O teatro danca indiano e suas dimensdes interculturais.
Prof. Dra. Denise Espirito Santo®
“O fogo sagrado que durante as apresentacdes do teatro
Kathakali ou mesmo num outro tipo de danga como o
Koodyatham, representa esta presenca divina no ato do
drama.”

Ha cerca de dez anos atras, durante uma viagem a india, tive a oportunidade de conhecer
algumas formas classicas e populares do teatro-danca indiano. Com o aporte de uma bolsa de estudos
e de pesquisa da UNESCO, trabalhei ao longo de seis meses com o grupo de teatro Koothu Pattarai, na
cidade de Chennai, sul do pais. Durante todo este tempo, colaborei a0 menos em duas producdes
teatrais do grupo em questdo e acompanhei seus atores em inimeros festivais de teatro e danca em
diversas cidades, passando a conhecer algumas modalidades de danca e teatro que me abriram os olhos
para o refinamento das artes cénicas do Oriente. Essa experiéncia alimentou durante anos 0 meu
“apetite estético” pelo teatro e pela danca de um modo geral e, mais especificamente, por duas
modalidades dramaticas conhecidas na india como o teatro Kathakali e o popular Therokoothu. Com
isso, 0 teatro danca indiano me ensinaria a olhar para essas tradi¢cGes culturais a partir de uma
perspectiva intercultural e a reconhecer em muitas de nossas producdes artisticas, referéncias destas
estéticas fundadoras, sem desconsiderar uma problematica que teria de ser analisada sob a luz desses
cruzamentos culturais: esta se refere as espécies de atravessamentos massivos e midiaticos que
caracterizam as artes e as culturas nas sociedades multiculturais e globalizadas.

Na india, encontraremos uma Unica palavra para designar danca e teatro — Natyashastra, o que
equivale dizer que para o ator ou bailarino indiano ndo haveria a priori nenhuma distingdo entre essas
duas linguagens. Isto nos permite especular sobre o modo como as artes cénicas indianas
compreenderam o fendmeno da representacdo teatral em seus infinitos cruzamentos com outras formas
de expressdo, tais como a mdsica, 0 canto, a danca, a pantomima e as artes marciais. Mais ainda: abriu
novas perspectivas para o entendimento de uma idéia de teatralidade que encontraria ressonancia em
muitas poéticas modernas do Ocidente; estas Gltimas tenderiam a valorizar cada vez mais a reunido e a
sintese de todos esses elementos numa concepgdo de “obra de arte total”, como anteviu Richard
Wagner em suas concepcdes sobre a dpera no século XX, ou no campo especifico dos estudos teatrais,
nas proposicdes do teatro antropoldgico de Eugenio Barba, que passaria a reconhecer uma sutil
diferenca entre a danca e o teatro no Ocidente. Para Barba, a idéia de um “mutismo do corpo ou uma
virtuosidade do corpo” seria a propria diluicdo de tradi¢des passadas onde essa indistingdo entre 0 jogo
cénico do ator e 0 jogo cénico do bailarino soaria indiferente.

Conhecido como o quinto Veda, o livro sagrado da sabedoria hindu, o Natyashastra é
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considerado um dos mais antigos tratados sobre a arte dramatica do Oriente e atribui-se sua origem a
uma figura bastante lendéaria, o sabio Bharata. Conta-nos a lenda relatada pelo prdprio Bharata e
presente no primeiro capitulo do Natyashastra, que o drama deve sua origem ao Deus Brahma, o

criador do universo:

“Um dia, o Deus Indra pediu a Brahma que inventasse uma forma de arte visivel e
audivel e que pudesse ser compreendida por homens de qualquer posicdo social.
Entdo, Brahma considerou o conteldo dos quatro Vedas, os livros sagrados da
sabedoria hindu, e tomou um componente de cada — a palavra falada do Rig Veda, o
canto do Sama Veda, o0 mimo do Yajur Veda e a emoc¢do do Atharva Veda. Todos esses
ele combinou num quinto Veda, o Natya Veda, que comunicou ao sabio humano,
Bharata. E Bharata, para o bem de toda a humanidade, escreveu as regras divinas da

arte da dramaturgia no Natyasastra, 0 manual da danca e do teatro.”

