizemos no palco, coisas que revolucionaram o teatro paraense. O Cláudio revolucionou em muitas coisas, ele e o Geraldo são duas pessoas que são sinônimos da história do teatro. Sem falar da Escola de Teatro da Ufpa, que também foi outro fenômeno. O Cláudio e o Geraldo pertenciam à escola, mas a escola foi um fenômeno, coisas que você nunca imaginou que pudessem acontecer, um Festival Shakespeariano, dentro de Belém , já pensou nisso! eles fizeram na Assembléia Paraense nos anos  60. Um Festival com as obras mais importantes de Shakespeare, isso faz 
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parte da história, mas muita gente não lembra, não sabe, pensam que tudo que estão fazendo agora é novo. E o Cláudio veio com essa vivência, ele era muito despojado, ele fala o que ele pensa, e eu gosto disso, acho que minha escola nesse sentido, é o Cláudio.  O Geraldo é aquela coisa mais da ética, o Cláudio é aquela coisa de se despojar, de se expor, que o ator precisa.  

5.Como foi perceber o teatro e a dança coabitando o mesmo espaço da cena?

Percebi a ousadia da Eni, a concepção do espetáculo é dela, ela fez uma coisa, ela tirou o texto, ela tirou o texto escrito falado, mas ela colocou a concepção literária toda através do movimento, entendeu!  Já havia tido uma temporada de O Santo Inquérito em Belém, com a Regina Duarte que fazia a Branca Dias. Até entrou um ator de Belém chamado Alberval Tompson, que fez uma participação, eles fizeram uma temporada teatral. A Eni ficou fascinada pelo texto, ela já estava estudando Dias Gomes, e nem se compara a montagem do Rio com a montagem dela. A dela é extremamente contemporânea, é completamente na frente do tempo. Eles montaram o cenário da Idade Média. E a  Eni, quando ela  me falou de O Santo Inquérito, o Cláudio ainda não tinha sido contatado, é aquela velha história, que ator a gente coloca para contracenar contigo, precisa ser um ator forte, pra não ficar aquela coisa capenga no espetáculo. A Eni, é muito meticulosa, tu sabes disso.Ela não gosta de nada pela metade, ela gosta das coisas extremamente organizadas, é assim, e a tua interpretação não pode ser maior que a coreografia, e nem a coreografia engolir a interpretação, tu sabes disso, né! Então ela acha que a técnica tem que ser pra todos, e ela respeita a seriedade pra todos. Por isso que eu brigo muito, Waldete, quando alguém vai ver um espetáculo e diz assim, ah! Mas eu gostei disso, e não gostei disso. Tu podes não gostar do cenário e nem do figurino, mas tu não podes dizer que o trabalho do bailarino ou do ator esteja desnivelado dos outros, porque isso é trabalho do diretor, é ele que tem o olho clínico de perceber. A questão da fala, quando as pessoas não conseguem dizer o texto, então a Eni partia do principio que as coisas deveriam ser extremamente organizadas para poder casar. Como não tinha muito texto literário por completo, tanto que nós entramos só com algumas cenas, só com alguns textos, e esse ato de contrição não era do espetáculo por si só, tem  no espetáculo, nós acrescentamos, 
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tanto que eu tive que ler o Evangelho para poder colocar algumas coisas no ato de contrição, e a Eni, adorou. Algumas coisas dali, nós trabalhos... e eu dizia, meu Deus, como é que ela vai fazer isso, juntar a literatura só com a dança, meu Deus, ela é louca. Eu pensava, né! Mas quando começou o processo... por isso que eu digo que tudo depende do processo, se um dia tu fores fazer O Santo Inquérito, o processo tem que ser igual para todos, porque todos têm que acompanhar o processo, ficávamos todos assistindo o ensaio, mesmo aqueles que não tinham cena para passar naquele dia, mas ficávamos olhando o processo. Até os alunos da Escola de Educação Física, os rapazes, o Ivan, pessoas que eu conheço hoje que já são pais, mestres...mas, eles ficavam impressionados como era que a gente trabalha esse tipo de coisa. E aí, eu digo, como é que ela vai fazer isso, ela não tinha nada pronto, e então ela dizia, olha vamos começar o trabalho. Vamos experimentar, isso foi legal, porque às vezes tu sabes que isso dá confusão, porque se você democratiza demais você não consegue depois segurar o eixo porque todo mundo quer opinar. Só que a Eni, não fazia isso, você tinha o seu momento, mas, na hora de reagrupar ela tomava conta. Foi uma bela experiência, mas  a responsabilidade era da diretora Eni Corrêa. Quando começou realmente a fase do processo, foi muito boa, mas quando chegou na hora do espetáculo pronto, que você começa a juntar as partes para alinhavar, eu ainda me perguntava, meu Deus, como é que vai ser isso. Aí ela disse, não, eu não quero cenário fixo. Vamos suspender o cenário, tanto que as cadeiras da casa da Branca, quando os responsáveis entram para anunciar a Inquisição, aparecem no espetáculo, são suspensas, isso era pra mostrar a fragilidade, as pessoas ficam suspensas quando recebem alguma notícia de impacto, ela quis mostrar que quando você pega um susto parece que você sai do chão. Era isso que ela quis mostrar naquele momento, então suspendemos os cenários, e a interpretação é quase toda aérea, tanto que a Waldeisa dá saltos, a Soraia girava, era uma coisa como se você estivesse suspenso no ar, e não tem textos ali, e olha naquela cena tem textos enormes. Mas a coreógrafa só trabalhava os movimentos, essa cena, é quando a Branca Dias é avisada que vai ser julgada pela Santa Inquisição, é a cena que acontece na casa dela. A gente brincava, mestra, as meninas naquela história de chamar a Eni de mestra, e eu também, e ela me dizia, tu não me chames de mestra, e eu respondia, eu chamo sim. O que ela gostou muito de fazer comigo na questão do processo cênico da dança, foi que eu viajei de cabeça na proposta, e eu me senti extremamente à vontade quando o espetáculo estreou. Então valeu toda a dificuldade, todo aquele processo difícil que a gente achava que não ia dar certo, valeu! Porque deu muito certo.










� Relações dialógicas, é um termo proposto pela teoria de Mikail Bakhtin, conceituado no capitulo 2.


� Salto, um passo de elevação na qual as pernas são batidas no ar. A perna de sustentação encontra com a que está em movimento.





� Entrelaçando ou traçando. Um passo de bateria no qual o bailarino pula e cruza rapidamente as pernas atrás  uma da outra.


5 Segundo Paul Boucier, Carola ou chorea, era um tipo de dança de roda fechada ou aberta, muito praticada na Idade Média até o século XIII. 


12 O termo herege tem sua raiz no grego hairesis e no latim haeresis; no sentido etimológico significa doutrina que vai contra os preceitos da Igreja, no que diz respeito à fé cristã. No sentido grego hairetikis significa “o que escolhe”.   





13 Édito: é ordem de autoridade superior ou judicial que se divulga através de anúncios ditos editais, afixados em locais públicos ou publicados nos meios de comunicação de massa. Dicionário Houassis.


14 Que tem Deus como o centro de tudo





