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RESUMO

O principal objetivo deste trabalho foi realizar um estudo dos gestos da danca cldssica
indiana Odissi (mudras) como materiais de criacdo para o artista intérprete-criador na
cena contemporanea. Do resultado de experimentos caligraficos corpéreos surge o
trabalho “Muyrakitan, as trés pedras”, composto pela investigagdo do mudra e sua
utilizacdo ndo tradicional, em composi¢des pessoais, desenvolvidas ao longo da
pesquisa. Além do gesto, o mito hindu de Samudra Manthan (batimento do oceano
cOsmico e a extracdo de joias raras) e a lenda amazdnica dos amuletos muiraquitas,
retirados do fundo do lago, compdem os motes principais para o trabalho cénico, de
constru¢do e pesquisa corporal, cuja travessia de uma margem a outra, em aguas
simbolicas, remetem a trajetoria pessoal da autora, numa ressignificacdo da tradi¢do
milenar da dancga clédssica indiana Odissi e a contemporaneidade da danga cénica,
dialogando com poéticas literdrias e dramatirgicas.

O atravessar, ir e voltar pelas margens que circunscrevem tradicio e
contemporaneidade, guiados pelo estudo dos gestos e os trazendo de forma poética ao
contexto cénico, caligrafando o gesto numa expansdo consciente de movimentos,

possibilitou pensar o corpo como uma folha de papel a espera da escrita.

Palavras-chave: danca da India; danca Odissi; danca contemporinea; danga cénica; gesto.



ABSTRACT

The main objective of this work was to perform a study of the Indian classical Odissi dance
gestures (mudras) as creative material for the artist-creator in the contemporary scene.As
result of body calligraphy the work “Muyrakitan, as trés pedras” appears, composed by the
investigation of mudra and its non traditional use, in personal compositions, developed
throughout the research. In addition to the gesture, the Hindu myth of Samudra Manthan
(the beating of the cosmic ocean and the extraction of rare jewels) and the Amazonian
legend of the amulets muiraquitas taken from the bottom of the lake, make up the main
motto for the scenic work of construction and body research ,whose crossing from one
shore to the other in symbolic waters, refers to the author's personal trajectory, in a re-
signification of the ancient tradition of Indian classical dance Odissi and the
contemporaneity of the scenic dance, dialoguing with literary and dramaturgic
poetics.Crossing, going back and forth along the banks bordering tradition and
contemporaneity, guided by the study of gestures and bringing them poetically to the scenic
context, calling the gesture in a conscious expansion of movements, made it possible to

think of the body as a sheet of paper waiting for the writing.

Keywords: dance of India; Odissi dance; contemporary dance; Scenic dance; gesture.
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INTRODUCAO

Iniciei a prética de Odissi hd vinte anos. A formagdo para atuar como intérprete
iniciou-se durante a graduacdo em Artes Cénicas na Unicamp, no ano de 1994, ano de
meu ingresso, € que ndao pude concluir. Durante as préticas corporais, perdida no
desconhecimento do meu préprio corpo, resolvi buscar por uma técnica que seria
completa, para também minha mente e meu espirito. Vinda de uma graduacdo em
Letras, a ideia de uma danga que interpretasse poesias medievais e devocionais, como 0
abhinaya do livro Gita Govinda, de Jayadeva, unido a prética corporal da técnica
classica Odissi, foram suficientes para que eu, apds dois anos de estudo com a
professora Silvana Duarte, fosse para India em 1996. Desde o inicio o que eu procurava
eram a compreensao e o dominio corporal para ser uma boa intérprete. Nao era a danca,
ndo era o ser bailarina, e sim a possibilidade de uma expressao gestual, facial, visceral
do teatro que eu pretendia despertar. Encontrei o Guru Kelucharan Mohapatra, em sua
casa, na Bhimatangi Area, em Bhubaneswar, Orissa. Ele estava ensinando para uma
pequena turma de alunos uma oragdo para Ganesha, que faz parte do item Namami

(Mangalacharan). Ele dizia, sorrindo, porém de forma enérgica: “ndo adianta fazer os
1 A~ ~ .
mudras”, fazer o corpo se contorcer se voc€ ndo conhece Ganesha. Voce estd dancando

para este deus, se voc€ nao for intimo dele no dia a dia, quando vocé dancar serd falso,
todos vao perceber. Sua danga ndo terd sentido. Serd s6 uma danca. Nao da para
enganar a audiéncia, mesmo que vocé engane a si mesmo”. E eu ndo queria nada que

fosse falso. Mergulhei em pesquisa e estudo, no universo do hinduismo, no pensamento
. 2 . . .
do micro e macrocosmos, do atma e paramatma”, no movimento do universo de Shiva

Nataraj, e outros encontros eu tive nesta jornada, com mestres, professores, gurus,
pesquisadores e pessoas que, até sem perceber, eram meus guias.

Ap0s adquirir bésico conhecimento no riquissimo universo artistico, cultural e
filoso6fico hindu, e também um basico nimero de itens do repertorio da danga Odissi,
mais de uma década depois, entre idas e vindas, entre aulas dadas e recebidas, fui

estudar com outro grande mestre, guru Mayadhar Raut, o tinico ainda vivo do grupo

! Gestos da danca indiana.

2 Alma individual e alma universal.
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Jayantika, que vive em Déli, na sua casa-escola. Era enfim meu primeiro estudo da
técnica Abhinaya3. Havia chegado a tao sonhada hora da interpretagdo do ator bailarino.

Depois deste momento, em 2009, outros abhinayas vieram. E apesar da grandiosidade

deste universo em Nritya, a danca expressiva, dos textos medievais de Jayadeva, de
todos os mudras do vinyoga mudra 4, dos bhavas 5, das rasas 6 e talas 7, eu ainda
procurava o meu proprio corpo. Um corpo que queria falar uma linguagem minha.

