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RESUMO

Este trabalho tem como foco investigar algumas formas do teatro-danca classico indiano a
partir dos estudos realizados pelo encenador italiano Eugénio Barba: a Antropologia Teatral.
Assim, nesta pesquisa, é contextualizado a origem sagrada do teatro-danca indiano e alguns
de seus principios, encontrados em um tratado milenar das artes dramaéticas, o Natya Shastra.
A pesquisa prioriza a forma Kathakali, por ser uma das manifestacdes tradicionais mais
populares da India e por ser mencionado como uma das formas mais ilustrativas dos
principios apresentados pela Antropologia Teatral. Neste trabalho sdo enfatizados aspectos
que mais se destacam no processo de desumanizacgdo dos atores-bailarinos indianos, como: as
expressdes faciais, a importancia do olhar, a maquiagem, o figurino e as posturas que alteram
0 equilibrio do corpo. O estudo de tais principios do teatro-danca cldssico indiano é
aprofundado por sua articulacdo com os principios que retornam, da Antropologia Teatral.
Trata-se de caracteristicas psicofisicas que sdo semelhantes em formas teatrais de diferentes
culturas. Os principios que retornam sao: a extracotidianidade, a equivaléncia, a danca das
oposic¢des, a incoeréncia coerente, a virtude da omissdo, o equilibrio precario e o corpo
decidido. Estes principios foram assim lidos por Barba nas técnicas utilizadas no teatro-danca
indiano e também em outros teatros asiaticos, inspirando novas alternativas de treinamentos
para atores e atrizes do ocidente.

Palavras-chave: Teatro-danca indiano; Antropologia Teatral; Comportamento extracotidiano.



ABSTRACT

The present work focuses on investigating some forms of classical Indian dance-theater based
on the studies carried out by the Italian director Eugénio Barba: Theatrical Anthropology.
Thus, in this research, the sacred origin of the Indian dance theater and some of its principles,
found in a millenary treatise on the dramatic arts, the Natya Shastra, is contextualized. The
research prioritizes the Kathakali form, as it is one of the most popular traditional
manifestations in India and because it is mentioned as one of the most illustrative forms of the
principles presented by Theatrical Anthropology. This work emphasizes aspects that stand out
the most in the process of dehumanization of Indian actors-dancers, such as: facial
expressions, the importance of the look, makeup, costumes and postures that alter the balance
of the body. The study of such principles of Indian classical dance-theater is deepened by their
articulation with the returning-principles of Theatrical Anthropology. These psychophysical
characteristics are similar in theatrical forms of different cultures. The returning-principles
are: extra-daily behavior, equivalence, the dance of oppositions, coherent incoherence, the
virtue of omission, precarious balance and decided body. These principles were read by Barba
in the techniques used in Indian dance-theater and in other Asian theaters, inspiring new
training alternatives for Western actors and actresses.

Keywords: Indian Dance-Theatre; Theatrical Anthropology; Extra-Daily Behavior.
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INTRODUCAO

Tratar de formas teatrais advindas de culturas diferentes & um trabalho um tanto
desafiador. Muitos conceitos especificos das formas teatrais classicas indianas sdo complexos
e especificos. Porém, arrisco-me a abordar este tema, mesmo sabendo da sua profundidade e
delicadeza. Pois acredito que arriscar-se é o primeiro passo para alcangar novas perspectivas.

E por se tratar sobre uma cultura “oriental”, questdes como o Orientalismo vém a tona.

De maneira geral, o conceito “orientalismo” se refere as construgdes ideologicas das
poténcias imperialistas europeias e estadunidenses sobre o Oriente, inicialmente
referente aos paises do Oriente Médio. Desenvolvido pelo historiador palestino
Edward Said (1935-2003) na obra Orientalismo (2007) (ZAMARIOLI, 2017, p. 45).

Sendo assim, o Orientalismo trata de uma relacdo de poder hegemodnico e da
perspectiva do ocidente sobre o oriente, onde “fungdes, formas e sentidos de estéticas
artisticas do Outro sdo colocadas e reposicionadas a partir do imperativo do Eu do presente,
sem necessariamente as vincular com o conhecimento profundo do Eu em relacdo ao Outro e
vice-versa.” (ZAMARIOLI, 2017, p. 19). Mas o entendimento aprofundado sobre esse termo
abrange uma longa e apurada pesquisa a qual ultrapassa as reflexdes pretendidas por este
trabalho de concluséo de curso.

Nesse sentido, neste trabalho foi realizado um recorte no estudo bibliogréafico, uma
vez que na historia existiram varios encenadores do seculo XX que tiveram contato com as
artes asiaticas, tendo cada um suas proprias visfes e interpretacfes. Assim como também
existem muitas formas teatrais asiaticas com tradicdes diferentes das que temos contato em
nossa localizacdo cultural. Por isso, esse recorte ird ter como foco a investigacdo das conexdes
entre o teatro-danca classico indiano e os conceitos propostos pela Antropologia Teatral de
Eugénio Barba, como a extracotidianidade e os principios que retornam. Tendo em mente o
contexto da historia da india e do desenvolvimento de suas formas artisticas. Também se
comprometendo em tentar descolonizar a visdo eurocéntrica criada desse pais, com ciéncia do
lugar de fala, possuindo o maior respeito e admiragdo por essa cultura, sendo essa a grande
motivacao desse trabalho.

A cultura indiana é fascinante, seus teatros-dancas classicos possuem uma riqueza de
cores vibrantes, figurinos grandiosos e uma composi¢ao entre movimentos do corpo, ritmo e a
melodia das palavras cantadas pelos musicos. A unido desses elementos através de técnicas

elaboradas, além da beleza que surge através da simetria e equilibrio dos corpos chamou a



atencdo da autora desse trabalho, mas também do encenador Eugénio Barba, que durante suas
viagens se deparou com essa arte que para ele a considerou encantadora.

O encenador italiano estava em busca de novos conhecimentos incentivados pela
reforma do teatro ocidental e russo, iniciada décadas antes, no inicio do século XX, que
prezava por pedagogias para arte da atuacdo na Europa e Rdssia. Nesse contato com o teatro-
danca indiano, foram reconhecidos em suas técnicas, mas também em outros teatros asiaticos,
possibilidades de inspiracdo para o treinamento em atuacdo do ocidente, estudados e
estruturados por Barba e outros encenadores teatrais do periodo.

Barba passou a inspirar-se nas técnicas de atuacdo-danca indianas para formular os
conceitos da Antropologia Teatral, percebendo que existem principios que sdo recorrentes em
diversas formas teatrais. Principios esses, que ndo estdo necessariamente no teatro-danca
indiano, mas que foram assim lidos por Barba. A partir de seu olhar de homem branco
europeu, Barba projetou suas préprias interpretacdes e anseios nas formas teatrais orientais as
quais estudou, o que acabou colaborando com a criagdo de novas perspectivas de se
compreender a atuacdo teatral europeia. Barba, junto ao seu grupo de pesquisadores/as, inferiu
como principios importantes de serem verificados como a extracotidianidade, o equilibrio
precario, entre outros que serdo mencionados ao longo do texto. Tais principios foram e ainda
sdo capazes de ajudar a alcancar uma vida extracotidiana para o corpo durante a pratica
cénica, resgatando a teatralidade e a relacdo entre atores e atrizes ocidentais e seu publico.

A partir dai este trabalho esta estruturado da seguinte forma:

No capitulo 1, a pesquisa abordard os aspectos histéricos da India, e a origem do
teatro-danca classico indiano. Iniciando com a visdo de que a India é um pais cheio de
riquezas e que foi alvo da colonizacdo europeia. Sendo um “complexo pais, com uma
complexa cultura, complexa gente e complexa histéria - no entanto reduzida, conforme o olho
da época do observador, a algumas imagens por demais gastas” (FONSECA, 1999). Entre
toda a complexidade estdo manifestagdes culturais demasiado diversificadas, tais como: a
linguagem, dancas, vestuario, religido, e dentre essa diversidade existe o teatro-danca, duas
formas de arte unidas, designadas por apenas uma palavra — Natya Shastra.

Escrito por volta do século Il a.C., o Natya Shastra que pode ser traduzido livremente
como um tratado do teatro-danca ou manual das artes dramaticas, descreve detalhadamente
como deve ser feito as representacdes de teatro-danca. Segundo a mitologia hindu, o Natya
Shastra tem uma origem sagrada, sendo diretamente ligada aos deuses. Assim como toda a

vida dos hindus ¢ ligada a sua religiosidade, isso ndo poderia ser diferente na arte.



Desse modo, a pesquisa ndo poderia deixar de mencionar o deus Shiva, pois ele ndo s6
é o criador do teatro-danca, como traz consigo a esséncia do teatro indiano quebrando a iluséo
da realidade no momento da representacdo. Por fim, ainda nesse primeiro capitulo falarei
sobre as devadasis, dancarinas do templo, consideradas esposas de deus Shiva. Sua
importancia se da pela perpetuacdo das tradigdes durante as colonizagfes. ApOs serem
estigmatizadas pelo olhar eurocéntrico cristdo, sua tradicdo perdeu forca, mas deixou como
heranca movimentos que deram origem a diversos teatros-dancas classicos® que existem até
0s tempos de hoje.

No capitulo 2, o trabalho ir4 contextualizar o cenario em que Se encontrava o teatro
russo e europeu no inicio do século XX. Crescia uma vontade entre os grandes encenadores
da época em reformar o teatro, criando assim, pesquisas e pedagogias focadas para o trabalho
do ator e da atriz, dando origem aos estudios teatrais e teatros- laboratorios.

Na segunda metade do século XX, a busca por novos conhecimentos levou a
experiéncia adquirida durante viagens a India realizadas pelo encenador italiano Eugénio
Barba, herdeiro da tradicdo iniciada pelos Pais-fundadores da pedagogia-teatral citada a cima.
Tal experiéncia esta relacionada justamente a esse contato com o teatro-danca classico
indiano e no como isso influenciou seu fazer teatral, originando a Antropologia Teatral. Com
isso, veremos alguns conceitos da Antropologia Teatral que foram inspirados em principios
do teatro-danca classico indiano. Como o uso do corpo-mente no nivel da pré-expressividade,
criando e modelando uma energia extracotidiana que permite criar vida cénica, fortalecendo a
relacdo entre ator e atriz com o/a espectador/a.

Por fim, no capitulo 3, o foco da investigacdo sera especificamente no Kathakali, uma
das manifestaces tradicionais mais populares da india. Trata-se de uma performance de
teatro-danca realizada somente por homens, 0s quais personificam tanto personagens
masculinos quanto femininos, dentro de um universo cheio de deuses e deménios. Possui um
forte referencial religioso sendo procedido como um ritual. O semblante do ator desaparece
para dar lugar a uma figura totalmente desumanizada, assumindo uma forma extracotidiana.

Com isso, 0s aspectos que mais se destacam nesse processo de desumanizagédo do ator
sdo: as expressdes faciais, a importancia do olhar, da maquiagem, do figurino e das posturas
que alteram o equilibrio deixando-o precario, transformando o corpo em um corpo decidido,

pronto para agir.

1 Alguns exemplos de danga-teatro classicos da india s&o o Bharata Natya, Mohini-attam, Odissi, Kathakali,
entre outros.
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1 TEATRO CLASSICO INDIANO: ASPECTOS HISTORICOS E ORIGENS

Neste capitulo, tomaremos o contexto histérico da india. E como se sucedeu as origens
do teatro-danca cléssico indiano. Tomando a consciéncia dos aspectos histéricos que foram
descontextualizados por meio do olhar eurocéntrico cristdo, e enfatizando a importéncia do

respeito com as culturas distintas da nossa.

1.1 ASPECTOS HISTORICOS DA INDIA

A histéria da India, como a de outros tantos paises colonizados pelo ocidente, foi
contada durante séculos por exploradores, mercadores e jesuitas de origem europeia, que
registraram suas impressdes acerca dessa terra, que para eles era inédita em seus relatorios de
viagem. Tais relatos escreveram a histéria da india por muito tempo, e podemos dizer que até

0s tempos de hoje.

(...) a India sera vista sempre segundo atitudes ideoldgicas dominantes na Europa em
cada momento e, como seria de supor, significativamente diferentes da tradicéo
indiana em si mesma e agravada por questdes ligadas a natureza dos informantes dos
estudiosos. O certo é que esses trabalhos continuaram a ser influentes mesmo depois
que os indianos comecaram a estudar seu passado e a escrever sobre ele e, dado que
frequentemente escreviam para responder as interpretacOes feitas pelos ocidentais,
foram por elas moldados (FONSECA, 1999, p. 02).

O pensamento ocidental dominou a historia da India impossibilitando que
conhecéssemos perspectivas originarias de sua cultura, deslegitimando as diversas identidades
deste pais. Vale lembrar que a India por muito tempo sofreu com o colonialismo, processo
que distorce a identidade cultural de um povo para que seja possivel controlar, oprimir,
explorar e criar hierarquias entre colonizador e colonizado.

A filésofa Djamila Ribeiro destaca que a descolonizacdo do pensamento € algo que
deve ser praticado, pensando as identidades e localizagdes, “pois reflete o fato de que
experiéncias em localizagfes sdo distintas e que a localizacdo é importante para o
conhecimento” (2017, p. 19). Conforme Djamila, para falar sobre culturas é necessario
investigar seu funcionamento, tendo consciéncia do lugar de fala onde nos encontramos.
Desse modo, “pensar lugar de fala ¢ uma postura ética, pois saber o lugar de onde falamos ¢
fundamental para pensarmos as hierarquias, as questdes de desigualdade, pobreza, racismo e
sexismo” (BORGES, 2017, apud RIBEIRO, 2017, p. 47). Apenas assim sera possivel romper

com essas hierarquias que calaram, oprimiram e exploraram por tanto tempo diferentes povos.
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A India, desde os tempos védicos da Civilizacdo do Vale do Indo, possui importantes
rotas comerciais que permaneceram ativas ao longo da histdria, sendo conhecido como um
dos subcontinentes com grande riqueza comercial e cultural. E um pais muito complexo que
em meio a tantas localidades e linguas, a religiosidade se destaca. “O Hinduismo nao ¢
simplesmente uma religi&o, ele ¢ um modo de vida e defini-lo, assim como a propria india, é
uma tarefa ardua” (RIBEIRO, 1999, p. 01). Para os hindus ndo existe a separagdo entre a
religiosidade e 0 modo como vivem, tudo em sua cultura, e inclusive a arte, esta integrado as
suas crengas.

A partir do século XX, diversos encenadores ocidentais viajaram para a india, ou
entraram em contato com suas manifestacdes em feiras?, e se depararam com formas teatrais
exuberantes, o que “inspirou varias pesquisas ¢ obras cénicas nas quais elementos de sua
potente visualidade e expressividade eram ‘combinados’ com a linguagem ocidental”
(RIBEIRO, 2013, p. 106). Essa mistura entre diferentes teatralidades para desenvolver novos
métodos do fazer teatral ocidental gera alguns conflitos, pois o que para uns ¢é
interculturalismo, para outros pode ser lido como apropriacdo cultural.