O Natyasastra possui uma origem que nos remete ao inicio da era cristd. A leitura deste belo
poema narrativo nos da idéia do quanto este livro e seus ensinamentos equivaleriam a uma forma
superior dentre os textos sagrados indianos, denotando a importancia do teatro na vida cotidiana
daquele povo" que ainda hoje esté presente, a despeito das profundas transformagdes em curso naquela
sociedade. A palavra Natyasastra deriva etimologicamente de pelo menos duas outras palavras — Nata
que corresponde ao substantivo ator e Nat que significa o ato ou a acdo de representar as historias dos
homens com o0s seus sentimentos, estados da alma e temperamentos. Natya seria, portanto, a arte de
Nata — ator, por fim “arte dramatica™".

“A arte da danca agrada aos deuses; é uma expressao Vvisivel da homenagem dos homens aos
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deuses e de seu poder sobre os homens™”, é o que nos diz a historiadora do teatro Margot Berthold e
suas palavras indicam o que esta subliminarmente ligado as origens do drama indiano. Este, por sua
vez, remete aos ritos védicos e a Shiva, seu patrono maior, cujo culto a sua divindade preexiste a
génese deste tratado. No entanto, hoje sabemos também de outras manifestagcdes primitivas que
estiveram presentes na configuracdo original do drama hindu, incluindo ai além das diversas
modalidades de dancas sagradas, 0 mimo, o teatro de bonecos e o teatro de sombras. O longo percurso
travado por essas expressdes dramaticas haveria de chegar a outros lugares e pontuar o aparecimento
de ricas tradicOes teatrais, como sera 0 caso dos titereteiros famosos de Java, cujo exemplar mais
conhecido é o Waiang, uma forma de teatro de sombras com a utilizacdo de bonecos de varas.”

Um outro tipo de escritura gestual também presente nos épicos indianos, poderia ser
encontrada ainda hoje nas esculturas e relevos em pedra e/ou madeira dos templos mais antigos em
cidades ao sul da india. Sabemos, entretanto, que boa parte das tradicionais dancas indianas remonta
aos cultos e rituais sagrados que se tornariam seculares através dos ensinamentos dos mestres
bramanes e das sacerdotisas de Shiva — as devadasi. As devadasi coloriam o templo com a

graciosidade de suas dancas, eternizadas nas esculturas e murais pintados que guardam a meméria de



dancas milenares secretas. A tradigdo da danca devaddsi serviu de modelo para muitas outras dancas
gue com o tempo adquiriram sua estrutura atual, tais como o Bharatandtyam do Estado do Tamil Nadu,
0 Odissi de Orissa e tanto 0 Mohiniyattam quanto o Kathakali do Estado de Kerala, dangas essas que
viriam a se tornar emblematicas das artes e da cultura indiana.

Dai encontrarmos nas formas classicas do teatro indiano, em especial no teatro Kathakali e em
outras dancas femininas como o Bharatandtyam uma linha inquebrantavel entre a harmonia da danca,
presente nos mais diferentes artefatos visuais dos templos e palacios, com a métrica e a poesia da
palavra cantada que € uma substancia peculiar ao teatro. Cabe ressaltar também a presenca quase
onipotente das dangas indianas no cotidiano das familias daquele pais, nas formas de aprendizado e na
memdria desta cultura milenar que nos ensina sobre o chamado “teatro templo” em que atores e
bailarinos exerciam com a mesma maestria a pantomima, as artes marciais, a danca, o canto e o teatro.
Diério de bordo

O conhecimento destas duas formas de teatro danca — o Kathakali e o Therokoothu, foi
possivel gracas as muitas viagens que fiz aos estados de Kerala e ao Tamil Nadu, duas regides ao sul
da India consideradas prodigas em se tratando de sua efervescéncia cultural, com seus incontaveis
festivais de musica, teatro e danca. Como parte das atividades diretamente relacionadas ao programa
de intercambio cultural, participei de workshops e visitei algumas escolas de teatro e dancga bastante
tradicionais, como a Kalamandalam School, que é uma referéncia no ensino do Kathakali e a
Nrityagram Dance School, que se dedica ao estudo e a divulgagdo das dancas femininas.