Era 2012. Surgiu a oportunidade de estudar com Srinwanti Chakrarbatti, diretora
do Srijanti, escola de Odissi de Calcutd, com filial na Franga. Fui para Paris no inicio da
primavera. O frio era terrivel e parecia outra das minhas maiores loucuras, aprender um
item de abhinaya, do Gita Govinda, na Paris congelante. No campus da “cité
universitaire”, na Maison do Cambodja, onde o curso foi ministrado, eu chegava antes
de todos, 14 pelas sete da manhd, pois eu estava hospedada em Sevres, ao lado do
Temple Budhiste, e sem muitas conexdes com o centro de Paris. Meu amigo historiador,
que trabalhava como motorista de luxo numa empresa turistica francesa, levava-me a
todos os lugares na sua mercedes benz preta, do ultimo tipo. Era mesmo ir6nico eu
chegar de mercedes no campus, para aproveitar sua carona até o Parc Montsouris, que
s anos depois descobri ser o parque citado no livro Jaya Ganga, de Vijay Singh (cujo
protagonista procura a personificacdo da deusa Ganga desde a nascente do Ganges,
passando entre tantos lugares pelo Parc Montsouris) e depois ficar congelando no
banquinho do jardim principal do centro comum a todas as maisons que compunham
aquela parte da universidade. Para ndo sofrer (mais) com o frio, eu praticava os
movimentos da sequéncia do abhinaya estudada no dia anterior e, quase que
imobilizada pelo uso de sobretudo, luvas e botas, eu pensava que a cada dia eu me
superava para realizar o aprendizado em Odissi. As aulas comecavam numa sala
aquecida, com paredes de madeira escura, e 14 fora a chuva fininha caia e molhava
aquelas arvores delicadas, como pontilhados de um verde ndo tropical. Tudo era no
estilo art noveau; até a natureza era assim, num desenho harmdnico com a arquitetura
dos predinhos de Paris. Enquanto isso eu aprendia os movimentos da coreografia, na
qual o deus Krishna dancava com Radha, sua favorita, mas também realizava sua danca

marota com todas as outras gopis, pastoras de Vrindavan, sua aldeia natal. Os gestos

3Abhinaya: literalmente, aquilo que conduz significado. Palavra em sinscrito para designar a ideia de
levar algo adiante, seja um conceito ou emocao para o publico.

Ramo especifico do estudo dos gestos e seus significados.
Sentimento, emogao.

% Sabor estético, sumo, liquido.
Ciclo ritmico de contagem da musica e danga cldssica indiana.
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diziam sobre as arvores frondosas, as folhas grandes e suculentas, a natureza florida, o
calor da noite indiana, a alegria da primavera e o desabrochar dos sentimentos
adolescentes, num misto de amor e brincadeira, bem ao contrdrio do que meus olhos
viam através das janelas cheias de goticulas e algumas folhas avermelhadas trazidas das
arvores pelo vento frio, que coladas na janela me mostravam o quanto eu estava longe
da minha amada India. A guru Srinvanti fazia questdo de ndo entrar em questdes
religiosas durante o curso, por estarmos num pais laico. Foi um curso diferente, pois ndo
tivemos incensos, imagens nem o tocar dos pés do mestre como reveréncia, nem
cantares de slokas ou mantras. Foi Srinvanti que me incentivou a ir além da tradi¢do, de
falar sobre ocidente através da linguagem da arte Odissi. Usar composi¢des tradicionais
e inclui-las nos contextos que o publico brasileiro pudesse entender. Foi ela também que
disse para eu continuar a minha saudagdo a mae terra, o bhumi pranam, do jeito que eu
fazia. Ela a achou mais completa e com mais sentido que a saudacdo de abertura feita
por praticantes de Odissi atualmente.

Voltei depois de vinte dias. Antes de vir embora para o Brasil fui visitar a Abadia
do Monte Saint Michel, na Normandia, e ja acostumada com o frio (em especial, o ano
de 2012 teve uma frente fria fora de época na Franca, que durou quase um més),
animada, levei pétalas de rosas vermelhas. L4 do alto, da construcdo concluida no
século XIII, mesma época da obra de Jayadeva, o Gita Govinda, joguei as flores ao
vento, num pushpanjanli (oferenda de flores feita em inicio de espetiaculos da danca
classica indiana) franco indiano brasileiro, agradecendo a grandeza do mundo, do
tempo, dos homens. E suas diferencas.

Aprendi a dangar o item Moksha em duas versdes, com duas professoras indianas,
Parvati Duta, de Aurangabad, e Sandhyadipa Kar, de Orissa. Professoras com um
histérico rico de mestres importantes, entre eles Guru Kelucharan Mohapatra. Parvati é
discipula da internacionalmente conhecida Madhavi Mudgal, que esteve vdrias vezes no
Brasil em turnés organizadas por Ivaldo Bertazzo e a rede SESC. Madhavi, por sua vez,
vem de uma familia de artistas de Déli, e possui uma imensa escola de musica, danga e
artes cldssicas, a Gandharva Mahavidyalaya. Em sua formacdo teve outras dancas
classicas indianas, antes de mergulhar no estudo da danca Odissi. Seu estilo € diferente;
ha uma aura aristocrata em sua danga, muito bem executada, mas que se distancia da
cultura tribal de Orissa.

Sandhyadipa, que me ensinou a outra versdo, pertence a uma familia de artistas

também, onde somente ela foi para o lado da danca. Casou-se e foi morar na América,
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tendo antes tido toda sua formacdo diretamente com Kelubabu e participou de seu grupo
profissional de dancarinos que fazia turnés pelo mundo. Dois mokshas® diferentes, duas
composi¢des com uma estrutura basica. Uma longa, lenta; a outra curta e bem rdpida. A
curta e rapida é a que mais utilizo. Representando a liberacdo da alma, talvez
inconscientemente penso que essa passagem deva ser feita de uma vez. A outra versao,
a longa, apresentei apenas uma vez publicamente. Ela era envolvente, infinita, era como
se fosse um abraco sedutor. Neste item, em ambas as versdes da gharana de Kelucharan
Mohapatra, tudo parte de um ponto, o chamado bindu. Todas as expansdes corporais,
expressivas, gestuais, locomoc¢des e movimentacdo giram em torno dele. Ao mesmo
tempo em que se vai, volta-se ao centro. Nao € triste, ndo € feliz. A melodia envolve e
equilibra os sentidos de quem interpreta e de quem assiste a coreografia. Pode se dizer

que é o ponto de jun¢do de todos os polos, todos os itens, todos os ensinamentos em

danga pura e danca interpretativa. Das rasas’ , 0s sabores literalmente traduzindo o

conceito estético usado nas artes cldssicas indianas, que totalizam nove tipos, moksha] 0
se dissolve no gosto de uma paz interna, sublime elevagao dos sentidos, a rasa Shanta.

Durante essas duas décadas pude fazer cursos com diversos professores e mestres.
Guru, do sanscrito, € quem remove a escuriddo, e € como todo professor na India ¢é
chamado. Mas, para mim, hd uma diferenca entre professor e mestre: este tltimo que
considero ser guru, por realmente estar num patamar que possa (e queira) guiar seu
aluno para algum lugar do saber. De qualquer forma todos eles, dentro desta busca
incessante pela técnica Odissi, da dancga, da interpretacdo, que se expande na musica,
escultura, pintura, poesia e vida de Orissa, contribuiram para a constru¢do desta que me
tornei. Além da intérprete de repertério tradicional, também uma criadora e
principalmente uma professora. Mas, durante esses anos, com tantos alunos que por
minha escola passaram, sdo eles que me fizeram desenvolver minha docéncia, meu
estilo de ensinar esta técnica corporal vinda do oriente.