Este intercdmbio ndo apenas com o Kathakali, mas com outros estilos de formas de
teatro-danga classicos e semi classicos da India, bem como de outras partes do
Oriente, foram — e ainda sdo — objetos de muitos debates e criticas. Um dos polos
dessa polémica é determinar minimamente onde termina a pesquisa dialética entre

estilos linguisticos distintos e onde comeca a mera e indiscriminada apropriagdo de
elementos exaticos e visual ou sonoramente atraentes. (RIBEIRO, 2013, p. 107)

Utilizar as técnicas do teatro-danca cléssico da india e adapta-las como inspiragéo para
as artes cénicas do ocidente pode generalizar principios particulares dessas tradices
tornando-os excéntricos. Essa aquisi¢do ocidental de conceitos do teatro-danca indiano pode
ndo representar a realidade das pessoas locais que praticam tais tradi¢cGes. Por esse motivo,
devemos ter extremo cuidado ao se referir a uma cultura distinta da qual vivemos, sem tirar de
contexto seus elementos culturais simplesmente por acha-los bonitos ou exdéticos. A cultura
teatral indiana é muito rica tanto na sua estética quanto na sua expressividade e religiosidade.
Estudiosos da area ndo consideram possivel reproduzir elementos dessa tradicdo sem
pertencer integralmente parte dela. O encenador Eugénio Barba demonstra ter um pouco dessa

consciéncia ao trabalhar os principios da Antropologia Teatral ap6s seu contato com a india:

2 Exposicdes universais ou feiras internacionais: Foram grandes exposicdes publicas realizadas em diferentes
partes do mundo. Era composto de espetaculos nos campos da ciéncia, das artes, da arquitetura, dos costumes e
da tecnologia.
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Apesar da experiéncia que eu tinha com o teatro oriental, principalmente com o
Kathakali indiano, ndo o utilizei como referéncia direta. Tentei fazer com que meus
atores imaginassem esse teatro de cores e de exotismo, de acrobacias e religiosidade,
apelando para a subjetividade e a imaginacdo de cada um. O Kathakali, como todo
teatro oriental, ndo pode ser copiado, transplantado. Pode apenas servir de estimulo,
de ponto de partida (BARBA, 2010, apud RIBEIRO, 2013, p. 107).

E com essa consciéncia, a de ocuparmos lugares especificos de fala, de uma aluna-
pesquisadora branca nascida na Ameérica do Sul, em um pais colonizado pelo ocidente, que
pretendemos lancar um olhar ao teatro-danca classico indiano. Partindo dos principios da
Antropologia Teatral tentaremos aprofundar os conhecimentos acerca desta forma de teatro-

danga oriental para enriquecer e ampliar nosso entendimento acerca das artes cénicas.

1.2 ORIGENS DO TEATRO-DANCA CLASSICO INDIANO

No teatro classico indiano ndo ha distincdo entre o teatro e a danca. Os dois conceitos
ocidentais sdo fundidos, na cultura indiana, numa mesma concepcdo de forma artistica. Essa
concepcao esta expressa no texto conhecido como Natya Shastra, um tratado sobre o teatro-
danca indiano. O termo sanscrito Natya Shastra consiste em duas palavras. Conforme Gomes
(2005, p. 40), Natya é uma palavra “normalmente traduzida como ‘arte do teatro’, mas seria
mais correto a ‘arte do teatro que danga’”, e tem sua origem na palavra sanscrita Nrit,
significando os movimentos corporais relacionados a danca. J& a palavra Shastra quer dizer

escritura, manual, compéndio ou tratado.

Considerado o mais antigo® e completo tratado existente sobre as artes cénicas, o
Natya Shastra é um trabalho enciclopédico escrito em sanscrito, formado por 36 capitulos,
contendo no total 6.000 sutras*. Estes sutras descrevem com riqueza todos os detalhes desta
arte. Abrange diversos temas que incluem desde os géneros de atuacdo, a dancga, 0s
sentimentos, as emog¢0des, 0s movimentos de cada parte do corpo, as maquiagens, os figurinos,
0s instrumentos e as escalas musicais, até as propor¢des exatas para construir o edificio

teatral.

3 Acredita-se que foi criado em meio aos anos 200 a.C e 200 d.C. A histdria conta que nesse periodo viveu um
grande sabio lendario para os hindus, chamado Bharatamuni, e a ele é atribuida a autoria desse texto.
4 Em sanscrito Sudras significa Versos.
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O Natya Shastra também é chamado de quinto Veda®, sendo uma criagdo dos deuses,
pois no primeiro capitulo do tratado, Bharata® relata que o deus Brahma’ criador do universo,
deu origem ao drama através do quinto Veda chamado Natya Veda, usando o contetdo dos
outros quatro Vedas, também criados por ele. Isso para disseminar o conhecimento para todas
as pessoas, ja que o acesso dos outros Vedas era privilégio de uma minoria letrada, além de
que castas® baixas e mulheres eram proibidas de estuda-los.

Bharata conta que 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 contetido 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, o mimo do Yajur Veda, e a emoc¢do do Atharva
Veda. Todos esses ele combinou num quinto Veda, O Natya Veda, que comunicou
ao sdbio humano, Bharata. E Bharata, para o bem de toda a humanidade, escreveu as
regras divinas da arte da dramaturgia no Natyasastra, o manual da danca e do teatro
(BERTHOLD, 2006, p. 33).

Figura 1. Lord Brahma. Fonte: Laemeur®, 2009.

> A palavra Veda em sanscrito significa conhecer. Os Vedas sdo escrituras sagradas que transmitem o

conhecimento da filosofia hindu e suas tradicGes.

& Bharatamuni, como informado logo acima, foi um grande sébio lendério e autor do Natya Shastra.

7 “O Hinduismo €, a rigor, um monoteismo, pois acredita em um Deus tnico, Brahma, criador de tudo. Para

esclarecer este Principio Criador existe um enorme pantedo de deuses hierarquicamente divididos e, no topo

dessa hierarquia, uma trindade divina chamada trimurti, formada por Brahma, Vishnu e Shiva’. De Ribeiro,

Almir. “Kathakali: uma introdugdo ao teatro e ao sagrado da India” (1999).

& Na India as diferentes classes sociais sio0 chamadas de castas.

° Disponivel em:<https://www.deviantart.com/laemeur/art/Lord-Brahma-134866224>. Acesso em: 26 abr. 2021.
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O Natya Shastra foi criado com a esséncia de cada Veda para ser ouvido e visto por
todas as pessoas, instruindo-as através da beleza da arte para as metas do Dharma, conceito

que se encontra na base da filosofia hindu, juntamente com o0 Karma e Sansara.

Dharma é a ordem do universo, o qual determina o destino, 0s deveres e
responsabilidades de cada individuo. E o caminho entre o certo e o errado. Ao escolher ser
obediente ou desobediente ao Dharma, essa escolha vai acarretar em um Karma, que € a agédo

que causa uma consequéncia a partir de nossas escolhas, nessa ou nas proximas vidas.

E Sansara € o ciclo de reencarnacdo pelo qual as pessoas passam, e libertar-se deste
ciclo é o fim mais esperado pelos hindus. Para a cultura indiana, assistir ou fazer parte de um
espetaculo é um meio para tal libertacdo. Podemos compreender assim, a estreita relacdo entre
a mitologia, a filosofia, as artes e as crencgas espirituais da cultura hindu, que acaba criando
uma convergéncia entre o teatro-danca e o culto no templo. E importante destacar que os
teatros-dancas classicos indianos sdo formas de cerimonias ritualisticas védicas. Ou seja, além
de servirem para difundir o conhecimento dos Vedas, os valores morais e éticos dessa cultura,

também séo oferecidos como oferendas aos deuses.

1.2.1 Shiva: o Senhor do teatro-danca e a polaridade de suas energias

O deus Shiva é considerado o dancarino césmico que destréi o universo desgastado
para que seja iniciado o processo de renovacdo. Muito adorado na forma de Natarajal®, é a
representacdo divina do teatro-danca indiano, pois foi responsavel pela criacdo de seus
movimentos e gestos que se encontram presentes nas colunas de um templo milenar na cidade
de Chidambaram. L4 estdo 108 karanas, que sdo combinacdes de posi¢cdes de maos e pés que
formam posturas de danga, as quais eram executadas originalmente pelas devadasis, as

dangarinas do templo.

A imagem de Nataraja é repleta de elementos simbdlicos, sendo representado com
quatro bracos. Um deles possui um tambor em forma de ampulheta, simbolo da criacdo
primaria do som. Na méo contraria possui uma chama, simbolo da destruicdo. J& as outras

méaos estdo apontando para dire¢des contrarias: uma para cima, com um sinal que significa

10 Natajara é um dos titulos de Shiva que significa, literalmente, rei ou senhor da danca.
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destemor, simbolizando a protecdo divina. A outra méo esti apontando para 0 pé que esta
destruindo o demdnio-ando Apasmara, que simboliza a vitdria de Shiva sobre a ignoréancia. O
outro pé estd levantado, simbolizando a libertacao. Ribeiro (1999, p. 09) explica que: “Shiva
com sua danca destroi, porém, regenera, sintetiza criacdo e destrui¢cdo, em um ciclo dinamico
e eterno inerente a todas as coisas. Assim, esta acdo de destruicdo é vista como um ato
benéfico, pois propicia o surgimento do novo”. E com isso, se mantém o equilibrio de todo o
cosmos, destruindo toda ilusdo, ego e ignorancia, para que possa haver a libertacdo do ciclo

de reencarnacdo Sansara, conseguindo assim a felicidade eterna.

Figura 2. Shiva Nataraja. Fonte: COOMARASWAMY, The Dance of Shiva, 1957.

O mito de Shiva se expressa de forma a trabalhar em polos distintos como, por
exemplo, destruir para renovar. E essa polaridade vai definir as qualidades dos movimentos e
gestos no teatro-danca indiano em energias manipuladas nas formas: Tandava e Lasya. Barba
(1995) conta que a energia Tandava possui uma estrutura de natureza masculina, violenta,
com movimentos vigorosos, agitados e fortes. Em contrapartida, existe a energia Lasya, com

movimentos femininos, suaves, graciosos e delicados.

Estas duas qualidades de energia séo incorporadas e manipuladas pelos atores e atrizes
nas suas performances de teatro-danca. S&o dois polos que desenvolvem cada estilo de teatro-
danca indiano, definindo seus movimentos, seu ritmo, o figurino, entre outros elementos. Eles

ndo devem ser confundidos com a distin¢do dos sexos, pois séo termos que ndo fazem aluséo
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a mulheres ou homens, mas sim ao aspecto e intensidade da energia, como sendo suave ou
vigorosa.

A presenca do ator-bailarino e da atriz-bailarina surge através de técnicas que sao
responsaveis pela formacdo de um corpo antinatural, isto €, um corpo reestruturado para a
ficgéo teatral, onde ndo possui um género sexual macho e nem fémea. Segundo Barba (1994,
p. 96) “na tradi¢do indiana trabalha-se no interior da polaridade da energia e ndo da
coincidéncia entre personagem e sexo do ator”. Ou seja, deve-se trabalhar baseado no modo e
no grau de intensidade em que os movimentos sdo desempenhados, e ndo no sexo de quem 0s
desempenha. A polaridade dessa energia é a temperatura da intensidade que o ator e a atriz
modela para realizar as caracteristicas das acdes das personagens, independente do corpo ser
do género masculino ou feminino. No palco existe o género da figura que foi deliberada para
ser executada. Personagens masculinos e femininos podem ser representados tanto pela via
vigorosa (tandava), quanto pela via suave (lasya).

A polaridade da energia esta presente nos movimentos e posi¢fes do ator e da atriz,
impulsionados pela respiracdo, como um sopro Vvital que os conecta com o divino. Na india
usa-se a palavra prana, um termo muito usado também no yoga, que significa a energia vital
do universo, a harmonia entre o espirito e 0 corpo que vem a tona através da respiracdo. Esse
conceito de energia existe ndo s6 na tradicdo indiana, mas também em diversas tradicGes
teatrais, onde cada uma se utiliza de um termo para se referir a essa energia e sua polaridade.

Na Antropologia Teatral, que estudaremos mais a fundo no proximo capitulo, Barba
utiliza os termos animus e anima, respectivamente vigoroso e suave, para se referir a esse
jogo de oposi¢des entre as intensidades da energia. “Os termos animus e anima (do latim,
significando ar, respiracio). E um vento que anima as a¢des do ator. Mas como se faz soprar
este vento? Pelo dominio preciso das posi¢cdes do corpo, que sdo baseadas numa bem
articulada distingdo entre tensdes suaves e fortes” (BARBA, 1995, p. 83). Portanto, a energia
é 0 sopro de vida do ator e da atriz que manipulam essa energia em suas diferentes
intensidades, criando uma danca dentro de si que pode exteriorizar em seus movimentos ora

vigoroso ora suave.
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1.2.2 Devadasis: as Dancarinas dos Templos

As devadasis eram jovens dancarinas dos templos. Literalmente esposas do deus
Shiva, ganhavam esse status apos a realizacdo de uma ceriménia de casamento entre a jovem
e o deus. Ainda meninas eram oferecidas aos templos, para que pudessem servir aos
sacerdotes, e serem sustentadas pelo proprio templo. Os motivos de seus pais oferecerem suas
filhas ao templo pode variar, desde a falta de dinheiro até a imensa honra de servir uma

divindade, sendo que poderiam vir também de familias muito respeitadas.

Figura 3. Devadasi e musicos. Fonte: Unknown Facts About Devadasis. Itimes, 20162,

Com a chegada dos colonizadores europeus'?, surge um olhar moralista cristdo sobre
as dangarinas dos templos que, desde entdo, permanecem sob infamia e interpretacGes
equivocadas. Os europeus nao tiveram o cuidado em compreender a conduta coletiva da
cultura indiana e sobre esta depositaram impressfes fundamentadas na propria moral
eurocéntrica. O jogo de dominio e controle imposto no periodo colonial dificultou o
reconhecimento e a compreensdo da diversidade cultural da india, pois o ponto de vista dos

autores estava a servigo do clérigo e do império.

11 Disponivel em: <https://www.indiatimes.com/news/weird/unknown-facts-about-devadasis-279851.html>.
Acesso em: 26 abr. 2021.
12 Na época das grandes navegacdes, no final do século XV, os primeiros europeus a se instalarem no territério
indiano foram os Portugueses. Os britanicos s6 comegaram a ter relagdes com os territorios indianos a partir do
século XVII.
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Em comum, na retérica da conversao dos missionarios e dos textos produzidos por
europeus em sua perspectiva cristd, prevaleceu o etnocentrismo que permeou a
Historia dos Descobrimentos através da superioridade da religido cristd, que
encontrou no Império o seu principal propagador. A imposicdo da fé catdlica, a
submissdo ao Rei e ao Papa e a condenacdo dos cultos pagdos foi a mensagem que
conduziu a missionacdo numa politica de demonizacdo das praticas religiosas dos
povos subjugados. (SILVA, 2016, p. 60)

A vida dos indianos é pautada pela filosofia hindu desde a antiguidade védica. Mesmo
com leis que oprimiam os indianos ndo convertidos ao cristianismo dos colonizadores, essa
ancestralidade manteve viva as tradicbes e simbologias na memoria dos que foram
convertidos e em toda a sociedade que nunca se esqueceu dos seus antepassados e jamais
aceitou a conversdo, reafirmando a sua ancestralidade e recriando suas praticas e costumes
tradicionais. A sociedade indiana é muito complexa, e acabou tendo uma interpretacdo
generalizada e deturpada em relacdo as dancarinas dos templos através do olhar eurocéntrico

cristdo dos primeiros exploradores, que perpetua até os tempos de hoje.