Durante o Império Britanico essas dangas foram banidas dos festivais tradicionais e
consideradas durante muito tempo como manifestacfes vulgares, vinculadas a prostituicdo. Tal atitude
discriminatoria provocou seu desaparecimento e a criminalizacdo do seu ensino, tanto que a
reestruturacdo das antigas escolas e a recuperacdo de um ensino voltado para o aprendizado das dancas
originais vinculadas ao culto de sua divindade Shiva, sd seriam possiveis apds a Independéncia da
india, em 1947.

Por sua vez, o teatro Kathakali e o teatro Therokothu, duas formas dramaticas ligadas ao
universo das culturas cléassica e popular da India, nos forneceu indicadores de um diélogo intercultural
permanente entre Oriente-Ocidente que acrescentou novas possibilidades formais para os encenadores
modernos da Europa e dos EUA. Essa proposta de sintese entre a danga e o teatro representou para o0s
artistas uma espécie de leitmotiv que persistiu em muitas proposicdes da danca e do teatro no século
XX, mas também no modo como viria possibilitar a conquista de um novo estatuto para o
ator/intérprete/bailarino no que este passaria a conceber sua arte como uma nova dramaturgia do
corpo, i.e. uma dramaturgia cénica.

O processo de imersdo nas dancas e no drama popular indiano me levou de encontro ao
Therokoothu, um teatro danca interpretado por camponeses que remonta ao século XV. O Therokoothu
€ uma forma de teatro bastante popular entre os aldedes de uma pequena vila chamada Purissay e de
seus arredores. Seus atores, musicos e bailarinos — todos homens diga-se de passagem — se dedicam

integralmente a este tipo de representacao teatral no periodo dos festivais, entre os meses de novembro



a abril. Num pequeno tablado de madeira assistimos a alguns episédios do Mahabharata, o livro que
narra a origem dos clds e castas hindus”. Sua estrutura dramatica compreende uma série de
aproximagfes com outras modalidades do teatro de rua ou das comédias de bufdes, especulando o grau
de parentesco com o0 universo das companhias mambembes do final do século XVI na Europa, em
especial com o teatro italiano da Comedia Del arte. Universalidade esta que atravessa sitios
geograficos distantes e desmaterializa temporalidades distintas para se transformar numa espécie de
inconsciente coletivo da arte do comico e de suas variantes, como o grotesco.

Existe no Therokoothu um ator-narrador que cumpre o papel de mestre de cerimoénias. Ele é
uma espécie de arlequim trapalhdo que possui a fungdo — exaustiva se considerarmos as quase 4 horas
de duracdo do espetaculo, de conduzir a acdo dramatica, propondo intervencdes junto a platéia,
convocando os demais personagens para a cena, acompanhando por fim o desenrolar da narrativa. Por
ser um tipo de encenacdo muito popular e sem grandes recursos cenograficos (o espaco cénico €
definido por um tablado onde se localizam os musicos que se revezam durante a encenacao que pode
transcorrer toda uma noite), o Therokoothu se distancia bastante do teatro Kathakali, uma arte
infinitamente mais refinada do ponto de vista de sua estrutura dramatica, que pressupde um trabalho
de formagédo com seus atores-bailarinos de longa duracéo.