Dois mestres também muito me incentivaram a seguir jornada. O primeiro vindo
da tradicdo gotipua, Manoranjan Pradhan, de Orissa, que conheci na Unicamp, como
professor convidado do Instituto de Artes, no Departamento de Artes Corporais, e de
quem posteriormente fui sua aluna em sua escola em Bhubaneswar, Orissa, em 2011. E

Guru Padma Charan Dehury, também de Orissa, que fez sua escola em Pushkar,

8 Moksha: No hinduismo, liberacdo da alma, fim do ciclo de renascimento e morte; tltimo
item coreogréfico em espetaculos de Odissi.

9 Ver nota 13. Mais detalhes sobre o conceito de rasa ocorrem no subcapitulo 2.5.
1OVer nota 15.
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Rajastao, e que tem em sua formagao o estilo mahari. Esse dltimo, com quem estive
duas vezes em 2014, em treinamentos intensos de composi¢ao coreogréfica e abhinaya,
¢ um grande mestre e grande conhecedor de percussdo pakhawaj. Ambos excelentes
professores, de tradicdes diferentes, porém com um agucado olhar em direcdo ao
aprendiz.

Manoranjan Pradhan, ou Manasir, teve infincia simples, cresceu como gotipua,
criado pelos seus tios, e dangar era o que a vida reservara a ele. Do interior de Orissa
veio para a capital Bhubaneswar em busca de mais conhecimento. Estudou com grandes
gurus, nunca deixava de citd-los em sua aula. Em sua passagem pela Unicamp, seu
mestre Gangadhar Pradhan faleceu na India. Desolado por um lado, mas cumprindo o
parampara, continuou a aula assim que recebeu a noticia. No intervalo saiu para chorar.
Voltou e deu a melhor aula que podia dar, em homenagem ao seu guru. No
Departamento de Artes Corporais, onde transito como aluna, ou mesmo como estagiaria
na disciplina de Artes Corporais do Oriente, lembro-me dele pelos corredores, sua
presenca nas salas de aulas e penso também que de certa forma continuo o trabalho que
ele iniciou em 2010. Encontrei-o recentemente, junto a sua esposa, Minati Pradhan, no
teatro Rabindra Mandap, em Bhubaneswar, Odissa, ambos sendo homenageados pelo
trabalho realizado como professores e intérpretes. A foto é o exato momento em que

eles me viram, com a cimera na mao.
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Figura 1: Manoranjan e Minati Pradhan. Casal na vida e na danca.Foto: Andrea Albergaria, 2017.

Guru Padma Charan Dehury da tradi¢do mahari, a qual teve formacdo com guru
Pankaj Charan Das, me levava no lago de Pushkar, em frente a sua escola sazonal no
estado desértico do Rajastdo. Sentdvamos nos degraus que levam as aguas, para o banho
ritualistico dos devotos e monges, antes de entrarem no templo de Brahma, tnico local
em toda a India consagrado a esta divindade que é o principio criador. L4 ele brincava
comigo, a0 mesmo tempo que testava meus conhecimentos sobre as talas das
coreografias. Comecava cantarolando alguns dos bhols iniciais e deixava sutilmente que
eu continuasse, para ter certeza de que além da parte corporal, eu saberia cantar as talas
quando fosse ensinar aos meus alunos. E assim, muitas vezes, passamos horas envoltos
nas silabas melodicas, vendo as aguas de Pushkar, e ele dizia: “ Venho aqui e a

inspiracdo me preenche, vao saindo composi¢des, ideias, tanto de misica quanto de
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movimento. No templo de Brahma, consorte de Sarasvati, deusa da sabedoria,

criatividade, padroeira dos artistas, as dguas de seu lago t€m este poder da criacdo.

Em minha mais recente ida A India, em fevereiro de 2017, estive na escola Nrutya
Naivedya, do professor Pravat Kumar Swain. Pravat foi aluno de Manoranjan Pradhan,
que por sua vez era discipulo de Gangadhar Pradhan. Gangadhar criou o Festival de
Konark, evento grandioso, anual e que continua sendo realizado, mesmo apds seu
falecimento. O Festival de Konark, do Konark Natya Mandap, retine artistas nao s6 de
Odissi, mas de outras dancas cldssicas indianas, musicos cldssicos do Norte e sul, e em
2017, inova com a participacdo de miusicos estrangeiros, cuja producdo é baseada na

fusdo dos sons orientais e ocidentais.

Figura 2: Abertura do Festival de Konark, em Konark Natya Mandap, Odissa. Foto: Andrea Albergaria.
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No final de minha estadia recebi um convite que me deixou muito honrada:
representar a Nrutya Naivedya no Brasil e ministrar o primeiro curso de formag¢do em
danga Odissi, sob a avaliacdo de Pravat Kumar e reconhecimento certificado por sua
escola. Esta também é uma forma de ser reconhecida como Mestre, dentro da tradi¢ao

da danca Odissi.

Assim, tanto na tradi¢ao secular, quanto no nosso tempo presente, uma caminhada
se conclui para alcancar o préximo passo, ainda sem defini¢do de seu sabor, como uma
décima rasa que comeca a se formar. A bhava, intencio, ja existe: € de querer sempre
investigar, aprofundar, descer no mais fundo do oceano, emergir, trazendo a tona joias

do conhecimento, para principalmente poder as dividir. Sendo, nada disso teria sentido.

Mantendo os padrdes técnicos, porém com adaptacdes de metodologia, ministrar
aulas me d4 imenso prazer. Comecei com um grupo pequeno, em Atibaia, cidade que
adotei para viver. Aos poucos os convites foram surgindo para ministrar oficinas em SP,
na rede SESC e CCSP, a partir de 2004. Posteriormente as oficinas se estenderam pela
Associacdo Amigos das Oficinas Culturais do Estado de Sdo Paulo (ASSAQOC) e estive
em Araraquara, Aragatuba, Buritama. Das unidades do SESC SP, ministrei oficinas na
Avenida Paulista, Sdo Caetano, Belenzinho, Ipiranga, Bom Retiro, Vila Mariana,
Campinas e Catanduva. No SESC Minas Gerais estive em Uberaba e Uberlandia. No
Rio de Janeiro ministrei um curso regular, durante todo o ano de 2013, aos fins de
semana, para um grupo de pesquisadores corporais. No sul do Brasil estive em
Joinville-SC, em 2007, e no Festival de Danca de Londrina - PR, em 2014, onde
ministrei oficinas para profissionais da drea, durante a programacgao de festivais de arte
locais.