As devadasis sendo esposas e servas da divindade tinham como compromisso diario a
pratica das atividades ritualisticas do canto e da danca nos templos. Por possuirem um forte
papel social e religioso, vistas como protetoras da liturgia milenar dos templos hindus
acabaram se tornando um empecilho para a cristianizagdo, por fazer lembrar aos indianos suas

raizes e tradigdes.

Sob as atividades atribuidas as devadasis pairava o sentido de auspiciosidade, a
saber, todo e qualquer gesto ou atitudes dessas servas visava a promogdo, a
preservacdo e a purificagdo em todas as dimensbes da vida, como salde,
prosperidade e bem-estar. Quando na puberdade, as devadasis eram preparadas para
0 seu casamento com a divindade, tornando-as dotadas de prestigio religioso e civil
(SILVA, 2016, p. 118).

As jovens dancarinas dos templos que dancavam com graciosidade, sempre
acompanhadas por musicos e recitadores, se tornaram representacdes do passado que preserva
as artes do canto e da danca através da figura feminina divinizada cheia de harmonia, entre
beleza e sacralidade. Eram mulheres artistas sedutoras, que possuiam autonomia em
comparacao as mulheres indianas destinadas ao casamento convencional, e também possuiam

grande prestigio e respeito pela sociedade devido a suas funcGes sacralizadas.

Eram dancarinas que forneciam em suas dancas e cangdes a sensualidade e a devogéo
como elemento de oferenda aos deuses. Além da devogdo ao seu deus/esposo, também

cultuavam a deusa mée Devi: a divinizagdo da feminilidade. Suas dangas sagradas continham
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um desejo abrasador entre criador e criatura, realizando rituais voltados a fertilidade e a
colheita. O canto e a danga em seu papel associado a fertilidade e ao desejo intenso com seu
deus, naturalmente passava muita sensualidade. “A relacdo entre sexualidade e
espiritualidade, o tantrismo como filosofia comportamental, a concep¢éo do sexo, o erotismo
artistico, permearam a Histdria cultural da india, onde se encontra a génese da devadasi”
(SILVA, 2016, p. 147). Com isso, os desejos carnais dos exploradores incendiavam e muitos

deles se apaixonavam por elas.

Mas o que para a sociedade indiana era visto como um comportamento comum, para
0S que ndo estavam inseridos nessa sociedade, tornava-se dificil distinguir o sagrado do
profano, sendo considerado um comportamento indecente, cheio de luxuria, hostilizado pelas
autoridades eclesiasticas. Os grupos de dangarinas eram vistas como deusas, até serem
associadas a prostitutas. Ou seja, a0 mesmo tempo em que as devadasis eram objeto de
desejo, eram mulheres moralmente desqualificadas.

As esposas de deus se transformaram em concubinas de sacerdotes, senhores feudais
e reis. Jovens e belas, as devadasis, de gestos extremamente suaves e olhar doce,
encantavam a todos com sua graca. N&o raro, os reis e sacerdotes de grandes
templos disputavam acirradamente a posse de uma devadasi. A tradicdo entrou em

decadéncia definitiva no periodo da dominacdo inglesa, por agredir a moral dos
invasores (RIBEIRO, 1999, p. 42).

Na era da invasdo britanica todas as formas de danca cléssica sofreram alguma
censura. Principalmente as do estilo Lasya, por se utilizar muito de movimentos e expressoes
de uma forma muito sedutora para a moralidade vitoriana® do século XIX. Embora a tradicéo
das devadasis tenha quase desaparecido por completo, sua arte foi reconstruida a partir das
108 posturas (karanas) encontradas no templo de Chidambaram, as estatuas possuem em seus
corpos a memdaria da ancestralidade, servindo assim, de base para o surgimento do Bharata
Natya, Mohini-attam, Odissi, Kathakali e muitas outras formas de teatro-danca classicos da

india.

13 A era vitoriana do século XIX, consiste no periodo do reinado da Rainha Vitéria, de junho de 1837 até sua
morte em janeiro de 1901. Com isso, a moralidade vitoriana foi um conjunto de valores que englobava restricéo
sexual e um cédigo social de conduta publica que deveria ser seguido pela populagdo do Reino Unido e também
por toda a extenséo do Império Britanico.
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Figura 4. Karanas do Templo Nataraja em Chidambaram. Fonte: Repoditério de midia livre da Wikimedia
Commons, 2020%,

14 Disponivel em:
<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:13th_century_collage_of Natya Sastra_dance_mudra_on_Chidamba
ram_Nataraja_temple_eastern_gopura.jpg>. Acesso em: 26 abr. 2021.
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2 PRINCIPIOS DO TEATRO-DANCA CLASSICO INDIANO: REFLEXOES A
PARTIR DA ANTROPOLOGIA TEATRAL

Neste capitulo, pretendemos trazer as principais definicbes e conceitos da
Antropologia Teatral, seu contexto de origem e as motivacdes de seu criador, o encenador-
pedagogo Eugénio Barba, para articular os principais conceitos da Antropologia Teatral com
algumas formas do teatro-danca classico indiano, procurando fortalecer esse olhar langado as

praticas cénicas indianas.

2.1 A REFORMA DO FAZER TEATRAL OCIDENTAL DO SECULO XX E O OLHAR
PARA O TEATRO-DANCA INDIANO

No final do século XIX e inicio do século XX, na Europa e Rdssia, iniciou-se uma
série de questionamentos sobre a arte da atuacdo entre os grandes encenadores da época, tais
como Adolphe Appia, Gordon Craig, Constantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold, Jacques
Copeau, entre outros. Os quais acreditavam que os processos de formacdo em atuacédo
deveriam ir além do espetaculo. “Em oposi¢ao as pedagogias conservadoras, existe uma
experiéncia do teatro (no sentido da longa duracdo, além dos espetaculos), que o teatro-
pedagogia dos Pais Fundadores é pedagogia de autor, criagdo artistica de ensinar e aprender
teatro” (CRUCIANI, apud BARBA; SAVARESE, 1995, p. 29). A pedagogia-teatral surge
neste contexto, proposta por esses encenadores e tem como intuito renovar o teatro ocidental
dando-lhe estruturas mais profundas e disciplinares, entendendo o teatro “como uma forma de
comunicagdo expressiva e COmo um meio para a realiza¢do do homem” (CRUCIANI, apud
BARBA; SAVARESE, 1995, p. 28). Isso resultou na criacdo de escolas, estudios teatrais e

teatros- laboratorios.

O sentido do termo teatro-laboratdrio est4 relacionado a algumas palavras-chave:
treinamento, atividade permanente do ator, desvinculada da preparagdo de um
espetaculo especifico; corpo, entendido como expresséo fisica usualmente associada
a uma linguagem simbolica; pedagogia, designando processos autbnomos de
treinamento do ator e, no caso de grupos mais maduros, a transmissdo desses
conhecimentos praticos. (GOMES; DUARTE, 2017, p. 156)

Essas escolas, estidios e laboratérios eram locais de pesquisas que buscavam
encontrar métodos capazes de refletir e objetivar o treinamento do ator e da atriz ocidental e

manter uma maior qualidade no trabalho teatral. A propria pedagogia-teatral nasce das
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experimentacOes realizadas nesses locais, possibilitando a troca de experiéncias e
ensinamentos que incentivam a criatividade, dando forma e fundamento a novas ideias e
projetos culturais.

A busca por novos conhecimentos foi fortalecida pelo contato que estes primeiros
encenadores-pedagogos tiveram com formas artisticas e praticas psicofisicas de diferentes
culturas e com o teatro popular de suas préprias culturas. Da mesma forma, a geracao de Jerzy
Grotowski e Eugénio Barba buscou o contato mais estreito com formas cénicas de diferentes
culturas. Essa vontade os levou a realizar viagens até o oriente, onde encontraram uma forte
inspiracdo para um teatro no qual para eles, o ator e a atriz sdo o dmago do espetéculo:
conciliando o texto, o corpo e a musica em sua performance.

A experiéncia adquirida durante viagens a india pelos encenadores Grotowski e Barba,
herdeiros da tradi¢do iniciada pelos Pais-fundadores citada anteriormente, fez com que na
segunda metade do século XX as relacbes com as artes cénicas classicas indianas se
desenvolvessem cada vez mais, ganhando maior repercussdo na Europa. “A busca pelo
aperfeicoamento técnico desvinculado da preparacdo de espetaculos encontrou inspiracdo no
treinamento dos atores do teatro tradicional asiatico” (GOMES; DUARTE, 2017, p. 158). A
visdo que estes encenadores tiveram do teatro-danca indiano expds uma fonte de métodos
apurados de encenacéo e atuacao, o qual se tornou para eles um grande interesse de estudo.

Entretanto, essas linguagens teatrais asiaticas “foram apreciadas no ocidente pelos
paradigmas do teatro grego, do teatro elisabetano, da commedia dell’art ou do anti-
ilusionismo e antirrealismo das vanguardas” (TIAN, 2008, apud ZAMARIOLLI, 2017, p. 44).
E em meio a essa perspectiva universalista e orientalista sobre as artes teatrais asiaticas, esses
encenadores ocidentais, ao analisar e propor essas tradicdes como ‘fontes de exercicios para
desenvolver habilidades de controle do corpo e construir uma ‘boa presenca de palco’
(ZAMARIOLLI, 2017, p. 50) para seus atores e atrizes acabam ignorando 0s contextos das
tradigcdes. Segundo Zamarioli, com essa visdo ocidental “criou-se um discurso utilitarista, que
reduz dialogos, aprofundamentos e integragcdes fundamentados nas especificidades de cada

cultura”.

No discurso do neo-Orientalismo, a vanguarda teatral ocidental antirrealista e anti-
ilusionista (Artaud, Craig, Meyerhold, Brecht) e nosso teatro contemporaneo
universalista (Grotowsky, Brook, Mnouchkine, Barba) percebem o teatro asiético
como seu aliado em suas batalhas contra o realismo europeu e em suas pesquisas por
uma linguagem teatral universal; linguagens teatrais asiaticas sdo elogiadas,
deslocadas, reconstruidas e apropriadas como materiais a servico dos desejos,
investimentos e projecBes em suas experimentacbes e teorias concorrentes e em
eterna renovagdo. Além disso, o discurso do neo-Orientalismo inventa sua prépria
moeda e autoridade através do consentimento e aprovacdo do Oriente, e pelo 0 que
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eu chamo de neo-Orientalismo do “teatro oriental” realizado pelo Oriente através da
auto-orientalizacdo (TIAN, 2008, apud ZAMARIOLLI, 2017, p. 44).

Mas o fato é, que com esse contato estreito com o teatro-danca indiano, a forma de
compreender as artes cénicas no ocidente continuou a ser transformada, e a principal alteracdo
que ocorre agora era deixar a supremacia do texto de lado e se focar ainda mais no trabalho
com a atuagao e encenacao.

O teatro ocidental, por muito tempo, teve como fundamento a estética aristotélica, o
qual diz que a arte é a representacdo verossimil da realidade. A obra de suporte para essa
concepcao € a Poética escrita pelo filésofo grego Aristdteles. A Poética é um tratado sobre a
tragédia e a epopeia, ou seja, uma obra de analise literaria de obras poéticas e ndo de teoria do
espetaculo. Segundo Gomes, a tragédia tem como fundamento a trama dos fatos presentes no
texto, mas diferentemente da epopeia, a tragédia é a representacdo por meio de diélogos
reproduzidos por atores e ndo por uma longa narrativa. “Entretanto o trabalho especifico do
ator é contemplado apenas indiretamente, enquanto um aspecto da elocucdo (enunciado do
pensamento por meio de palavras)” (2005, p. 40), o ator acaba sendo escravo da palavra,
exprimindo os estados emocionais do personagem por meio desta. “No século XVII, os
comentadores da Poética, a partir de uma interpretacdo simplista da argumentacdo
aristotélica, estabeleceram a total supremacia do texto sobre todos os outros elementos que
fazem parte do fendmeno teatral” (GOMES, 2005, p. 41).

Embora nos tempos de hoje existam muitas formas diferentes de se conceber um
espetaculo, que se utilizam de varios elementos como a musica e o0 corpo, ainda resistem
concepcdes que estabelecem hierarquias, colocando a palavra como peca fundamental sobre
0s outros elementos cénicos. Isso ndo chega a ser um problema, mas quando isso se soma a
falta de presenca do ator ou da atriz, 0 espetaculo acaba tornando-se uma fatigante sequéncia
de diélogos, podendo provocar um cansaco no/a espectador/a, e 0 que era para ser algo
prazeroso se transforma em algo desgastante.

Barba (1994, p. 67) questiona: “Por que, ao contrdrio do que acontece em outros
paises, 0 nosso ator-cantor especializou-se separadamente do ator-bailarino e este ultimo, por
sua vez, do ator-... como chamé-lo? Aquele que fala? Ator de prosa? Intérprete de texto?”
Para o encenador italiano, as palavras ndo sdo 0 mais importante em um teatro, mas o que
importa € revelar as forgas presentes no corpo do ator e da atriz para a realizacdo de cada

acao.
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Essas questdes levaram Eugénio Barba a aprofundar sua pesquisa na arte da atuacao, o
que acarretou na criacdo da Antropologia Teatral. Uma importante contribuicdo para a area

das artes cénicas ocidentais e que mostra sua relevancia ainda hoje.

2.1.1 Eugénio Barba e a Antropologia Teatral

As representacdes de teatrais indianas assim como de outras formas asiaticas foram
deslocadas de seus contextos e remodeladas por encenadores ocidentais de diferentes formas,
e entre eles estdo as convicgdes de Eugénio Barba e a formulagcdo dos conceitos da
Antropologia Teatral e da pré-expressividade.

Eugénio Barba € um pesquisador e encenador nascido na Italia em 1936, que comecgou
sua jornada no teatro em 1960 na Polbnia, onde conheceu Jerzy Grotowski a quem passa a
considerar como mestre, e com quem trabalhou pelos proximos trés anos. Em 1963, ele viaja
até a india e tem seu primeiro contato com o teatro-danca cléssico indiano Kathakali, um
estilo de teatro-danca que até aquele momento ndo era estudado no ocidente, o qual

influenciou suas ideias e sua forma de fazer teatro.