Dialogos interculturais

O conhecimento dessas duas formas de teatro danca indiano, isto é, o Kathakali e o
Therokoothu me ajudaram a conjeturar sobre 0 modo como as artes cénicas indianas passariam a ser
conhecidas na Europa, vindo a influenciar diretamente o trabalho de alguns coredgrafos e bailarinos
no século XX. Considerando que esses cruzamentos culturais entre Ocidente-Oriente passam a tomar
forma em pleno século XIX, a partir do interesse manifesto de intelectuais e escritores do Romantismo
pelas narrativas de paises distantes (suas compilagdes e/ou traducGes de poemas épicos e de narrativas
tradicionais), num segundo momento estes dialogos se dariam a partir de um fértil encontro com as
narrativas e costumes do Oriente, que se tornariam mote para o trabalho de bailarinos como Nijinski e
Isadora Duncan.

O poema épico indiano “Shakuntala” cujo autor Kalidasa viveu no século IX sob a dinastia
Gupta, representa 0 marco inaugural de um tipo de didlogo intercultural que sobrevive ainda hoje.
Kalidasa escreveu seu drama Shakuntala numa época em que a india desfrutou de um breve periodo de
unidade politica, o que talvez explique o fato do mundo literario europeu ter tomado conhecimento
deste poema em 1789, numa versdo inglesa. Herder apropriou-se do drama de Kalidasa e influenciou
o0s romanticos como Goethe. Segundo a historiadora Margot Berthold, “quando, por volta do final do
século X1X, os simbolistas retiraram-se para os seus bosques simbdlicos, quando Maeterlink escreveu
seu drama de amor lirico Pelleas et Mélisandre, Shakuntala fez um breve retorno ao palco
ocidental.”""

A existéncia de cruzamentos culturais entre Ocidente-Oriente propiciou um sem nimero de
proposicdes poéticas no campo das artes de um modo geral, mas foi no teatro e na danca que esses

cruzamentos se materializariam através de matuas influéncias, que dariam a medida do funcionamento



das sociedades sob o impacto das novas territorialidades refundidas que poderiam se descortinar neste
inicio de século XX e por que ndo dizer também no século XXI.

Mas, vistas por outro angulo, as tradicbes de outros povos e de suas sociedades milenares
ganharam um prestigio na Europa devido ao carater de sacralidade que se observa em suas culturas.
Podemos dizer que este foi o elemento obstinadamente perseguido pelos artistas das primeiras
geragbes modernas, numa compensacdo ainda que um tanto tardia de uma eticidade que a arte sob o
emblema das relagdes mercantis ndo poderia mais oferecer.

Concretamente, o teatro ocidental vem se aproximando ha décadas das formas cénicas
orientais. A histéria dos movimentos artisticos que nas primeiras décadas do século XX significou a
renovacao das linguagens nos palcos europeus procuraria igualmente reforcar um desejo subjacente da
parte dos encenadores europeus: o0 reencontro com uma esfera do sagrado que s6 o mergulho na

ancestralidade das culturas orientais poderia oferecer.

O conceito da danga teatro no Ocidente

O termo danga teatro tal como o conhecemos a partir da moderna danca alemd e dos trabalhos
de Rudolf Laban designa uma pesquisa sobre as novas linguagens cénicas emergentes no periodo da
grande explosdo criativa que compreende um periodo que vai dos anos 20 até os anos 70 do século
passado. A prépria nogdo de uma danga que englobasse uma idéia de dramaturgia cénica, assim como
de um teatro que absorvesse a métrica e a precisdo do movimento na danca e mais especificamente de
seu conceito de tridimensionalidade, remonta as pesquisas de Rudolf Laban e de sua principal
colaboradora, a bailarina e coredgrafa Mary Wigman, uma das principais intérpretes da danga moderna
alema.

Quando iniciou seus estudos sobre o funcionamento do sistema motor humano, Rudolf Laban
tinha em mente renovar as teorias ainda baseadas nas teses mecanicistas que regiam os treinamentos
de atletas, atores e bailarinos. A novidade do método de Laban consistiu justamente na compreensao
do movimento a partir de suas impulsdes interiores e da ““bios” do ator.