Em Campinas, SP, durante os anos de 2010 e 2011, ministrei aulas regulares em
Bardo Geraldo, em uma escola particular de yoga. Durante esse trajeto alguns grupos de
estudantes de teatro me convidaram para dar oficinas direcionadas ao objeto de suas
pesquisas. No espetaculo autoral PremaShanti, o qual me levou para Luanda, Angola,
uma oficina de Odissi foi oferecida ao publico em geral. Apesar de ndo ter muitos
inscritos, foi também uma grande experiéncia. Lembrei também da orientacdo especial
que dei sobre a técnica Odissi, em especial uma sequéncia em abhinaya, para a atriz (na
época graduanda) Rita Wirtti, no trabalho de conclusdo de curso de Artes Cénicas da
Unicamp, em 1988, chamado K4 e dirigido por Renato Cohen. Apresentei também em

1998 um pequeno item de abhinaya, na Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo,

20



na aula do professor Jose Luiz Martinez, meu amigo pessoal € o maior estudioso em
semiotica da teoria musical indiana que tivemos no Brasil. L4 o foco era a diversidade

de bhavas e rasas, e suas nuances apresentadas numa interpretacao do repertério Odissi,

baseado nos poemas de J ayadeva1 L

De 1997 a 2010 estive a frente de um grupo de dancga que se chamava Cia Mahari
de Danca Indiana. Nasceu sem pretensdao, com minhas alunas e foi longe, mesmo sendo
um grupo de pessoas na maioria sem experiéncia anterior em danca. Vez ou outra vinha
alguém de fora, com alguma ou muita experiéncia fazer aula comigo. Talvez por serem
as maharis dancarinas de outrora nos templos, o grupo era composto apenas por
mulheres, de todas as idades, mesmo que ndo fosse minha intencdo. Foi com a Cia
Mahari que estive nos mais variados lugares para apresentarmos itens de repertério
tradicional e alguns itens coreografados por mim, como Urvashi (2003), Mangalam
(2005) e Vandana (2006). Estivemos em festivais rurais alternativos, em templos
budistas, em templos ligados a filosofia indiana, em restaurantes orientais, em teatros de
todo porte. Estivemos presentes em recep¢des de pessoas importantes, em aniversarios
de desconhecidos, em inauguracdes, em encerramentos; estivemos presentes em
parques, em carnaval, em hipicas. Em pracas, em ruas, a Cia Mahari estava pronta
sempre que solicitada.

Dos espetéaculos teatrais destaco PremaShanti, que me levou a Angola, em 2003,
Swapna Mandir, 2005, que nos levou a India em 2007, Shakti, 2011, que nos levou a
India novamente, na nascente do rio Ganges, em Rishikesh, num festival internacional
de yoga e arte classica. Em 2012, O Sonho, ja numa nova fase, incorporou textos nao
convencionais, inspirado em obra homo6nima de August Strindberg, e trazendo a cena a
musica ao vivo autoral, com inspiracdo no oriente, composta por Rodrigo Bourganos,
bem como a arte marcial indiana kallaripayattu, executada por Paula Ibafiez e a danca
classica de repertério e composi¢cdes coreograficas criadas pelo préprio grupo, que ja
ndo era mais a Cia Mahari, mas sim apenas um grupo ainda sem nome.

Em solos, além do PremaShanti, apresentei o Swagatam, no SESC Ipiranga, em

Sao Paulo-SP, 2009, perante o consul da India no Brasil da época, e na India o

1 Poeta medieval nascido em Odissa (século XII), autor do Gita Govinda, compéndio poético

relacionado a Krishna. Cada cangdo descreve particularidades de sua encarnagdo como pastor € sua
ligagdo com Radha. A poesia erédtica devocional é caracteristica da fase medieval literdria na India.
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espetdculo Nrtya Parichay, no Delhi International Auditorium, em 2009, e ainda o
Mahosatva, no Jagannath Auditorium Mandir, também em Nova Déli, em 2014. Em
todos eles, desde o inicio, utilizei a poesia, a literatura, de autores nacionais e
estrangeiros, ndo s6 os indianos classicos, na criagdo da cena. Minha busca sempre foi ir
além: utilizar a técnica da arte Odissi para a criacdo do personagem, do dangarino, do
corpo em movimento, e ndo apenas réplica do repertério ja produzido na India, e
somente agora me percebi pronta para sistematizar esse processo de transposi¢cdo entre a
dancga clédssica Odissi e a criagdo contemporanea no universo académico. Tenho como
principal premissa que a tendéncia de artistas ocidentais irem buscar na India inspiracio
para suas criacdes deve-se ao fato de a danga indiana ndo separar o treinamento técnico
da expressividade.

Ap6s ingressar no mestrado, estudei o autor Wheeler (1984), que expde na tese
Surface to Essence: appropriation of the orient by modern dance as influéncias sofridas
por coredgrafos norte-americanos das mais diversas artes orientais, algumas delas
caracterizadas pelo autor como mais superficiais, e outras como mais essenciais. Este
autor foi a referéncia axial da tese de doutorado da orientadora da minha pesquisa
(ANDRAUS, 2014), revelando, portanto, um alinhamento metodolégico entre a
pesquisa da orientadora e aquilo que eu queria desenvolver e sistematizar. Havia para
mim, no entanto, uma questdo especifica diferente daquela que moveu a orientadora,
mais pertinente a dan¢a indiana. Andraus (2014) postulou que o treinamento marcial
acrescentava ao bailarino em formacao um aprimoramento da habilidade de improvisar,
pois o treino de luta requer reacdo rdpida, e a capacidade de reagir instantaneamente é
necessdria ao bailarino improvisador. No meu caso, no que concerne ao dominio do
tempo na execucdo do gesto, percebemos que, ao longo das atividades de orientagao,
nao € tdo importante o tempo da reacio ao estimulo, porém a capacidade de descodificar

uma relacao temporal imposta pelo c6digo para poder criar, visto que na dancga cldssica
indiana os movimentos se encaixam nas musicas por meio das talas'? , € 0 treinamento

extensivo da técnica nos torna bons em repeti-los com duragdo cada vez mais precisa.
Para os laboratérios da pesquisa de mestrado, ao contrério, a orientadora solicitava que
eu realizasse os mesmos gestos expandindo o tempo, subvertendo a légica temporal da
técnica. Ao contrdrio da hipdtese que norteou a pesquisa de doutorado da orientadora,

que partia da proposta de instrumentalizar bailarinos com repertdrios gestuais do

12Ver nota 14.
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gongfu, no meu caso o repertorio ja estava sedimentado em meu corpo — a semelhanca
do que aconteceu no mestrado de Andraus (2010), quando a pesquisa foi desenvolvida
em seu proprio corpo, que ja dominava os c6digos da arte marcial objeto de estudo —, e
eu pretendia, justamente, descodificar o repertério gestual do Odissi para poder criar.