Mais ainda do que a beleza dos espetaculos, era a minha incapacidade de
compreender que me surpreendia. Por que, como espectador europeu, eu ficava
enfeiticado por aqueles atores cuja historia representada ou o sentido dela ndo
conseguia entender nem a lingua ou as convencdes da recitacdo? O que é que me
fazia seguir cada gesto, passo, danca, ou dialogo de surdo-mudo desses atores? Era a
técnica deles que me deixava imobilizado durante uma noite inteira, sentado no
meio de um pudblico que caia de sono ou se levantava em continuacdo para
espreguicar as pernas, comer ou beber?

Essas perguntas foram a verdadeira influéncia do Kathakali sobre mim. Durante
anos e anos continuaram vivas, e depois reapareceram em outros contextos,
guiando-me para uma tentativa de resposta que eu chamei de Antropologia teatral
(BARBA, 2006, apud RIBEIRO, 2013, p. 101).

Ao retornar para Oslo na Noruega em 1964, Barba monta seu proprio grupo teatral, o
Odin Teatret. E em 1979, na Dinamarca, fundou o ISTA (International School of Theatre
Anthropology), onde incorporou seu conceito de Antropologia Teatral.

A Antropologia Teatral tem como objetivo manter o foco no estudo do comportamento
sociocultural e fisiologico do ser humano nas circunstancias de uma representacdo, onde o
ator e a atriz se utiliza de tecnicas diferentes das usadas no seu cotidiano, para alcangar uma

presenca fisica e mental com a qualidade de energia extracotidiana.
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Antropologia Teatral é o estudo do comportamento cénico pré-expressivo que se
encontra na base dos diferentes géneros, estilos e papéis e das tradi¢cGes pessoais e
coletivas. Por isso, lendo a palavra "ator", dever-se-a entender "ator e bailarino"”, seja
mulher ou homem; e ao ler "teatro™ dever-se-a entender "teatro e danca". (BARBA,
1994, p. 23)

O teatro-danca classico indiano foi a inspiracdo para a criacdo do conceito da
Antropologia Teatral, mas isso ndo quer dizer que a intencdo fosse “uma ‘orientalizagdo’ do
teatro ocidental. O seu campo de estudo ndo é o Oriente, mas sim a técnica do ator. Cada
artesdo pertence a propria cultura, mas pertence também a da sua atividade artesanal. Tem
uma identidade cultural e uma identidade profissional” (BARBA, 1994, p. 72). Portanto, os
elementos que constituem os treinamentos, as técnicas e a autonomia presentes na experiéncia
dos atores e atrizes indianos/as, observados pela pesquisa de Barba, é o que forma o contexto
da criacdo da Antropologia Teatral. O que interessou a Barba nédo foi o teatro oriental em si,
como suas particularidades estéticas, mas sim elementos e técnicas que ele percebia serem

recorrentes tanto no trabalho em atuagéo oriental quanto ocidental.

Seria estlpido, por exemplo, interrogar-se sobre o "significado" de um teatro indiano
sem considera-lo no contexto da cultura na qual é realizado e na qual submerge seu
passado, sem conhecer bem a literatura, os conflitos sociais, a religido, a histéria na
qual esta inserido e sobretudo sem um profundo conhecimento da lingua. Sdo bem
distintos os instrumentos e o contexto que devem ser ativados se nos perguntarmos
sobre a influéncia de determinados teatros indianos sobre teatros europeus do século
X1IX ou do século XX. Os instrumentos e o contexto de referéncia mudam outra vez
se nos perguntarmos o que na pratica dos atores indianos pode ser Gtil também para
outros atores ou 0 que é comum a estes e aqueles e pode assim ser adotado como um
bom principio de orientacdo para os atores enquanto tais (BARBA, 1994, p. 71).

Mesmo ndo tendo a intencdo, ao deslocar figuras pertencentes a arte teatral indiana e
reorganizar em uma forma extracotidiana. Essa atitude pode ter ocasionado a
descontextualizacdo das origens, motivacOes e tradigcdes dessa arte. Contudo, as ideologias de
Barba em relacdo aos teatros-dancas asiaticos trouxeram as técnicas de representacao dessas
formas tradicionais como fonte de inspiracdo para criar meios para um corpo crivel, estilizado
e “colocar atores imersos no naturalismo e no realismo em contato com outras possibilidades
de atuacdo” (CASTRO, 2012, apud ZAMARIOLLI, 2017, p.51). Dessa forma, apos analisar as
formas teatrais asiaticas, Barba integra o que chamou de principios que retornam como
recurso para ampliar as habilidades e praticar os conceitos de qualidade de presenca e de energia

ao trabalho e preparacdo dos atores e atrizes ocidentais.

Com a criagdo do ISTA foi possivel criar uma linha de estudos mais aprofundados
sobre essas técnicas teatrais pouco exploradas no ocidente. O ISTA utilizard o termo

Antropologia Teatral, mas ndo no sentido geral da investigacdo das linguagens criativas de
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uma sociedade como faz a antropologia cultural. Por mais parecidas que sejam 0s assuntos
abordados, existe divergéncia entre essas duas areas do conhecimento.

Por meio de uma analise transcultural, se criou novas perspectivas ao deparar-se com
tradicdes que pertencem a culturas estrangeiras. Foi possivel identificar que o ator e a atriz
sdo formados por trés fatores, que refletem em seu trabalho. O primeiro é individual, engloba
todas as caracteristicas que formam sua personalidade, o que os fazem unicos. O segundo
fator séo as tradigdes, e 0 género representativo que este ator ou esta atriz se desenvolve, e 0
terceiro fator sdo as técnicas corporais extracotidianas, recorrentes em diversas culturas.
“Somente o terceiro interessa a todos os atores-bailarinos de todos os tempos e culturas: ele
pode ser chamado de nivel ‘biologico’ da representagdo”, afirma Barba (1995, p. 5). Tais
técnicas formam o que a Antropologia Teatral chamou de nivel da pré-expressividade.

O termo bioldgico se refere a vida, a pré-expressividade, pois trata de principios que
produzem tensBes organicas criadas a partir de aspectos fisiologicos. Sdo essas tensdes que
vao aticar uma energia diferenciada desenvolvendo um corpo teatralmente vivo, dando uma
forte presenca ao ator e a atriz, prendendo a atencdo do publico até antes mesmo de efetuar
qualquer acdo. Ou seja, o0 nivel pré-expressivo, pode ser relacionado ao trabalho do ator e da
atriz sobre si mesmo, proposi¢do de Stanislavski no inicio do século, processo pelo qual se
conquista autonomia para elaborar e conduzir sua propria presenca cénica no trabalho com os
elementos do Sistema de Stanislavski.

Eugénio Barba, ao observar manifestacdes de teatro e danca, ocidentais e orientais,
pdde perceber que no trabalho de diferentes artistas que realizavam representacdes distintas e
em diferentes lugares e periodos da histéria, considerou serem 0s mesmos principios que
surgiam. E sdo esses principios recorrentes que a Antropologia Teatral busca estudar para
encontrar poténcias nas suas utilizagBes. Esses principios ndo séo regras absolutas, “ou seja, o
treinamento, estruturado pela técnica, é sempre provisério e dependente dos corpos que
atualizam o conhecimento da técnica. Cada momento de treinamento abarca em si a
negociagdo entre corpo, ambiente e sociedade.” (ZAMARIOLI, 2017, p. 67). Por isso, sdo
considerados apenas recomendacdes benéficas que sdo como diz Barba “um conjunto de bons
conselhos” (1995, p. 8), para apoiar, orientar, dar autonomia ao trabalho de atores e atrizes
ocidentais, que muitas vezes sO possui 0 texto ou o auxilio de um/a diretor/a.

Para o ISTA é importante que os estudos se concentrem em entender como esses
principios se desenvolvem na pratica, treinando-os e conquistando o bios cénico, ou seja, a

vida na atuacdo. Esse grupo de pesquisadores/as pretende compreender diferentes técnicas,
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de diferentes culturas, mas também os segredos necessarios para ir além dos limites impostos

pelas mesmas. Isso é o que possibilita ao ator e a atriz sempre reinventar seus conhecimentos.
O termo teatro-danca vai ser muito utilizado por Barba, pois se acredita que ndo se

deve haver divisGes entre o que é danca e 0 que € teatro. Essa unido ja é explicita no oriente,

mas segundo o encenador, essa unido deve ser também praticada no ocidente.

A experiéncia me ensinou a recusar a divisdo entre danca e teatro. O meu trabalho
com o Odin Teatret, que pode ser definido como um teatro que danca, e com a
ISTA, International School of Theatre Anthropology, confirmou que a Unica divisao
verdadeira € entre técnica cotidiana e extracotidiana. Existe uma distancia entre o
modo pelo qual utilizamos a nossa presenca na vida e 0 modo pelo qual a utilizamos
em uma situacdo espetacular (BARBA, 1994, p. 239).

A atuacdo normalmente trabalha as acOes seguindo uma narrativa ficcional,
procurando motivagdes que se relacionam com uma situacdo definida pela ficgdo, na qual sua
atuacdo se apoia. Para Barba (1994) essas narrativas muitas vezes fazem com que suas acoes
permanecam num plano mais cotidiano, dificultando a chegada de uma energia extracotidiana,
ao menos que o ator e atriz coloque suas intencdes para trabalhar. E isso, para o pesquisador e
encenador italiano, € o que distingue o ator e a atriz do/a bailarino/a, pois ao contrério da
atuacdo, a danca trabalha exclusivamente com o abstrato, com movimentos codificados e,
assim, suas técnicas ja sdo puramente extracotidianas.

A danca em si é expressividade atraveés do movimento, se limitando diversas vezes ao
virtuosismo, e isso pode acarretar no risco de tornar o corpo condicionado do bailarino/a sua
propria prisdo. “Esta pureza da dancga, nas suas versdes modernas ou folcloristas, ¢ de uma
beleza imaculada, mas faz pensar em uma menina que decide ficar assim toda a vida e
recusar-se a crescer” (BARBA, 1994, p. 240). Para deixar de ser apenas um montante de
técnicas e tornar sua danca um organismo em vida, o/a bailarino/a deve desenvolver uma
perspicacia dramatlirgica para dar um temperamento a cada a¢do, tendo sempre o cuidado
para ndo enfraquecer sua energia extracotidiana.

Desse modo, percebe-se que no contexto ocidental, na atuacdo ha a tendéncia de ir
para o lado da naturalidade, e na danca ha a tendéncia de ir para o lado do virtuosismo. Ao
conseguir mesclar essas qualidades, dosando esses dois extremos, é possivel criar a totalidade
de um corpo vivo artificial, porém crivel. Ambos exigem um apuro exterior, mas a motivagdo
por associagdes de ritmos, imagens, técnicas, ou outros elementos aticam os sentidos e criam
impulsos internos que se desenvolvem até se tornarem visiveis no seu exterior dando vida a

uma acdo. Barba (1994) denomina os atores e atrizes juntamente com os/as bailarinos/as
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ocidentais, como “cavalos de prata”, pois € possivel ver o vigor e a presenca em seus corpos,
mas sufocam a vida, em meio as suas diversas técnicas refinadas.

O ator e atriz de diferentes culturas orientais, inclusive o do Teatro-Danca Classico
Indiano, trabalha a totalidade de um organismo em vida que cativa emocionalmente seu
publico, levando-o a converter sua experiéncia em reflexdes. O “teatro que danga” esta
presente em todas as formas tradicionais asiaticas, possuindo técnicas e codificacbes em sua
estrutura, permitindo um afloramento de uma energia extracotidiana, que fascina os sentidos
do/a espectador/a. Esses teatros dancados moldam essa energia em a¢6es que dao vida a tudo
que esta no palco, seja, atores e atrizes bailarinos/as, cantores, figurinos, objetos, cenografia,
iluminacdo, maquiagem. Estes elementos fazem com que seu publico seja absorvido nesse

universo de reflexdes e experiéncias estéticas que permitem um crescimento interior.

2.2 RASA: UMA EXPERIENCIA ESTETICA

A arte dramatica indiana esta longe de ser um mero entretenimento, e seu objetivo vai
além de apenas distrair seu publico. O mais importante ndo € s6 o ator e a atriz ou o texto,
mas sim, a atencdo e o encontro com o publico. A relacdo entre o trabalho do ator e da atriz e
a perspectiva do publico € o que faz a esséncia do teatro. Os significados das a¢des no teatro-
danca classico indiano se ddo através dessa relacao entre ambos, pois a acdo por si mesma nao
dispde um significado distinto, podendo conter inimeros significados. A interpretacdo do que
ocorre na cena depende do entendimento das convencBes, do conjunto de situacdes
vivenciadas e guardadas na memdria do/ espectador/a.

Conforme Ricardo Gomes (2005) o propdsito principal da arte dramatica indiana é que
através de uma experiéncia estética, que cause uma sensacdo de maravilha e encanto, evoque
um sentimento no/a espectador/a. Esse sentimento pode o/a libertar e, a partir de um processo
interior, o/a elevar a um estado de éxtase divino. Essa experiéncia pode fazé-lo/a transcender
para outra realidade, onde ele/a possa se encontrar em sua propria consciéncia e refletir sobre
sua espiritualidade e sobre questdes morais, e assim, conseguir alcangar um crescimento
pessoal.

Essa experiéncia estética causada no/a espectador/a é conhecida como rasa, de acordo
com Perez Junior (2015, p. 88), “no sanscrito, ‘rasa’ significa ‘sabor’ ou ‘esséncia’, a mesma
que ¢ retirada de uma fruta para que seja preparado um suco”, ainda acrescentando, com as

29



palavras de Bharata (2010 apud. PEREZ JUNIOR, 2015, p. 88), “Agora pergunta-se: qual o
sentido da palavra experiéncia estética (rasa)? E dito em resposta: [rasa é assim chamada] pois
¢ passivel de ser prazerosamente saboreada”. A questdo do “sabor" nos faz pensar que 0
publico deve saborear a estética e a esséncia dessa arte, assim como nosso paladar saboreia 0s
alimentos. Existe um conjunto, de nove rasas, chamado Nava Rasa, que segundo Ribeiro,

correspondem aos seguintes sentimentos.

1. Sringaran (amor, quando em harmonia com a alegria); 2. Hassiam (desprezo
irdnico); 3. Karunan (tristeza ou compaixao); 4. Viran (heroismo); 5. Roudra (Ira ou
faria); 6. Bhayanakam (medo); 7. Bibhetsan (asco ou qualidade terrivel); 8.
Adbhutan (encantamento) e 9. Shaandam (serenidade) (2013, p. 100).

Figura 5. Expressdes faciais dos nove rasas. Fonte: Rasa Aesthetic Delights. Artextasia®®.

Esses rasas séo criados a partir de expressoes faciais interpretadas pelo ator e atriz que
cria estados emocionais, e leva o nome de bhavas. Cada bhava tem seu rasa correspondente,
ou seja, cada estado emocional que o ator interpretar vai criar um sentimento para o deleite de

seu publico.