Laban intuiu uma arte do movimento que conteria uma gama completa das possibilidades
expressivas do corpo: a palavra, 0 jogo teatral, a pantomima, a danca e a musica. Com isso, ele se
tornaria um tradutor das novas correntes experimentais que viam no trabalho do ator e do bailarino
mais que um mero suporte para os resultados finais da cena. No lugar do espetaculo pronto e acabado,
0 processo de construgdo da cena assumia papel central nas formulagdes tedricas e estéticas do
encenador e/ou dramaturgo. Suas formulac6es sobre as raizes do mimo — tipo de ator narrador que ele
foi buscar na grande tradicdo do teatro popular europeu, foram excepcionais para a configuragdo de
seu método de trabalho e para a formulacdo do Tanztheater (a danga teatro) que mais tarde seria
reintegrada ao repertdrio de artistas como Pina Bausch, Hans Kresnik, Susanne Linke dentre outros.

Outro aspecto importante para o desenvolvimento de suas idéias sobre a danca teatro diz
respeito as inUmeras referéncias culturais, especialmente o conhecimento das formas ritualisticas e/ou

espetaculares de povos tribais que vinham sendo estudados por antrop6logos com Malinowski e



Marcel Mauss.

Acredito, porém, que muitas dessas conjeturas ja haviam sido pautadas pelas idéias de Antonin
Artaud, que antecipara alguns anos antes através de seus escritos uma idéia original para o teatro que
ele gostaria de empreender: esse teatro reuniria o circo, a pantomima, o oratério, a musica e a danca.
Sua poética de cena assim compreendida representou inequivocamente uma orientacdo chave para as
vanguardas teatrais e estiveram presentes em trabalhos de atores e encenadores dos mais distintos,
dentre os quais: Grotovski, Peter Brook, Eugenio Barba, José Celso Martinez Correa, Julian Beck e
Rubens Correa.

Avrtaud ja vislumbrava a necessidade do teatro em abrir-se para outras linguagens cénicas além
de amalgamar-se com outras fontes culturais. Com isso, sua obra adquiriu uma dimensé&o transcultural
inexistente até entdo, mas que tornar-se-ia freqiiente no teatro do pds-guerra. Foi a partir dos trabalhos
de Peter Brook e Eugenio Barba que o contato com outras tradigdes culturais permitiu abrigar uma
nova perspectiva de valorizacdo das tradicBes étnicas como uma forma de entender a prépria
identidade do teatro e a sua relagdo com o intenso fluxo cultural que caracteriza a nossa época.

O teatro adquire um valor renovado nesta era globalizada pela sua capacidade de agregar,
aproximar e valorizar pessoas de diferentes lugares. O teatro trabalha com as singularidades e
identidades presentes no imenso mosaico do mundo moderno. Com o avango progressivo do virtual e
a diluicdo, no campo social, de experiéncias pessoais que aproximem os individuos, o teatro se vé
obrigado a repensar sua propria identidade num mundo que Ihe opde resisténcia. Entdo, caberia a
pergunta: qual a importancia do teatro para a nossa sociedade, esta arte que se nutre
predominantemente da nossa capacidade de fabulacdo, sendo a de restituir uma experiéncia
comunicativa vital e Gnica, no entanto, em vias de desaparecimento?

Para o dramaturgo Heiner Muller o teatro teria, em nossa época, essa funcdo de “mobilizar a
fantasia do espectador”, desafio reiteradamente posto em acdo pelos novos atores, bailarinos,
intérpretes e encenadores do teatro e da danca, dado o grau de isolamento e incomunicabilidade que
caracteriza os individuos na contemporaneidade. Por isso, reunir o potencial comunicativo do teatro e
da danca e reinventa-los a luz das formas hibridas que compdem a cena cultural na pés-modernidade,
representa uma possibilidade a mais para esta experiéncia poética em nossas vidas, para além de todo
e qualquer descompasso existente entre as formas cénicas mais tradicionais que se comunicam, se

cruzam, se contaminam no melhor/pior do mundo globalizado.
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¥!. Para um maior conhecimento deste grande épico Mahabharata, ver uma produgéo cinematografica dos anos 1980, pelo
diretor Peter Brook e sua companhia de teatro, o filme intitula-se “Mahabarata”.
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