O caminho para buscar essa descodificacdo, parte mais dificil de todo o processo,

se desenhou a partir de laboratérios improvisacionais conduzidos pela orientadora, nos
. . N . . 13
quais partia da caligrafia corporal do Odissi, especialmente os mudras”~, para compor

células de movimento. Os resultados eram ricos e apontavam a possibilidade de eu
trazer simbologias presentes em meu préprio imagindrio de pesquisadora brasileira no
eterno transito Brasil-India. Pedrinhas verdes acarinhadas pelas 4guas de um rio
possibilitavam-me despir-me um pouco da Andrea Albergaria, intérprete de Odissi, e
dar voz a Andrea Itacarambi. Uma hipdtese comecava a se desenhar: se a técnica de
Odissi parte da codificacdo gestual e de estruturas dramatirgicas especificas que podem
acabar condicionando o intérprete a criar coreografias e/ou espetaculos que se
assemelham, no que tange a estética, entdo um treino de improvisacdo que desconstrua
elementos fundamentais da estrutura coreoldgica da danca indiana pode auxiliar um
bailarino ocidental com experiéncia em danca indiana a usar os elementos desta técnica
em criacdes contemporaneas. A estrela coreoldgica serviu como como um método de
organizacao, € nao como a metodologia em si, feita pela desconstrugdo da técnica.

Essa hipétese me levou a procurar em Preston-Dunlop (1987) o entendimento do
uso dos acessorios, da musica e do préprio abhinaya como elementos coreolégicos a
serem estudados, cada um por um prisma diferente, embora se tenha a compreensdo de
que na arte indiana cada elemento s6 faz sentido tendo em vista o todo. Ainda assim, a
prépria coreologia ndo precisa ser entendida de forma analitico-racional, como um
fracionamento dos elementos da cena a serem trabalhados de forma separada, mas como
uma forma de andlise dos improvisos depois de realizados, apenas para promover a

consciéncia, por parte do artista, daquilo que ele desenvolveu intuitivamente:

A coreologia pode servir como norteadora para a consciéncia que o bailarino
tem de si mesmo no ato da danga, colaborando para que ele dirija sua
intencionalidade e aprimore a expressividade de seus movimentos. Pode permi
r que o bailarino crie para si mesmo um subtexto sobre aquela danca, que
permitird que ele sempre retorne a memoria do sentido que nasceu junto aquele
movimento de forma intuitiva (ANDRAUS, 2010, p. 150).

13Ver nota 9.
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No levantamento bibiografico encontrei pesquisadores que desenvolvem trabalhos
relacionados a danca indiana, como Cippiciani (2016), Wildhagen (2016), Fernandes
(2014), Duarte (2015), entre outros. Nenhum deles trabalha especificamente com
coreologia e improvisacdo como recursos para trabalhar a descodifica¢do do gesto.

A pesquisa que venho desenvolvendo chegou, até o momento, a dois resultados
artisticos distintos: um videodan¢a chamado “Sulukule” (YOUTUBE, 2016), ¢ um
espetaculo que estd em processo, cujo titulo ¢ “Muyrakitan, as trés pedras”. Essas
experiéncias t€m mostrado a poténcia em entender o mudra como elemento caligrafico
em um processo de composi¢do que parte da decomposicdo do gesto.

Caligrafia pode ser definida como a “arte ou técnica de escrever a mao, formando
letras e outros sinais graficos elegantes e harmonicos, segundo certos padroes € modelos
estilisticos ou de beleza e exceléncia artistica” (HOUAISS, s/d). O experimento que se
fez foi isolar cada mudra e retird-lo do contexto codificado do Odissi, no qual os
tempos/ritmos sdo precisamente estabelecidos pelas talas, e estender esses gestos no
tempo e no espaco. Essas exploracdes levaram a possibilidade de uma composi¢do
contemporanea ndo apenas no sentido etimoldgico — os espetaculos de danga indiana
que criei e que cito nesta introdugdo também podem ser entendidos como
contemporaneos nesta acep¢do. A pesquisa em desenvolvimento na Unicamp €
contemporanea em sua propria estética, como se podera depreender ao ler este texto e
assistir ao espetaculo.

A dissertacdo se estrutura em quatro capitulos: no primeiro, intitulado Um
historico do Odissi na india e em relacdo com o ocidente, faco um histérico do Odissi
em seu contexto original como danga das devadasis e falo desta arte como fonte de
interesse de estrangeiros, e que também sofreu influéncia nestes. Também aqui ocorrem
os didlogos da danca indiana Odissi com outras linguagens artisticas. No segundo,
intitulado Da experiéncia a um entendimento/leitura da poética da cena: abhinaya,
acessorios e musica a luz da coreologia, explico sobre fundamentos técnico-poéticos do
Odissi: o abhinaya (mudras; técnica expressiva do rosto, tronco € membros superiores;
estados emocionais e sabores estéticos); os acessérios como parte imprescindivel a
composi¢do; e a musica, que nao é apenas um pano de fundo, mas elemento fundante da
propria técnica da danca. O terceiro capitulo intitula-se Mergulho no Rio e pretende ser
uma quebra de estrutura, a simbolizar as diferentes rupturas pelas quais passei no
processo de pesquisa — teoria versus pratica, tradi¢do versus contemporaneidade, vigilia

versus mundo onirico. No quarto e ultimo capitulo, intitulado Caligrafando a danga
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contempordnea com tracejados de Odissi, descrevo o processo de criacdo do espetidculo
em constru¢do “Muyrakytan, as trés pedras”, discutindo os conceitos por trds desta

criacdo e especulando respostas as hipdteses formuladas nesta introdugao.
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CAPITULO 1

Um histoérico do Odissi na India e em relacao com o ocidente
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1.1 Odissi na India

Figura 3: Colina de Udayagiri, Odissa. Ruinas de um palécio do século II a.C. Registro mais antigo das

posturas da danga Odissi. Foto: Max Carniel, 2016.

|

Figura 4: Corredores do paldcio adornado com esculturas de temas mitoldgicos hinduistas e
posturas de danca. Foto: Max Carniel, 2016.

A danca cléssica indiana Odissi sai de Orissa, seu estado de origem (com achados

arqueoldgicos em Udayagiri, proximo a Bhubaneswar, capital, que afirmam sua

14 As informag¢des de cunho histdrico deste capitulo decorrem de conhecimento oral acessado pela
pesquisadora que, desde 1996, viaja frequentemente a India para pesquisas de campo.
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existéncia anteriormente ao século II a.C.) e atravessa fronteiras, na prépria India e no
mundo, a partir do advento da independéncia do pais, em 1948. Isso se deve
principalmente ao ato de quatro jovens intérpretes se unirem para que, juntos, pudessem
organizar a danga que se fazia no estado de Orissa e provar para a India, livre dos

ingleses e sedenta por uma reafirmagdo cultural, que esta era uma danga cldssica e
estava contida no tratado Natya Shastra15 (atribuido a Bharat Muni, século II a.C.),

referéncia para toda arte performatica da India. Assim, a partir de pesquisas corporais
do que ja faziam e que haviam aprendido com seus diferentes mestres, bem como a
pesquisa de campo nos templos, principalmente os templos de Konark, Mukteshwar,