Proporcionar a experiéncia de um determinado rasa ao espectador é o fim ultimo da
arte dramatica indiana e para realizar este objetivo o ator deve expressar 0 bhava
correspondente. Deste modo, podemos dizer que rasa e bhava se referem a uma
mesma experiéncia vista do ponto de vista do espectador e do ator, sendo o rasa
correspondente ao sabor de um determinado alimento ou tempero e o bhava o
préprio alimento que provoca este sabor (GOMES, 2005, p. 42).

Para que o rasa possa ser realizado é preciso um meio expressivo chamado abhinaya,

gue leva os bhavas expressados pelo ator ou atriz até o/a espectador/a, para que este/a

15 Disponivel em: <https://artextasia.com/rasa-aesthetic-delights/>. Acesso em: 26 abr. 2021.
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ultimo/a tenha a experiéncia estética do rasa. Usando o comparativo do alimento, o bhava
seria 0 alimento e 0 rasa o sabor desse alimento, o0 abhinaya seria quem traz esse alimento

para ser saboreado. Existem quatro maneiras de comunicar o publico atraves de abhinaya:

Angika-abhinaya: é a expressdo através dos movimentos corporais, envolvendo o corpo
inteiramente, desde gestos com maos, deslocamentos, até expressdes faciais. Todos 0s

musculos do rosto e do corpo sao utilizados.

Vacika-abhinaya: é a expressdo que se d& através da voz, incluindo narracdo, musica,

recitacdo, entre outras expressdes sonoras.

Aharya-abhinaya: é a comunicacgdo feita por meio da maquiagem, figurino, objetos cénicos,

entre outros elementos da visualidade cénica.

Sattvika-abhinaya: € a representacdo do estado psicoldgico, que expressa o temperamento do

personagem e seus sentimentos internos.

Conforme Gomes e Duarte, “de todos os abhinayas, o angika abhinaya é o
fundamental para o ator-bailarino indiano, pois a relacgdo com a palavra se manifesta na
linguagem gestual, o corpo da vida aos figurinos, e 0s sentimentos se manifestam em agdes
corporais” (2017, p. 165). O angika abhinaya € onde as técnicas trabalhadas rigorosamente
pelo ator e pela atriz se tornam visiveis. Esta expressdo se desenvolve através da danca

(nrittya), e nela que vao surgir os gestos codificados e expressdes faciais.

O canto deve ser sustentado pela garganta; seu significado expresso pelas méos; o
sentimento (bhava) deve ser expresso pelo olhar; o ritmo (tala) é marcado pelos pés.
Para onde se move a mdo, o olhar segue; aonde vai o olhar, segue a mente; aonde a
mente vai, 0 sentimento segue; aonde vai 0 sentimento, 4 estd o sabor (rasa)
(Coomaraswamy, 2003, apud GOMES, 2005, p. 42).

2.3 ENTRE O COTIDIANO E O EXTRACOTIDIANO: Natyadharmi e Lokadharmi

Segundo os estudos da Antropologia Teatral, 0 bios cénico € a vida cénica do ator e da
atriz. “E o nivel do bios cénico, o nivel "biol6gico" do teatro sobre o qual se fundam as
diversas tecnicas, as utilizacGes particulares da presenca cénica e do dinamismo do ator”
(1994, p. 25). Para conquistar esse bios cénico deve-se ter consciéncia de que as técnicas
cotidianas possuem o potencial de se transformarem em técnicas extracotidianas, ou seja, fora

do condicionamento habitual do corpo.
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Segundo a visdo de Barba (1995), nas formas de teatro do ocidente é mais dificil de
ver a diferenciagdo e o distanciamento de uma técnica a outra, mas no contexto das
manifestacdes de teatro-danca na india a diferenca dessas duas técnicas é tdo forte, que até
possuem nomenclaturas proprias para cada uma: Natyadharmi e Lokadharmi.

Antes de mais nada, é preciso saber que essa divisdo entre Natyadharmi e
Lokadharmi € primordial, pois é o que compbe a esséncia de toda a estruturacdo do teatro-
danca classico indiano. Porém sdo comportamentos teatrais complexos que exigem um estudo
mais especifico e aprofundado nessa area, entretanto esse ndo € o foco desse TCC, por esse
motivo seus conceitos serdo apresentados de uma forma resumida.

Natyadharmi é o comportamento teatral, da maneira codificada e estilizada de
representar circunstancias e emocdes que cabe as convencgdes do palco. Lokadharmi € o
comportamento natural, ou seja, é também um comportamento teatral, porém baseado na vida
cotidiana, ndo estilizado, contendo expressdes e movimentos naturais. Que permite a
improvisagdo e a realizagdo de movimentos exagerados, ndo chegando ao realismo, mas
focando na atividade mundana das pessoas. Para Barba (1995) o teatro-danca classico indiano
ndo se utiliza da verossimilhanca do comportamento cotidiano, pois considera a vida cotidiana
completamente oposta a que é vivida no palco, sendo as técnicas cotidianas e extracotidianas
opositoras.

Segundo o encenador e pesquisador italiano o corpo cotidiano esta condicionado a
poupar energia realizando diversas tarefas sem grandes esforcos. O comportamento cotidiano
possui, assim, diversos movimentos automatizados pelos nossos habitos. Ja a técnica
extracotidiana é totalmente o contrério, resulta em realizar movimentos fora do habitual,
utilizando o maximo de energia, dilatando o desempenho do corpo, criando uma forca

resistente para realizar mesmo a mais sutil das acdes.

As técnicas cotidianas do corpo sdo em geral caracterizadas pelo principio do
esforco minimo, ou seja, alcangar o rendimento maximo com o minimo uso de
energia. As técnicas extracotidianas baseiam-se, pelo contrario, no eshanjamento de
energia. As vezes até parecem sugerir um principio oposto em relagdo ao que
caracteriza as técnicas cotidianas, o principio do uso maximo de energia para um
resultado minimo (BARBA, 1994, p. 31).

O comportamento extracotidiano nada mais € do que a amplificacdo do
comportamento cotidiano, que sofreu uma mutacéo através do acréscimo de movimentacdes,
e forcas opositoras, se relacionando com o espaco e produzindo uma maior energia. A

maneira como o ator e a atriz modela essa energia que se ramifica pelo corpo todo, traz uma
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presenca que comove instantaneamente o publico, mesmo se for uma simples demonstracéo
de um exercicio técnico. Para Barba (1994, p. 149), “¢ a arquitetura em movimento na qual o
ator vive a propria autonomia: um teatro feito sem pedras e tijolos. Em termos menos
figurativos e mais concretos, € o nivel de organizagéo pré-expressivo do ator”.

Desse modo, o ator assume a forma de um corpo vivo reelaborado e de carater
artificial, um corpo treinado para se tornar um corpo antinatural, porém primoroso, que se
obriga a desmanchar os movimentos automaticos do cotidiano, possibilitando a criacdo de
uma arquitetura de tensdes pertencentes ao mundo teatral. E a forma artificial que melhor
expressa essa arquitetura de movimentos é a danca, pois a danca é uma forma de fugir da
realidade habitual, ¢ um meio de gerar movimento seguindo um ritmo, € ela que cria uma
plasticidade dindmica no qual todo o corpo participa em todo movimento e também na
imobilidade, aflorando os sentidos tanto do ator e da atriz quanto do/a espectador/a.

No teatro-danca classico indiano, pode-se perceber o principio da extracotidianidade
como algo primordial para a tradicdo. Nele, a estilizagdo da vida é sua maior caracteristica. E
¢ através do Natyadharmi que o teatro-danca classico indiano busca um uma forma teatral
completamente artificial, onde todas as acBes sdo codificadas e possuem um simbolismo
preciso. Tudo possui um significado, nada é jogado ao acaso. Como vimos anteriormente,

Shiva destréi toda a ilusdo, e, portanto, o teatro ndo deve tentar criar a ilusdo da realidade.

O elemento essencial ao Teatro é o Natyadharmi. A “realidade” pleiteada pelo
elemento Lokadharmi ndo pertence, segundo o Natya Shastra, ao universo cénico.
Como trabalha com a consciéncia de que se encontra naguele momento em uma
situagdo dramatica artificialmente construida, ator que busca estar “natural” em cena
instaura o absurdo. Por isso a busca da “naturalidade” ¢ estranha ao Teatro classico
indiano, onde a “artificialidade” é um principio basico e essencial. Quase todas as
formas de Teatro do Oriente buscam a artificialidade e a desumanizagdo como
linguagem (RIBEIRO, 1999, p. 30).

Existem ainda dois outros principios impostos pelo Natya Shastra, que estdo dentro do
elemento Natyadharmi: sdo as formas de danca de Nritta e Nritya. S80 duas categorias
fundamentais onde estdo ramificados todos os teatros-danca indianos e as raizes da

codificacao.

Nritta € a danca na forma abstrata pura, sua atencdo maior é voltada para a
graciosidade e beleza da forma e do ritmo do movimento, sem se preocupar com o elemento
interpretativo, geralmente aparece no inicio das apresentacdes. J& o Nritya envolve todo o

aspecto expressivo da danca, onde se busca comunicar a trama ndo por palavras, mas através
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de uma linguagem codificada com expressfes faciais, gestos das mé&os e movimentos

corporais, que sao rigorosamente deliberados.

Quando Nritta se combinada com a emocdo, torna-se Nritya que consiste em
expressividade, criando um vinculo com o puablico, transformando-se assim, numa
apresentacdo de Natya, onde o abstrato da danca toma vinculo com a interpretacdo, se
tornando a arte do teatro dancado. E o que diferencia uma danca pura sem um significado

preciso, com o teatro-danc¢a onde cada movimento da danca faz parte de uma narrativa.

Essas estruturas ajudam a compreender melhor as diferentes formas de teatro-danca
classicos da india, pois mesmo possuindo diferencas entre si, a estrutura béasica se mantém a
mesma. Por exemplo: o Bharata Natya possui linhas geométricas perfeitas, sequéncias de
movimentos de extrema rapidez. O Mohini-attan ja € mais gracioso e o Odissi possui
movimentos mais sinuosos. Essas formas, além de terem em comum o fato de serem dancas
femininas, todas tem sua estrutura vinda a partir do Natya Shastra, utilizando-se de Tandava
(forca de Shiva) e Lasya (graciosidade de Parvati), nritta (danca pura) e nritya (danca
expressiva), acompanhadas por recitadores e musicos, que ddo o ritmo (tala) para que seus
movimentos sejam executados com muita habilidade e devocdo. Mas principalmente se
utilizam de abhinayas (expressividade), bhavas (estado emocional) e rasas (experiéncia

estética), principios que criam uma ponte na relacdo entre o/a ator/atriz e seu publico.

Comparando com a realidade cotidiana em que vivemos aqui, sim existe uma divisao
entre momento de treinamento e nossos habitos fora dele. Por outro lado, o treinamento dos
atores e atrizes indianos talvez ndo seja um ato extracotidiano, mas sim, parte de sua realidade
cotidiana, vivenciando seus conhecimentos dia apds dia. “Por essa perspectiva, o treinamento
em atuacdo passa a ser um modo de existéncia no qual as esferas do cotidiano e da arte se
fundem em uma mesma travessia. Travessia essa regulada por concepgdes corporais, éticas e
preceitos precisos e corporalizados” (ZAMARIOLI, 2017, p. 64).

E possivel perceber que os atores e atrizes do teatro-danca classico indiano possuem
forte presenca gracas as suas técnicas e codificagdes conquistadas através de uma rigida rotina
e disciplina presentes no modo Natyadharmi que busca a artificialidade da expressividade do
corpo, restaurando a credibilidade da vida por meio de artificios da arte, distanciando-se do
efeito da verossimilhanca, que cria a ilusdo da realidade. Dando particularidades e tornando sua

forma teatral uma linguagem estilizada Unica.
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Considerando esse corpo trabalhado em técnicas e codificagdes como um corpo
extracotidiano, ele mesmo imdvel possui em seu interior um amago de energia, pronto para
expandir e envolver nossos sentidos. Desse modo, o publico é absorvido emocionalmente e
imerso em um mundo paralelo, onde se estd acontecendo a historia que esta sendo
representada. O espectador/a entra no éxtase da experiéncia do rasa, tornando o teatro

dangado um meio de crescimento individual, tanto para quem o faz, quanto para quem o V€.

A constante transformacdo do sujeito extracotidiano é o que possibilita essa
simulacdo da vida, uma vida recriada sob a égide do artificio. Essa recriacéo do fluo
transformavel de vida no corpo do ator é o que garante a possibilidade de reacdo
com a plateia, contamina com presenca 0 corpo do observador, faz dos
comportamentos espetaculares um trabalho de comunicacéo vital, converte a plateia
num participante sem o qual a presenca ndo tem sentido, constitui uma troca de
significados que possibilita um encantamento, uma atracdo magica entre os seres
humanos. (ICLE, 2006, p. 79)

2.4 O CORPO-MENTE E A PRE-EXPRESIVIDADE

O corpo teatral ndo se trata somente do corpo, mas da energia presente nele. Essa
energia € 0 pensamento que se torna visivel através de impulsos que dardo origem aos
movimentos das a¢Ges, sendo assim, 0 corpo e a mente correspondem ao um mesmo Processo
do bios cénico do ator e da atriz. Com isso, na atuacdo deve-se ter uma presenca cénica
apurada, se utilizando do conjunto corpo-mente, que ocorre mediante nivel pré-expressivo.
“Para um ator, trabalhar em nivel pré-expressivo significa modelar a qualidade da prépria
existéncia cénica”. (BARBA, 1994, p. 151).

A organicidade do corpo-mente € uma caracteristica humana comum que se mostra
quando o corpo reage aos comandos da mente ndo agindo em vdo. Mas essa situacdo € um
pouco mais complexa quando se estd em um momento de representacdo, em que a repeticao
das mesmas acOes tende a fazer com que o corpo perca sua organicidade e se torne supérfluo e
desconexo em relagdo & mente. Posto isto, tornar-se orgéanico significa ter um corpo tdo
integrado com a mente, que se pode pensar agindo, ou seja, com 0 passar do tempo a
repeticdo do fazer teatral possibilita que o ator e a atriz ndo pensem mais antes de fazer uma
acdo, simplesmente apenas faz, sem antecipar a agdo ou mecaniza-la. Fazendo com que a cada
nova apresentacao se crie novamente as tensGes necessarias para impulsionar a agdo, como se

fosse sempre realizada pela primeira vez, tornando-a viva.
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O corpo-mente - Existe um aspecto fisico do pensamento, uma maneira particular de
mover-se, de mudar de direcdo, de saltar: o seu "comportamento”. A dilatacdo ndo
pertence ao fisico, mas ao corpo-mente. O pensamento deve atravessar a matéria
tangivelmente, ndo apenas manifestar-se no corpo em acdo, mas atravessar o 6bvio,
a inércia, 0 que surge automaticamente na nossa frente quando imaginamos,
refletimos, agimos (BARBA, 1994, p. 126)

Isto €, um corpo-mente seguindo técnicas extracotidianas permite a dilacdo do corpo
no espaco, o que potencializa a presenca do ator e da atriz, conquistando o/a espectador/a com
essa energia antes mesmo que ele/a entenda suas acdes e significados. A presenca é resultado
das tensbes que regem nosso corpo no dia a dia, mas que em cena se tornam visiveis, pois
essas tensoes sao redirecionadas, criando uma energia que cresce e exterioriza-se no corpo do
ator e da atriz. O que significa que essas tensdes e pensamento transpassam Seu COrpo,
tornando visiveis as intengdes ocultas em seus movimentos, rompendo com 0 comportamento

automatizado e com acdes Obvias e indiferentes.

Com isso, podemos analisar a percepc¢do do/a espectador/a. O que o/a espectador/a vé
é o0 nivel expressivo do ator e da atriz, ou seja, ele/a vé o resultado sem ter a no¢cdo do como o
ator e a atriz chegou nessa expressividade. “A totalidade da representacdo de um ator é
também constituida de niveis distintos de organizacdo. A antropologia teatral postula que
existe um nivel basico de organizacdo comum a todos os atores e define esse nivel como pré-
expressivo” (BARBA, 1995, p. 187). Na totalidade da atuacao vista pelo/a espectador/a ndo
existe essa divisdo entre nivel expressivo e nivel pré-expressivo, essa separacdo é feita apenas
durante o processo onde o ator e a atriz podem se focar na energia e presenca de suas acgoes

sem se preocupar com o significado delas, estimulando ainda mais a sua vida cénica.

De acordo com o "resultado légico", o espectador vé um ator que esta expressando
sentimentos, ideias, pensamentos, ac¢les, isto €, o espectador vé urna manifestacao
de uma intencdo e um significado. Esta expressao é apresentada aos espectadores em
sua totalidade: eles sdo, assim, levados a identificar 0 que os atores estdo
expressando e como eles expressam isso (BARBA, 1995, p. 188).

Trabalhar sobre o como alcangar uma presenca e uma energia que atraia
instantaneamente a ateng@o do publico ¢ a esséncia do nivel pre-expressivo. O pre-expressivo
do ator e da atriz possui uma coeréncia imparcial ao do sentido, pois sua atencdo pertence ao
processo e ndo ao resultado. Por esse motivo, deve-se manter a qualidade de suas agdes a cada
apresentacdo. E é pelo treinamento, pela repeticdo de exercicios psicofisicos que se pode criar

um processo organico, verdadeiro.
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A qualidade do processo se encontra na agdo real, ou seja, mesmo ndo tendo a
intencdo de representar um espetaculo realista, a agdo deve conter a realidade que existe no
interior do corpo do ator e da atriz, pois a0 mesmo tempo em que se realiza uma acéo, se
revelam as forcas das tensdes agindo em seus musculos, se dividindo em impulsos e contra

impulsos, independente do seu estilo de atuacéo.

A acdo do ator é real se estd disciplinada por uma partitura. O termo partitura
(utilizado pela primeira vez por Stanislavski e retomado por Grotowski) indica uma
coeréncia organica. E em virtude de tal coeréncia organica que o trabalho sobre o
pré-expressivo pode ser conduzido como se fosse independente do trabalho sobre o
sentido (do trabalho dramatlrgico), e pode orientar-se segundo seus proprios
principios, conduzindo & descoberta de significados ndo Obvios, instaurando a
dialética do processo criativo entre organizacdo e casualidade (BARBA, 1994, p.

174).

Na Antropologia Teatral percebeu-se que o nivel pré-expressivo se da por diversas
técnicas e principios que sdo comuns a diversas culturas. “Os resultados desse principio
parecem mais evidentes em géneros codificados, onde a técnica que coloca o corpo em forma
é codificada independentemente do resultado/significado” (BARBA, 1995, p. 188). Os atores-
bailarinos e atriz-bailarinas orientais, se utilizam de técnicas corporais precisas para se
distanciarem da naturalidade espontanea, e assim, estilizar ainda mais seu comportamento
cénico de uma maneira surpreendente que trabalha a energia entre a graca e o vigor, dando
uma qualidade diferenciada para sua presenca que esta sempre pronta para agir.

A codificacdo de técnicas € comum em tradi¢Bes orientais, justamente por serem
passadas através de mestres para seus discipulos. De geracdo para geracdo, a tradicdo com
suas codificacfes se mantém viva. Isso ndo quer dizer que no ocidente nunca tenha existido
tradicdes com codificacbes extracotidianas especificas, existe o Ballet Classico e a mimica e
existiu a Commedia dell’Arte, mas “no ocidente a descontinuidade na tradi¢do, a procura do
realismo, ou melhor, naturalismo, e bases psicologicas em vez de fisicas para a acdo
destruiram gradualmente a heranga de regras que fixam o comportamento do ator” (BARBA,
1995, p. 192). A codificacdo através de técnicas extracotidianas, permite chegar a uma

estética de um corpo dilatado que pode seguir por dois caminhos:

Através de uma dilatacdo no espaco que amplia a dindmica dos movimentos, ou
através de oposicdes que o ator-bailarino cria no interior do prdprio corpo, dilatando
sua intensidade. No primeiro caso, a expansdo das proprias acdes no espago
conforme Orbitas precisas que escapam do cotidiano destroi 0s automatismos
cotidianos do corpo. No segundo caso, 0 ator, criando para si proprio um obstaculo,
ndo permite que a acdo escape, mas a prende: e é a dilatacao das tensées, do trabalho
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necessario para prendé-las, que cria uma qualidade diferente de energia no ator,
visivel também em situacdes de imobilidade (BARBA, 1995, p. 190).

2.5 ODISSI: A ACAO EQUIVALENTE E O PRINCIPIO DA OPOSICAO

Como vimos, segundo as tradicdes indianas o teatro ndo deve ser verossimil a vida
cotidiana. Ele deve criar uma “nova vida”, que torna a artificialidade compreensivel e viva.
Uma vida que segundo Barba (1994 p. 46) faz com que “aquele que observa, apesar da
artificialidade "estilizada" da gestualidade, percebe uma coeréncia equivalente; ainda que
distinta, da que se manifesta na vida cotidiana”. Ou seja, na tradicdo indiana séo criadas novas
posturas e linguagens que equivalem a natureza real, a partir de mudancas de tensdes e
oposicoes, que estabelecem a credibilidade aos olhos do/a espectador/a.

O principio da equivaléncia dos movimentos e posturas postulado pela Antropologia
Teatral estd muito aparente no teatro-danca de Odissi®. A agdo que mais se destaca nesse
sentido é a de atirar uma flecha sem ter o arco e flecha em méos. Mesmo estando 0s objetos
ausentes, conseguimos ver claramente todas as mudangas de tensdes presentes em cada parte
do corpo, como se a atriz-bailarina estivesse mesmo atirando uma flecha. "O teatro e a danca
indianos sdo a Unica oportunidade de ver o equivalente fisico de palavras como deus, deusa,
divino; os olhos podem tornar-se subitamente uma imagem do sol, e a atriz ou dancarina pode
ser tanto o arqueiro quanto o arco, a flecha que voa e a corca ferida" (FERDINANDO, apud
BARBA; SAVARESE, 1995, p. 98). Para que possamos ver a acdo de atirar a flecha, partindo
dos conceitos da Antropologia Teatral, a atriz-bailarina de Odissi precisa dilatar e manter uma

constante mudanca do ténus muscular em seu corpo a cada passo dessa acao.

16 Odissi € uma danca ritual da regido leste da india. Toda a danca é estruturada de uma forma sinuosa e no
linear. Usarei o genérico no feminino, por estar tratando de uma forma realizada apenas por atrizes-bailarinas.
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Figura 6. Demonstragdo do uso do arco e flecha na danga Odissi. Fonte: BARBA; SAVARESE, A arte secreta
do ator: dicionario de Antropologia Teatral. 1995, p. 99.

Também o arco estd presente em mais um dos principios que retornam. “O corpo do
ator revela a sua vida ao espectador em uma miriade de tensbes de forcas contrapostas. E o
principio da oposi¢cdo” (BARBA, 1994, p. 42). Desenvolver as a¢des tendo como base esse
principio é seguir a l6gica do contrario, ir para o lado oposto a do lado desejado, isso pode
repercutir tanto externamente quanto internamente, ampliando as acfes, tornando-as mais
evidentes para o/a espectador/a.

Nas atrizes-bailarinas de Odissi podemos notar que seus movimentos trilham sempre
linhas sinuosas, mantendo uma postura caracterizada pela tor¢do do tronco causada pelo
deslocamento do quadril para o lado usando uma das pernas como base de apoio. Essa

sinuosidade torna o corpo mais dinamico.

Na india, o principio da oposi¢io, chamado Tribhangi, que significa trés arcos,
assume uma forma caracteristica tanto na danca quanto nas outras artes figurativas.
O corpo do dancarino toma a forma da letra "s" (cabeca, tronco, pernas): o resultado
¢ um equilibrio precério, novas resisténcias e tensdes que criam a arquitetura
extracotidiana do corpo (BARBA, 1995, p. 181).
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Figura 7. Posicdo Tribhangi. Fonte: BARBA; SAVARESE, A arte secreta do ator: dicionario de Antropologia
Teatral. 1995, p. 181.

Grandes atores ficam mais fadigados, mesmo sem se mexer, € nada tem a ver com 0
exagero do uso de vitalidade, e sim, com a vida que se revela através do jogo de oposicdes.
Onde hd uma energia que danca dentro de seu corpo, organizando uma corrente de
potencialidades que o tornam um corpo em vida, com uma grande presenga mesmo na
imobilidade. Pois engana-se quem pensa que um corpo imovel é sempre um corpo estatico,
ele pode pelo contrario ser dindmico. N&o é necessariamente através do exagero de
movimentos no espaco, que se alcanga um corpo dilatado onde se faz surgir uma acéo de uma
imobilidade, mas sim, por tensdes criadas dentro de si. Uma energia interior que se liberta
durante a acdo, ou seja, mesmo a energia se mantendo suspensa, deve-se estar pronta para
intervir no espaco.

Reter primeiro a energia para depois impulsiona-la em uma acéo no espaco, faz com
essa energia tenha uma maior intensidade necessaria para realizar uma agdo muito mais
ampla. Isso se da através de uma ativacdo de uma quantidade de energia muito maior ndo para
ser exteriorizada no espagco, mas para manter dentro do corpo do ator e da atriz. Manter o
corpo transbordando de energia durante a imobilidade, ou até mesmo em um movimento sutil,
provoca uma tensao que resulta em uma maior qualidade de vida cénica, demostrando que se
estad sempre em estado de alerta para a realizacéo da agéo.

Reter é omitir, e omitir ndo é deixar tudo ao acaso ou perder-se num excesso de

expressividade e vitalidade. Deve-se ocultar todo esse trabalho enérgico, de forma que o
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espectador consiga ver apenas o seu lado externo em toda sua plenitude, como é tandava
coberto por lasya, vigor coberto por suavidade. E nunca devera ocorrer uma queda de tensdo
em uma imobilidade, isso causa um vazio na cena, 0 ator deve reter a energia, mantendo-a em
movimento, ativa dentro de si, para poder impulsionar uma agdo com grande intensidade
mesmo com 0 minimo movimento, como disse Barba (1994, p. 16): “Existe uma imobilidade
que transporta e faz voar. Existe uma imobilidade que aprisiona e faz com que 0s pes se
afundem na terra”.

Criando oposigdes o ator-bailarino e a atriz-bailarina potencializam a intensidade e o
tdnus muscular dos movimentos. Essa mudanga no ténus é o que origina a agdo, pois um
gesto cotidiano como acenar, pegar ou ficar imovel sem fazer com que 0 corpo saia
totalmente do seu estado de repouso, ndo cria as contragdes musculares necessarias para uma
reacdo rapida. O gesto sé se tornara acdo, a partir dos impulsos nervosos que estimulam o
tdnus, que propicia o inicio rapido das contracBes musculares, mantendo-os preparados para
entrar em agdo. “Entendemos por agdo aquilo que me muda e que muda a percepgao que o
espectador tem de mim. Aquilo que muda deve ser o tbnus muscular do meu corpo inteiro.
Essa mudancga envolve a coluna vertebral, onde nasce o impulso da a¢ao” (BARBA, 1994, p.
221).

Ao agir, 0 ator e a atriz modificam o0 espaco e a si mesmo/a, suas intengfes se
transformam em acGes através dos impulsos, que devem partir da sua coluna vertebral, e ndo
de suas articulacdes. Pois a energia concentrada no centro do corpo € a que vai impulsionar a
acao para todo ele, uma vez que nossa coluna liga todos os membros e nos sustenta. Para
ilustrar essa energia podemos usar como exemplo uma brincadeira que muitos ja devem ter
feito na infancia, que é a de fazer ondas com uma corda. Ao impulsionar a corda para cima e
depois para baixo, a energia desse impulso vai atravessar toda a extensdo dessa corda na
forma de uma onda. E dessa maneira também que ocorre em nosso corpo, apos um impulso
uma onda de energia corre da coluna para as extremidades trazendo um corpo vivo com
movimentos organicos, caso o contrario 0s movimentos ficam mecanizados e sem sentido.

Somente trabalhando desde o seu interior, é que vai tornar seu corpo em uma forma
expressiva. A acdo de pegar um copo de agua, por exemplo, se 0 movimento partir somente
dos bragcos de uma forma automatizada ndo ird prender a atengédo de seu publico, pois é uma
acdo indiferente e sem uma intengéo verdadeira. Porque mesmo o/a espectador/a ndo sabendo

quais foram as suas intencdes para tal acdo, ele/a deve ser cativado/a por elas. Sendo assim,
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deve-se existir uma intencdo para pegar esse copo, essa intencdo se transformara em um
impulso que vai partir do centro do corpo e percorrer todo ele até se tornar uma agéo fisica.
Em uma acao pode se manifestar diversos significados, por isso a preocupagdo maior €
antes modelar a energia desta acéo, para que so entdo, um significado surja repentinamente,
pois o essencial da acdo ndo é o seu significado, mas a qualidade de sua energia. Caso 0
contrério, o publico ndo vai se sentir levado a decifrar o significado dessa acdo, porque nao
apareceu nenhuma intencdo que agucou sua imaginacdo, perdendo a sua atencdo e cedendo
espaco ao tedio. Sao situacdes que fazem com que o corpo trabalhe internamente e sdo esses
detalhes escondidos no interior do ator e da atriz, que faz vir a tona uma acdo que revela a
alma, as memdrias e sentimentos, tanto do proprio ator e da atriz, quanto da personagem

encarnada nele/a.

2.6 MUDRAS: AS PALAVRAS PELAS MAOS

Somente depois de muitos anos de treinamento com uma perseverante repeticdo de
exercicios e sempre com muita devocdo, o ator e atriz indianos sdo capazes de realizar suas
acbes com tamanha precisdo e dominar todos os elementos cénicos, criando um corpo crivel,
cheio de energia, capaz de capturar a atencao do publico. A qualidade do desempenho do ator
e da atriz € extremamente importante nessa tradi¢do. Pois a compreensao do espetaculo ja €
comprometida por fazer uso de textos e canc¢des que sdo, em sua grande maioria em sanscrito,
uma lingua em desuso.