Lingaraj e o sitio arqueoldgico das colinas de Udayagira — cujas estdtuas de danga eram
presentes —, codificaram o que conhecemos hoje como a técnica Odissi. Os chowks'©

(formas corporais quadradas) e os tribhangs (formas triangulares feitas pelas flexdes
articulares e sua movimentagdo), contidos na estrutura geométrica desta arte, foram
redesenhados para que se criassem sequéncias de estudo e ensino (para uma introdugao
a esses exercicios ver ANDRAUS, SOARES, SANTOS, 2013). Os itens pertencentes
aos espetdculos, que duravam horas — ja que eram religiosos € ndo somente artisticos —
foram reestruturados para que se pudesse enquadrar melhor a danca Odissi em
programas publicos artisticos em Orissa e, posteriormente, em Déli, a capital do pais. La
sim, em 1956, diante da plateia, criticos e pensadores da estética indiana, a danca Odissi
comeca a ser percebida pelos mesmos, devido a sua diferente estética do movimento
(até entdo a danca de Orissa era considerada copia da conhecida Bharat Natyam, vinda
do sul da fndia).

15 Natya Shastra: tratado sobre as artes performdticas cldssicas indianas, atribuido a Bharat Muni, sem
data precisa.

16 Seguindo-se as normas da ABNT, serd adotado o uso de itdlico em termos estrangeiros, exceto nos
nomes de pessoas (exemplo: Guru Panjak Charan Das, locais (exemplos: templos, escolas), das dancas
(exemplos: Odissi, Bharat Natyam) e no titulo do tratado Natya Shastra, por suas recorrentes apari¢oes.
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Figura 5: Mapa dos estados da India apés a Independéncia (1948) e suas oito dangas cldssicas.
https://br.pinterest.com/pin/470907704767900051/

Figura 6: O templo do Sol, Konark, é formado por uma carruagem. Todas suas paredes sdo
ornamentadas por esculturas de dangarinas, fonte de maior inspirago para a revitalizacdo da danga
QOdissi pelo grupo Jayantika. Foto: Andrea Albergaria, 2017.
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Figura 7: detalhe da roda do carro de Surya (Sol) no templo de Konark. Odissa, India. Foto:
Andrea Albergaria, 2017.

Figura 8: Detalhe de esculturas de dancarinas no templo de Konark, Odissa. Fonte de inspiracdo
coreogréfica. Foto: Andrea Albergaria, 2017.
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Figura 9: Dancarina em postura de alasa (descanso) no templo de Konark, Odissa, India. Foto:
Andrea Albergaria, 2017.
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, formas esculturais em movimento. Triangulos e
quadrados se alternam e formam a sinuosidade escultural da técnica demonstrada no Teatro
Rabindra Mandap, Bhubaneswar, Odissa. Foto: Andrea Albergaria, 2017.

Figura 10: A danga odissi e o corpo em

Com o esfor¢o crescente desses quatro jovens artistas e professores do Kala
Kendra, principal institui¢@o artistica da época em Orissa, unidos ao histérico que cada
um trouxe na formacdo, foi possivel recriar uma arte que passou por indimeros
problemas (invasodes politicas e mudangas religiosas) e fazer com que ela se expandisse
também fora de Orissa. Cada um deles trazia um ingrediente essencial e que pode ser
reconhecido até hoje em cada apresentacio ou aula desta arte.

Guru Pankaj Charan Das traz consigo a tradi¢do mahari, dangarinas dos
templos, conhecidas pela suavidade (lascya), pelo lirismo, pela devogado e pelo ritual da

dangca como oferenda a divindade. Adotado por uma delas, Pankaj Charan cresceu

dangando e tornou-se um mestre.

32



33

Figura 11: Guru Pankaj Charan Das, conhecido como Adi Guru (Primeiro Guru).
http://douglasridings.com/odissi/

Dos ginésios akhadas”, com toda formacido de um atleta e em acrobacia, vem

Deba Prasad Das, que iniciou seus estudos em atletismo e o completou com o

treinamento gotipua (meninos dangarinos que se vestiam de meninas). Esse dangarino

trouxe, assim, ao J ayantika18 a arte vigorosa (tdndava) e acrobdtica dessa tradicao.

Figura 12: Guru Deba Prasad Das, responsdvel pelo estilo gotipua na reestruturacio da atual danga
Odissi.

17 Gindsios de treinamento para atletas em Orissa, India.
18 Coletivo de artistas da tradigdo Odissi, formado em 1948, em Cuttack, Orissa, e responsdvel pela
reestruturacdo da técnica, como a conhecemos atualmente. Sdo eles Guru Kelucharan Mohapatra, Guru

Mayadhar Rout, Guru Pankaj Charan Das e Guru Debaprasad Das.


http://douglasridings.com/odissi/

Guru Kelucharan Mohapatra, oriundo de familia de artistas, era eximio
percussionista, e seu treinamento nao foi em nenhuma dessas tradi¢cdes. Sua formacgdo
era préatica, nos teatros de Orissa, como musico e observador. Ele trouxe sua mente
aberta, sua incrivel capacidade criativa musical e coreografica e a inovacdo aos itens ja
tradicionais. Foi criador da maioria do repertério em danca pura que conhecemos hoje.

Figura 13: Guru Kelucharan Mohapatra em saudacdo a Jagannatha, divindade tot€mica de
Odissa, cuja danca Odissi é parte do culto. http:/www.bhubaneswarbuzz.com/wp-
content/uploads/2016/01/guruji-kelucharan-and-jagannatha.jpg

Por dltimo, Guru Mayadhar Raut, artista e intelectual, com sede de
conhecimento e estudo, ganhador de bolsas de estudos em renomadas instituicdes de

arte no sul da India (onde a danca cldssica jd era codificada e reconhecida).
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Figura 14: Guru Mayadar Raut, ainda em atividade, na direcio de sua escola em Déli.
http://features.kalaparva.com/2012/04/discovering-dance-under-guru-mayadhar.html

Meu vinculo genealégico se dd com este dltimo guru, por meio de sua
companheira de estudos Aadya Kaktikar, com quem convivo desde 1998 no Jayantika,
em Déli. Aadya Kaktikar é discipula do Guru Mayadhar desde a infancia. Professora de
literatura na Universidade Nehru, na capital indiana, fez uma intensa pesquisa sobre a
vida e obra de seu mestre, e langou, em comemoragao ao aniversario de oitenta anos do

mesmo, o livro Odissi Yatra, sobre a jornada de seu mestre:

Mayadhar Raut traz entdo para Orissa, para o Jayantika, e para o Odissi
atual o conhecimento do uso dos mudras (vinyoga mudra) e a técnica do
abhinaya (interpretacdo), estudado nos textos classicos que adquiriu em sua
formacao residéncia no Kalakshetra. Enriquece e refina assim a qualidade
da danga Odissi. Foi compositor de diversas pegas interpretativas,
principalmente sobre as cancdes do Gita Govinda, do poeta medieval
Jayadeva. Guru Mayadhar entdo traz uma renovacdo ao estilo, com as
finalizagdes conscientes do gestual, trazendo o mudra, o gesto com o
devido trabalho de pesquisa e estudo, como uma continuagio do
movimento, tendo ele significado ou sendo puramente estético. Mayadhar
foi e é alguém a frente do seu tempo, mesmo trabalhando com o classico
ele fez a releitura e a codificacdo de um uso para o Odissi que queriam
mostrar a0 mundo que se mostrava livre a partir de entdo (KAKTIKAR,
2010, p. 78). Traducdo livre da autora.