O ator e a atriz indianos falam atraveés dos mudras também conhecidos como hastas,
palavra sanscrito para “maos". Trata-se de uma forma de linguagem codificada, comunicada
através de gestos das mdos e combinada junto aos outros elementos como o0 ritmo,
movimentos corporais e expressdes faciais. Os atores e atrizes classicos indianos, assim, séo
capazes de expressar suas emocdes e compor qualquer histéria para um publico atento. Para
Gomes, 0s mudras “sdo como ideogramas corporais que desenvolvem uma ‘linguagem
ornamentada’ analoga aquela do poeta” (2005, p. 41). O ator e a atriz se comunica através
dessa linguagem distinta de seu corpo, assim como um poeta ou poetisa o faz através de suas
palavras. O texto € recitado pelo cantor da pequena orquestra que divide a cena com o0 ator ou
a atriz. Este/a por sua vez, coreograficamente, vai traduzindo cada palavra da cangdo com um
gesto convencionado, seguindo mais ou menos a mesma logica da lingua de sinais dos surdos

e mudos.
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Barba, pela perspectiva da Antropologia Teatral, define os mudras para além de uma
linguagem em ideogramas, e 0s pensa a partir do jogo de tensdes visiveis. As qualidades
desse corpo extracotidiano nessa danca das oposi¢cdes, criam um elo de ligacdo com o
espectador que transcendem o entendimento racional do que se esta apreciando no palco. Para

0 pesquisador:

Os mudras assumiram, além da sua tarefa ideogramatica, um dinamismo, um jogo
de tensdes e oposicdes cujo impacto visual é determinante para sua credibilidade aos
olhos do espectador. Aquele que observa, apesar da artificialidade "estilizada" da
gestualidade, percebe uma coeréncia equivalente; ainda que distinta, da que se
manifesta na vida cotidiana. (BARBA, 1994, p. 46)

A codificacdo das maos € um meio de modifica-las para um comportamento
extracotidiano, tais codificagdes podem ou ndo ter um significado, o que torna os mudras
muito atraentes na perspectiva da pré-expressividade, pois sua utilizacdo em relacdo a danca
interpretativa (nritya), o torna equivalente a um vocabulario como os quais falamos, ou seja,
apresentam palavras com verdadeiros significados; na danca pura (nritta) os mudras ndo
possuindo significado algum sdo apenas enfeiteis, mas que deles ecoa um som que ndo se
escuta. “A mao atua, e atuando fala. Esta fala pode ser tdo literal como uma palavra que
representa algo, ou pode ser simplesmente como um som. A méao € articulada como um som
que nao diz nada” (BARBA, 1995, p. 130).

Existem mais de cinquenta mudras primarios que permitem o surgimento de muitos
outros. Segundo Ribeiro (1999) no Kathakali, existem vinte e quatro mudras basicos, que se
comportam como um alfabeto, formando suas préprias palavras e sintaxe em conjunto com as
expressoes faciais, podendo ser até muito bem comparado a qualquer outro idioma. “Usando
esses mudras de maneiras distintas no espaco, em relacdo ao corpo e expressao facial, o ator
de Kathakali pode criar um vocabulario composto de cerca de novecentas palavras” (BARBA,
1995, p. 136), e esta linguagem incorporada pelo ator ou pela atriz, concede varios graus de

leituras, dependendo dos referenciais culturais que cada espectador/a possui.
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Figura 8. Linguagem dos Mudras. Fonte: ADIMIN, Kathakali hasta mudras, 2012,

A maior parte do pablico indiano ndo tem o privilégio de ter acesso a estudos de textos
em sanscrito, sendo incapaz de entender o que esta sendo recitado literalmente. Com os
mudras ocorre 0 mesmo, poucas sdo as pessoas que sabem o que significa cada mudra.
Porém, “mesmo quando ndo € possivel a decodificacdo do significado dos hastas,
relacionados a contextos e personagens da tradi¢do literaria, filoséfica e religiosa indiana, ha a
beleza, a vitalidade e a estupefagdo que tornam os gestos criveis ao espectador sensivel”
(GOMES; DUARTE, 2017, p. 170). Mesmo sem compreender o real significado, o
dinamismo das maos que falam em siléncio é fascinante, pois as tensfes que nelas possuem
dédo forma a expressividade que nos prende a atencao.

Portanto, o ser humano conta com a capacidade de reconhecer uma lingua através da
linguagem expressiva corporal. E para ajudar na legibilidade e credibilidade dos gestos, 0s
atores e atriz indianos, realizam os gestos e param em uma pose (karana), € vdo passando de
uma pose imdvel a outra, assim, para quem conhece a linguagem dos mudras, da-se o tempo
para ler e apreciar. E para quem é leigo, mesmo nédo sendo possivel compreender o sentido
literal de um espetaculo cléssico indiano, é possivel compreender a situacdo através da
grandiosidade presente nos detalhes: como o modo de olhar, de caminhar, de gesticular. O
publico leigo pode também captar a esséncia do espetaculo através da desumanizacdo que
compde a artificialidade, que apaga qualquer imitacdo da vida cotidiana e assim, destacando a
técnica e a habilidade do ator e da atriz. Desse modo, o publico sensibilizado pelo aspecto

sublime do espetaculo € transportado a outro mundo: o universo dos deuses.

7 Disponivel em: <https://indianartz.com/2012/hasta-images/kathakali-hasta-mudras/>. Acesso em: 26 abr.
2021.
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3 O KATHAKALI E SUAS ARTICULACOES COM OS PRINCIPIOS DA
ANTROPOLOGIA TEATRAL

A comunicacéo através do corpo extracotidiano é algo marcante nas formas de teatro-
danca classico da india. Das varias que existem, tomaremos o Kathakali, uma forma
tradicional realizada apenas por homens, como um dos exemplos mais ilustrativos da
teatralidade indiana. Como se trata de uma forma de teatro que so atores podem realizar opto
por usar 0 genérico apenas no masculino: ator ou atores, ao me referir aos artistas que

executam tal forma.

O Kathakali é uma das manifestagdes tradicionais mais populares da india, onde
deuses e demonios do universo religioso hindu se envolvem numa batalha épica entre o bem e
o mal. “Na India acredita-se que todo palco seja um local sagrado escolhido pelos deuses,
onde a eterna luta entre 0 bem e 0 mal deve se repetir para sempre” (RIBEIRO, 2013, p. 88).
E um teatro que possui um forte referencial religioso e procedido como um ritual, sendo

considerado um teatro sagrado.

Uma performance de Kathakali ndo é “apenas” uma performance teatral. £ uma
cerimdnia na qual o ingrediente mais importante é, claramente, 0 componente
dramético, mas nela tomam parte outros elementos: a danca, o ritual, a revisitacdo
dos mitos e seus signos, a reafirmacdo dos valores religiosos, os ideais de honra
guerreira e um singular fruir estético. Tudo isso amalgamando uma estética Gnica no
mundo, revestida de uma potente teatralidade, que recria sobre a cena uma dimenséo
que transhorda a realidade. E faz do palco um territério mistico onde homens e
deuses dialogam, em siléncio (RIBEIRO, 2013, p. 85).

e VT il \
Figura 9. Batalhas épicas Foto: Paul Cohn®®

18 ANJOS, ANNA. O Teatro Kathakali. Obvious. Disponivel em:
<http://lounge.obviousmag.org/anna_anjos/2013/06/0-teatro-kathakali.html>. Acesso em: 27 abr. 2021.
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O ator-bailarino possui uma condigdo de sacerdote que conduz a performance de sua
atuacdo como uma espécie de homenagem e oferenda aos deuses. O semblante do ator
desaparece para dar lugar a uma figura totalmente desumanizada, assumindo uma forma
extracotidiana. Com a maquiagem, figurino, seu corpo e expressdes faciais, ele acaba
perdendo completamente sua identidade, transformando-se em uma forma divina, e se pondo
a disposicdo do deus que encarnard em cena, para isso, € preciso estar bem preparado para que

a poderosa energia desse deus transite pelo seu corpo.

A personificacdo de deuses é tdo impressionante que o publico comega a tratar esse
ator como o proprio deus encarnado, como conta Ribeiro (1999, p. 51) “¢ comum oferecer
dinheiro ao ator que interpreta Krishna, como se entregassem ao proprio deus em razdo de
uma graca. A comida tocada em cena pelo ator que interpreta Krishna, também é recebida
como se fosse abengoada pelo proprio Krishna”. E esse carater sacro ndo corresponde apenas
para o palco, mas também fora dele, o ator continua com essa responsabilidade de ser o
catalisador da energia divina desde o momento em que chega para a maquiagem, até o

momento de ir embora.

Figura 10. Deus Krishna. Foto: Rahul Warrier, 2012,

Ao contrario dos teatros indianos mais antigos, onde 0s atores recitam seus proprios
textos e cancdes, o Kathakali eliminou o uso da voz pelos atores, para que suas expressoes

faciais e movimentos corporais pudessem se sobressair. Todo teatro-danca indiano tem um

19 Disponivel em: <https://outOfbreath.wordpress.com/tag/kathakali/>. Acesso em 27 abr. 2021.
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rosto muito expressivo, os atores passam por longos treinamentos para serem capazes de
movimentar musculos da face que normalmente ndo conseguimos ter controle. Eles
movimentam esses musculos de modo voluntario, codificado e com tanta precisdo que se
encaixam harmoniosamente no ritmo da mdsica, para assim, exprimir os sentimentos. Além
do corpo em si, eles dangam com os olhos, sobrancelhas, bochechas, e outros pequenos
musculos que nem damos atengdo na vida cotidiana. O ator Kathakali é referéncia quando se
trata dessas expressoes faciais, pois ap6s abolir a voz, tornou uma de suas caracteristicas mais

renomadas, junto com sua complexa maquiagem e figurino.

Figura 11. Demonstracéo de expressdes faciais e movimentos de corpo do teatro Kathakali. Foto: Paul Cohn %°.

3.1 0 ROSTO

Os atores-bailarinos indianos procuram sempre aumentar a fisionomia facial. O uso de
maquiagens com cores artificiais possibilita ao ator-bailarino desfigurar totalmente a
expressdo de seu rosto e usa-lo de uma forma extracotidiana cuidadosamente deliberado. A
maquiagem do Kathakali é pintada com tintas naturais feitas de pos e pedras maceradas e
misturados em Oleo e agua, a textura desta tinta no rosto cria um aspecto de uma mascara
esmaltada, e as cores facilitam ao publico o reconhecimento dos personagens, pois as
combinacbes de cores assumem funcdes especificas, correspondendo a natureza, e as

principais caracteristicas dos personagens que sdo classificados nos seguintes grupos:

20 Disponivel em: <http://lounge.obviousmag.org/anna_anjos/2013/06/0-teatro-kathakali.html>. Acesso em: 27
abr. 2021.
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Patch&: maquiagem com base predominantemente verde que indica qualidades positivas e
predomina em personagens heroicos e nobres;

Katti: além do verde possui um bigode vermelho com formato de uma faca, indicando um
personagem com caracteristicas heroicas, porém, é agressivo.

Taddi: sdo personagens perversos, identificados atraves das barbas. Quando a barba é
vermelha (chuvanna taddi) indica a total negatividade, com caracteristicas destrutivas; a barba
branca (vella taddii) representa o deus macaco Hanuman, e a barba preta (karuta taddi)
representa seres selvagens;

Kari: a maquiagem de cor preta predomina em personagens obscuros e cruéis, principalmente
em demonios femininos;

Minukku: possui tragos mais naturais para personagens com aparéncia humanizada, como

mulheres e bramanes.

Segundo Ribeiro, “o elemento mais peculiar na maquiagem do Kathakali ¢ o Tchutti, a
pequena escultura de papel que contorna a face do ator, dando-lhe imponéncia e fazendo com
que as expressdes parecam saltar do rosto” (2013, p. 103). Nem todos os personagens utilizam
este elemento inusitado, que consiste em camadas de papel coladas artesanalmente com pasta
de arroz uma a uma. Por ser um trabalho delicado, é realizado por pessoas que se
especializaram exclusivamente para esta etapa da maquiagem, é um processo demorado

podendo levar até mais de duas horas para sua confecgdo e colagem.

Figura 12. Montagem do Tchutti. ANUJAN EZHIKODE?.

21 Disponivel em: <http://www.anujanezhikode.com/aewit9.html>. Acesso em 27 abr. 2021.
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Uma das qualidades do ator-bailarino indiano € o modo de usar os olhos. Por isso,
nem mesmo o branco dos olhos é deixado para tras. Para completar essa desumanizagdo do
rosto é colocada uma semente inofensiva por baixo das palpebras que libera uma tinta
vermelha tingindo os olhos, dando o devido destaque a eles.

Uma vez que o olhar do ator é fundamental para expressar o significado dos mudras e
prender a atencdo do publico. O olhar do ator-bailarino é particularmente trabalhado para
reforcar a musculatura do globo ocular para que seja possivel realizar movimentos fora do

habitual, criando uma nova energia para os olhos.

Figura 13. Olhos fixados. Foto: Antony Prancer??.

Portanto, para que mostre que esta olhando e realizar com sucesso a acdo de enxergar,
sdo criadas novas tesfes e direcdes no campo de visdo. Tais mudancas afetam todo o corpo,
“sua atitude fisica total ¢ mudada: o tonus muscular do tronco, a pressao dos pés, o equilibrio.
Uma mudanc¢a na maneira normal de olhar determina uma mudanca qualitativa de energia”
(BARBA, 1995, p. 105). Os olhos nunca param de se movimentar por mais fixados que
estejam, assim como o corpo desloca constantemente o0 seu peso para manter o seu equilibrio
e evitar uma queda. S&o micromovimentos que criam tensdes no equilibrio do corpo e assim
também sdo nos olhos dando-os um maior destaque. A precisdo do olhar fixo é uma grande
qualidade que se da a eles, também para que o/a espectador/a crie uma percepcao e ampliacdo

de espaco e perceber personagens que ndo estdo presentes em cena.

22 Disponivel em: < http://lounge.obviousmag.org/anna_anjos/2013/06/o-teatro-kathakali.html>. Acesso em: 27
abr. 2021.
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Saber conduzir o olhar no espaco em dire¢Oes precisas demonstra a concentragdo do
ator-bailarino. Mesmo executando bem um exercicio ou uma acéo, utilizando todo seu corpo,
se ele se esquecer de usar os olhos a acdo se enfraquece, pois, “os olhos sdo a janela da alma”.
Eles mostram que o ator estéd decidido, esta pronto, ndo precisa pensar em agir, apenas age. E
somente através da ativacao do olhar junto ao trabalho do corpo é que se conquista a vida em
cena. Nada é mais sem vida do que um olhar vazio. A expressao se relaciona com a maneira

de olhar, e o olhar ndo trata somente dos olhos, mas do corpo inteiro.

3.2 O FIGURINO

Junto a maquiagem existem os grandiosos figurinos extremamente detalhados,
volumosos e coloridos, eles deliciam o olhar do puablico. Os figurinos, segundo Eugénio
Barba (1995, p. 218) sdo uma “cenografia em movimento”, eles se tornam uma extensdo do
corpo dilatado do ator-bailarino, reforcando a energia que se manifesta nele. Sdo formados
por diversas pecas e acessorios de madeira, couro e pano. O maior destaque estad em suas saias
de tecido pregueado, onde sob ela “se escondem de 40 a 50 pedacos de algodao extremamente
engomados, dobrados e amarrados fortemente a cintura do ator que fazem a saia expandir em
uma bela circunferéncia ao redor do ator” (RIBEIRO, 2013, p. 104). E para arrematar essa
grandiosa obra, alguns personagens levam uma enorme coroa conhecida como Kirida,

entalhada em madeira macica e ornada por pequenas pedras, papel dourado e penas de pavéo.

O Kathakali requer do espectador uma apreciacdo calma e desapressada de todos 0s
seus aspectos. Essa demanda temporal do observador € uma caracteristica de toda a
arte tradicional indiana. O amor pelo detalhe parece concretizar a intuicdo estética
indiana de uma continua e dindmica renovagdo na apreciacdo da obra de arte que
esse detalhamento propde. Essa estética feérica presente nas artes tradicionais
indianas e, com particular esplendor na indumentaria do ator Kathakali, traduz o
proprio caleidoscopio cultural que é a india (RIBEIRO, 2013, p. 104).

Ainda segundo Ribeiro (1999), o figurino completo de um ator Kathakali pode chegar
a pesar mais de quinze quilos. Todo esse conjunto faz surgir as figuras mitolégicas hindus,
desumanizando totalmente os tracos do ator, ostentando uma teatralidade estranhamente bela.
Para suportar o peso do figurino, e principalmente para manter a qualidade do fluxo de
energia que percorre em seu corpo durante as performances, o ator é submetido a um rigido e
longo treinamento, para ter um grande preparo fisico e remodelar seu corpo, desenvolvendo
uma cadeia muscular antinatural.
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Figura 14. Grandiosidade do figurino. Fonte: Repositdrio de midia livre da Wikimedia Commons, 201523,

3.3 POSTURA DE BASE- EQUILIBRIO PRECARIO

A posicgao dos pés é uma das fontes de todos os principios da técnica extracotidiana da
pré-expressividade do ator e da atriz. As tensdes criadas nas posi¢Ges basicas dos pés
distribuem o peso do corpo criando um novo equilibrio que modifica toda a postura do corpo.
A “anatomia do corpo humano ¢ estruturada de tal maneira que mesmo um simples
movimento de uma parte individual resulta num eco muscular em todas as outras partes”
(BARBA, 1995, p. 122). No ocidente se encontra essa deformagao da postura cotidiana e uma
reducdo na base apoiada no pé em atores da Commedia dell’Arte do século XVII, e também
na mimica e no Balé classico, as quais possuem técnicas demasiadamente codificadas que
possuem posicdes basicas que definem o equilibrio e as tensbes necessarias para impulsionar
a energia e fazer surgir todos os outros movimentos.

O ator-bailarino oriental de diversas tradicbes se adéqua a uma posicdo de base
orgénica de codificacBes adquiridas em treinamentos rigorosos que caracterizam seu género
representativo da tradicdo a qual pertence. As posicOes de base das formas tradicionais ndo
sdo apenas uma escolha estética para tornar o corpo do ator-bailarino mais bonito. Por meio
dessa posicao se formam tensGes que forcam o corpo a descobrir um novo equilibrio. Tirando

os habitos ja automatizados do cotidiano para que deixe de ser apenas um corpo humano

2 Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kathakali_BNC.jpg>. Acesso 27 abr. 2021.
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fadado a parecer consigo mesmo. Apresentar e representar a si mesmo, nao possibilita que 0s
atores-bailarinos sejam cenicamente vivos. Apenas depois desse primeiro momento é que se
torna uma particularidade estilistica, que caracteriza cada forma tradicional de teatro-danca
indiano.

A ideia de um equilibrio diferenciado de nosso equilibrio cotidiano, observado em
diferentes teatros-dancas de culturas orientais, chamou muito a atencéo de Eugénio Barba nos
estudos interculturais da Antropologia Teatral. Conforme o pesquisador, 0s atores orientais
modificam a disposicdo das pernas, joelhos e a forma de pisar, para encontrar um equilibrio
precario. O deslocamento do peso que o corpo faz para se manter em pé € continuo e rapido,
formando “esta danca do equilibrio que é revelada nos principios fundamentais de todas as
formas de representagdo” (BARBA, 1995, p. 11). Trocar o equilibrio cotidiano pelo equilibrio
precario extracotidiano € a particularidade mais comum entre os atores-bailarinos, pois esse
novo equilibrio requer um maior esforco, que dilata as tensdes do corpo, prendendo a atencéo
do publico sem sequer expressar nada.

A danca do equilibrio se encontra no desconforto, pois como sao0 movimentos que 0
corpo nao estad habitualmente acostumado a fazer, automaticamente sentimos um desconforto
e guando ndo sentimos, provavelmente as tensdes extracotidianas ainda ndo estdo agindo no
corpo. Ao alterar o equilibrio, surge uma série de tenses que se organizam para impedir que
0 corpo caia. “O ator que ndo consegue dispor-se a este equilibrio precario e dindmico ndo
tem vida na cena: conserva a estatica cotidiana do homem, mas como ator parece morto”
(BARBA, 1995, p. 39). Tais tensGes fazem o equilibrio entrar em acdo, causando no/a
espectador/a a impress&o de que existe movimento mesmo na imobilidade. E 6bvio que todo
movimento é causado por essas tensdes, ja é proprio da fisiologia humana, mas a questao é
gue para 0 meio artistico esse equilibrio dindmico deve ser ampliado para ser percebido pelo/a
espectador/a, pois sO assim a expressdo e significados podem aflorar.

Os micromovimentos que estabelecem o equilibrio para o corpo, séo o que dao vida a
presenca do ator e da atriz. A alteragcdo consciente e controlada do equilibrio, segundo Barba
“permite encontrar um equilibrio de luxo que dilata as tensdes do corpo” (1994, p. 38). Ou
seja, se abstendo da técnica cotidiana o ator e a atriz modifica a maneira de deslocar-se pelo
espaco e de se manter imovel, comprimindo a energia, para ampliar e realizar uma acao

pequena ou grande com o mesmo grau de intensidade.

O escandir dos sats, as tensdes do equilibrio de luxo e o jogo das oposicoes
modelam a energia. A energia, 0 pensamento-acdo, salta, desliza, passa de uma a
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outra de suas possiveis temperaturas, entre Animus e Anima, compromete 0 corpo
inteiro ainda quando o movimento é minusculo, desfruta da possibilidade de ndo
desenvolver-se completamente no espaco, de ser retida e absorvida. Seu ritmo
exterior pode ser harmonizado com o ritmo interior de maneira consonante ou ainda
por desajustes e contrastes” (BARBA, 1994, p. 161).

No Kathakali essa posi¢éo bésica de atuacdo, que gera um equilibrio de luxo, segue a
ideia da desumanizacdo, caracteristica da tradicdo de teatro-danca classico indiano. Mas ao
mesmo tempo em que ela pode ser estranha para nos, ela contém uma harmonia e defini¢do
muito detalhada. O que confere ao corpo do ator um grande nivel de energia e presenca,
gracas a uma radical mudanga no equilibrio ao apoiar-se sobre os lados externos dos pés.

Ribeiro explica como é a anatomia dessa posicao:

Os pés, paralelos, curvam-se para dentro e prendem o chdo como uma garra,
apoiam-se somente sobre a borda externa. Os joelhos devem girar para fora,
trazendo o peso para a coxa. O quadril é empinado para tras, criando uma forte
lordose com o tronco, que busca estar ereto. O queixo se retrai, alongando a parte
cervical da coluna e ajudando a manter o equilibrio da coroa sobre a cabe¢a. Os
bracos se abrem na altura do ombro como asas, com as méos relaxadas (RIBEIRO,
1999, p. 58).

Figura 15. Posicdo de base. Fonte: Revista Sala Preta, 2013%,

Os joelhos dobrados € uma caracteristica comum em atores-bailarino asiaticos,
Eugénio Barba, percebe tal familiaridade com seus atores do Odin Teatret, ele define isso
como sendo sats. “O sats é a postura de base que se reencontra no esporte: no ténis,

badminton, boxe, esgrima, quando se deve estar preparado para reagir” (BARBA, 1994, p.

24 Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57533>. Acesso em: 11 de novembro de
2019.
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19). Trata-se do momento em que o organismo do ator provoca tensdes que o tornam decidido
a realizar a acgdo, pronto para libera-la. Mesmo que esta acdo ja tenha sido repetida por
diversas vezes, o sats faz com ela surja tdo decidida como na primeira vez. A alteracdo do
equilibrio mantém o ator em alerta, dessa forma, o ator se abstém do impasse de ter ainda de

decidir a agir, pois ja esta condicionado a reagir.
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CONSIDERACOES FINAIS

Através da pesquisa bibliogréfica e pelos estudos da Antropologia Teatral de Eugénio
Barba e seus principios que retornam, este trabalho me permitiu ampliar minhas perspectivas
seja em relacdo a historia da india e de suas formas de teatro-danca, seja pelo proprio
aprofundamento nos estudos da Antropologia Teatral. Foi através da leitura e investigacéo,
que observei também a importancia do despertar da consciéncia em relacdo a temas que sdo
constantemente abordados na atualidade como o “lugar de fala” de Djamila Ribeiro e 0
colonialismo. Como sendo aluna-pesquisadora branca nascida em um pais colonizado pelo
ocidente, busco a descolonizacdo do pensamento através do conhecimento. E procuro assim
compreender o contexto cultural indiano como um todo e ndo o tratar apenas por seus

elementos bonitos e interessantes sem ter a minima nocao de seus valores simbolicos.

Este trabalho perseguiu os seguintes objetivos:
a) aprofundar os conhecimentos do contexto historico do fazer teatral tendo como referéncia o
teatro-danca cléassico indiano, especialmente o Kathakali.
b) abordar e investigar os principios que retornam da Antropologia Teatral em relacdo ao
teatro-danca classico indiano.

c) conhecer os limites ao se direcionar a uma cultura diferente da nossa.

O teatro-danca tradicional indiano compreende em suas formas uma teatralidade que
une todos os elementos teatrais num mesmo momento. E um universo cheio de deuses e
demonios, repleto de diferentes cores e expressdes presentes como uma “gramatica” nas
paginas do Natya Shastra. E um teatro-danca em que o ator e a atriz utiliza toda sua
corporeidade, percebendo que a arte da atuacdo é mais do que apenas imitar a vida, é recriar

um novo universo.

Ja a busca por essas tais “gramaticas”, compreendidas como caminhos a serem
percorridos, despertaram o interesse pelo trabalho em atuagdo e encenacdo para além do
espetaculo somente entre o final do século XIX e inicio do XX na Europa e Russia. Nesse
tempo, comegou-se a pensar pedagogias para manter a qualidade das acdes do ator e da atriz
do ocidente. A busca foi ndo apenas por um ator e uma atriz que fala um texto, mas que
também danca e canta, além de pensar em uma encenacdo onde elementos como figurinos e

maquiagens fizessem parte dos movimentos da agdo. Tudo isso, sem precisar se preocupar
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com um significado que o texto delimitou, mas sim, com a energia presente no corpo do ator e

da atriz.

Com o surgimento da Antropologia Teatral, na segunda metade do século XX, foi
possivel focar em principios comuns na arte da atuacdo de diversas culturas. Tratando-se de
potencializar as possibilidades, enaltecendo a esséncia da artificialidade do teatro e a relacéo
com o publico. A analogia dos principios que retornam com o teatro-danca indiano mostra
que formas teatrais distintas possuem as mesmas esséncias, que vado além de expressar uma
ideia coerente, mas um significado que pode ser mediado pelo processo dos sentidos e das
sensacOes tanto do ator ou atriz como do/a espectadora/a.

O teatro-danca € algo que deve possuir uma vivacidade. Por isso é tdo importante o
ator e a atriz terem consciéncia de seus corpos, da sua energia e das suas intences. Todos 0s
principios que retornam fazem parte de um mesmo processo, 0 da vida cénica do ator e da
atriz, e sdo exercitados ndo necessariamente para um espetaculo, mas para si mesmos. A
intencdo é a de que perante um puablico cada experiéncia seja Unica, mesmo sendo a mesma
historia repetida ano apds ano.

Busquei ter consciéncia durante toda a escrita desse texto, mas enfatizo que é um
exercicio dificil, uma vez que os efeitos do modo de olhar o oriente a partir da visdo
eurocéntrica do orientalismo disseminados pelas colonizacdes ainda perduram até hoje. E
também tendo a consciéncia de que o que pude conhecer sobre 0s conceitos e contextos
indianos, foi a partir de textos que ocidentais escreveram sobre este tema. Portanto, tenho
consciéncia do que compreendi até aqui, mas tenho certeza de que isso ndo é o todo.

Os conceitos indianos sdo complexos, e foram deslocados na Antropologia Teatral
conforme a visdo de Eugénio Barba e seu grupo. Portanto este trabalho é o como compreendi
essas duas vias de estudos e uma tentativa de fazé-las interagir. O que me proporcionou
aprofundar meus conhecimentos em teatro como atriz e me inspiram para organizar outros
trabalhos e projetos, e a explorar ainda mais 0s principios que estudei. Este trabalho me
tornou melhor como ser humano, uma vez que quebrou barreiras entre a cultura que vivo e a
cultura do proximo, que por mais que ja tivesse uma grande admiracdo, ainda existiam
preconceitos ocultos que sé é possivel desfazer atraves do conhecimento.

Este trabalho ampliou as perspectivas entre conceitos teatrais indianos, levando em
conta sua manifestagdo cultural popular e sua expressividade para além da técnica que

envolve seus estilos e exaltam a sua estética através da unidade de elementos cénicos.
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Também considerado como arte sagrada, o ator-bailarino e a atriz-bailarina ndo s6 expressam
a totalidade de seus corpos, mas também expressam a totalidade da sua fé.

Deixo como contribuicdo essa visdo de uma jovem académica e atriz que ampliou e ird
continuar ampliando seus conhecimentos sobre o fazer teatral. Ao decorrer deste trabalho
aborda-se a questdo de que o teatro ndo se faz apenas por meio de falas decoradas, e sim, por
meio do corpo, de sua vida e sua fé, alem de trazer uma questdo politica social de incentivo
para a descolonizacdo do pensamento, uma questdo a qual todos devemos refletir sempre.

Escrever um Trabalho de Conclusdo de Curso ndo é uma tarefa facil. Ndo é apenas
pesquisar sobre um tema, vai muito além disso, € um processo que reflete um
autoconhecimento. Realizar este trabalho durante uma pandemia foi um processo doloroso,
mas que ao mesmo tempo me vez refletir sobre mudancas e expectativas, sobre quais foram
minhas motivacdes e quais sd0 minhas motivagdes agora. E um profundo aprendizado que me
mostrou minhas fraquezas, mas também mostrou que amparada no conhecimento minha forca

prevalece.
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