Em 2009, passei uma temporada na escola Jayantika, de guru Mayadhar Raut e sua
filha Madhumita Raut, em Nova Déli, India, onde aprofundei meus estudos em Vinyoga

Mudra — o estudo dos mudras e sua utilizacdo no abhinaya. L4 a composi¢do do gesto é
profundamente estudada em cada sloka’® do Natya Shastra”’ destinado ao uso das mios. Os

alunos aprendem a cantar os versos em sanscrito e, concomitantemente, repetem o uso de
cada utilizacdo contida para ele. Por exemplo, no gesto pataka, que literalmente significa
bandeira, todos os dedos da mao estdo juntos, sem flexdo alguma. Segundo o préprio Guru
Mayadhar: “[...] como uma folha em branco prestes a ser preenchida, por isso o primeiro

movimento, o infinito de possibilidades comeca aqui”.

1.2 Odissi expandido: didlogos literarios e imagéticos

19 Versos em sénscrito, da literatura classica indiana.
20 Ver nota 21.
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Ao pensar sobre a expansdo do trabalho do artista, surge a ideia de sua
interiorizacdo. Como num equilibrio de contrarios, surge a busca interna que resulta
nessa dilatacdo. Ao abrir-se para um mar além do que se habitualmente navega, sem
uma biussola precisa, o campo se expande, e para tal amplitude desmesurada o mergulho
em si atua como ato propulsor.

A partir do conceito presente no hinduismo e especificamente na danca classica
indiana Odissi, objeto desta pesquisa, onde o bindu, ponto inicial (seja ele fisico, mental
ou espiritual; seja ele no microcosmo ou no macro, no homem ou no universo infinito)
possui a forca, a semente ou a energia para sua expansdo, traco um caminho de
observacdo da cena expandida do intérprete criador: sua busca, sua ampliagdo e seu
reencontro consigo. Em associacdo a esta triade, tdo presente nas divindades principais
do que é o hinduismo hoje, em que Brahma, Vishnu e Shiva representam
respectivamente a criagdo, a manutencdo e a transformacdo, encontra-se 0 mesmo
movimento do impulso inicial (Brahma), sua expansao (Vishnu) e recolhimento (Shiva).
No conceito de bindu, na danga cldssica indiana, apds a expandidura do movimento
ocorre seu retorno, em ciclos ritmicos cadenciados pelo tempo, e o que se espera de uma
atitude expansiva do ser humano — no caso aqui, o artista — é o retorno a este ponto,
porém carregado de autoconhecimento, e que, sucessivamente, em sua proxima
emanacdo, contenha um cardter somado de experiéncias ampliadas.

Retorno assim ao tempo como aluna da graduagdo em artes cénicas, lembrangas
vem em minha mente e dialogam com conceitos da danga Odissi. O treinamento severo,
por horas a fio, e os conceitos de terra e céu, suavidade e vigor, e o intérprete como
interlocutor de dois mundos me fazem pensar no diretor polonés Jersy Grotowski (1933-
1999). Em suas acOes fisicas, na sua busca incessante pela propria expansdo, no seu

apreco pela India, pelo ritual, pelas tradicdes e pelas intengdes. O olhar sobre o gesto.

Vejo este transito como meu proprio, entre bhumi e akash 21 , entre lascya e tandava®® ,

entre a tradicdo e o contemporaneo.

Grotowski estd particularmente interessado na imagem da ligagdo e do
transito entre a Terra e o Céu. O trabalho do performer poderia ser entendido
como a construcdo de uma escada entre a densidade, simbolizada pela Terra,
e a abertura para o infinito, evocada pelo Céu (QUILICI, 2015, p. 97).

2! Terra e céu. Mundo material e mundo espiritual.
22 . .
Suavidade e vigor.
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E sob essa Gtica que o trabalho de Kelucharan Mohapatra, artista de vanguarda na
India em vias de independéncia (1948), torna-se objeto de reflexdo aqui presente.

Desta maneira sdo criadas as movimentacdes, locomocdes, estruturas primdrias da
danca odissi, espécies de yantras (simbolos geométricos dedicados a divindades
especificas) em movimento, tanto em desenhos imagéticos no solo, como no plano
tridimensional do corpo. Apds anos de treinamento dessas geometrias em movimento
em uma cadéncia especifica (as talas), inicia-se o estudo de repertério fixado nos anos
1950 pelo grupo Jayantika, formado por quatro artistas revitalizadores e
reestruturadores dessa arte: Kelucharan Mohapatra, Mayadhar Raut, Debaprasad Das e

Pankaj Charan Das.

Figura 15: Yogini yantra, representacio do ponto central as expansdes, através
da geometria dos tridngulos e quadrados. Principios da danga Odissi em

simbolos. http://www.kalipath.com/?cat=186
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Figura 16: Templo de Hirapur: Cada uma das expansdes do centro do yantra é representada aqui,
no templo das 64 yoginis, século VII, por esculturas de dancarinas ligadas aos elementos da
natureza. Foto: Andrea Albergaria, 2017.

O primeiro nimero coreografico que € estudado e apresentado num espetaculo €
chamado Mangalacharan, que significa introduc¢io auspiciosa. Na continuidade vem o
Battu ou Sthai (danga dedicada ao deus Shiva, que na tradugao literal traz o conceito de
sthai bhava, ou emocdo semente, primordial), posteriormente algum Pallavi (pallavi
significa florear, rebuscar) em danca pura, um Abhinaya (texto interpretado por gestos e
expressoes faciais) que € a danga expressiva, e por fim o Moksha (libertacdo, redencio),
que encerra o espetdculo como um todo. Todos os itens acima descritos sdo diretamente
relacionados com ciclos de vida do homem, de acordo com o hinduismo: o nascimento,
a expansdo, o deslumbre adolescente, as interpretacdes da vida madura e, por fim, a
morte, considerada liberacdo da alma. Manch significa palco e Pravesh, entrada. O
palco € reverenciado, assim, como uma representacao microcésmica do macrocosmo, e

o intérprete como interlocutor dos dois mundos.
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Figura 17: Vila de Raguraj Pur, Odissa. Habitada exclusivamente por artistas: musicos,
dancgarinos (gotipuas), escultores e pintores. Famosa pela técnica pattachitra (pintura em tela
de algoddo), € terra de guru Kelucharan Mohapatra. Foto: Andrea Albergaria, 2017.

De todos os integrantes do grupo Jayantika, Kelucharan Mohapatra é o que ficou
mais conhecido, dentro e fora da [ndia. Nascido em 1926, em Orissa, costa leste
indiana, na vila de Raguraj Pur (vila habitada por artistas, tanto de miusica e danca,
como de eximios artistas plasticos da técnica Patta Chitra, de minuciosos detalhes
feitos em pano com tintas naturais), Kelu Babu, como era conhecido, era eximio
percussionista, e sua principal contribuicdo a revitalizacdo da danca Odissi foi a criagdo
de inumeros itens de repertorio em danga pura — os pallavis — e gragas a ele o estilo
Odissi foi disseminado pelo mundo. A principio Kelucharan Mohapatra era bailarino
em familia de ndo bailarinos, o que j4 o destacava de certa forma como transgressor de
uma tradi¢do. Sua familia era formada por artistas pldsticos, € mesmo que fosse uma
outra arte, ainda assim era, de certa forma, um ato rebelde. Sua busca por uma
revitalizacdo de uma arte era de certa forma também se revitalizar, se reinventar nos
anos 1950 de um estado como Orissa, tao rico, porém tdo distante da capital Déli. Mas
ndo era o fato de criar as coreografias somente que o fazia ser conhecido e requisitado
por artistas em formacgdo. Ele era um visiondrio quando dizia que o estilo seria
reconhecido por toda a India, e em todo e qualquer lugar do mundo. Ao dizer sobre o

Odissi, ele dizia sobre si mesmo: “A danca real deve transmitir o sentimento de
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existéncia indivisivel, na qual o espectador pode sentir que nao é diferente do objeto

observado".

Figura 18: Artista desenha a técnica de pattachitra, em sua casa atelié escola, em
Raguraj Pur, Odissa. A partir de trés linhas, todo o resto se desenvolve, seja o corpo
humano ou divino. Fotos: Andrea Albergaria, 2017.

Figura 19: Detalhe de uma dangarina feita em técnica pattachitra. A arte de
Odissa € escultura em movimento: corpo desenhado em tribhanga. Foto:
Andrea Albergaria, 2017.



Figura 20: Festival de Konark. Detalhe dos painéis no sagudo de entrada, feito em
pattachitra . Detalhe do deus Krishna tocando sua flauta, e no fundo foto do idealizador
do festival, Guru Gangadhar Pradhan. Foto: Andrea Albergaria, 2017.

Dos quatro jovens artistas reunidos em favor de uma estruturacio ou releitura do
que se dizia como a danc¢a Odissi na época, cada um contribuiu de uma forma, cada um
trouxe sua alma para o grupo Jayantika, e mesmo depois, quando se separaram em
carreiras solos de intérpretes ou professores, mantiveram suas caracteristicas
primordiais. Pankaj Charan Das trazia a danca das maharis, dangarinas do templo, com
sua dedicagdo a arte devocional. E assim ele prosseguiu, mantendo o estudo dos cantos
de hinos dos templos, os rituais dancados por elas em especificas ocasides,
movimentacdes etc. Mayadhar Raut, que era mestre nos gestos, e que contribui com o
acréscimo e aprofundamento dos mesmos nos itens de repertério do Jayantika, também
assim continuou. Seu estilo, presente até hoje (€ o tinico membro vivo do Jayantika) é
um desdobrar gestual que preenche a cena. Deba Prasad Das trouxe o tdndava, o vigor

ao Odissi virtuoso, vindo das acrobacias dos gotipuas, atletas bailarinos travestidos de
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mulher. Os gotipuas vieram substituir a danca das maharis devido a constantes invasdes
por outros povos, principalmente islamicos, que sequestravam as dancarinas de suas
atividades templdrias e as transformavam em dancgarinas da corte dos sultdes. Muitas
delas eram exportadas para dominios muculmanos fora da India. Para a protecdo das
maharis e principalmente para a ininterrup¢ao dos ritos didrios de danga nos templos,
surge a tradicdo gotipua, travestindo os meninos acrobatas em dangarinas, que
circulavam tanto no ambiente templdrio, como nas apresentacdes publicas externas.
Esta tradicdo se fortalece durante séculos pré independéncia da India, como col6nia
britnica, e assim se dd o fato dos gurus serem todos homens, no momento da
revitalizacao do Odissi no século passado.

Esse estilo virtuoso é visivel e muito admirado ultimamente na India pratica, mas
a criatividade, o desejo do novo, do expandir-se a si mesmo, do quebrar fronteiras, da
constru¢do e do labor vieram da genialidade de Kelucharan Mohapatra. O que o movia
era a expansdo. E assim, através da composicdo que se expande a partir do bindu e
preenche o palco, Kelucharan expandiu a si mesmo e a prépria India.

Pallavis, ou as composi¢oes de danga pura, sem significado, de alta complexidade
coreografica, sdo baseadas em ragas, o sistema musical de composi¢do indiano. As
denominagdes dos ragas sdo de acordo com suas estruturas e sempre relacionadas ao
tempo, a cor, divindade e estado emocional (bhava). Dos ragas mais conhecidos
encontram-se o arabhi, saveri, bhairavi, kirvani, entre tantos outros. Os pallavis sdo
coreografados sobre os ragas (raga arabhi, raga saveri, raga bhairavi, raga kirvani e
assim por diante) sobre suas estruturas e partem do ponto inicial, € uma expansdo
comedida de movimentos e locomog¢des. Num crescendo, a coreografia se expande de
tal forma em movimento e ritmo, culminando num dpice hipnético, que se encerra em
si, em seu ponto de inicio.

Em “Nota sobre a danca hindu”, Clarice Lispector, nascida na Ucrania e
naturalizada brasileira, era jornalista e escritora, escreve como ninguém um espeticulo
de danca e musica cldssica indiana, visto por alguém de fora da India. Parece algo
enfadonho e intermindvel, mas ainda assim, refor¢a o conceito da sugestdo do abhinaya
(interpretacdo) e do uso do gesto como produtor de bhava (estado emocional) e assim é
submetida ao inevitdvel: experimenta o sabor, rasa.

“O programa fala do préximo numero e diz, entre parénteses, que duas

mocas entrardo em cena jogando bola. Procuro em vao ao menos um
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gesto que simbolize a existéncia imagindria de uma bola. Até que eles me

desarmam: sabem brincar sem bola” (LISPECTOR, s/d, p.164).

Por volta dos seus trinta anos de idade, Kelucharan iniciou o processo criativo de
suas composi¢des mais conhecidas e executadas até hoje. O Vasant Pallavi 2324 haseado

no Raga Vasanta, relativo a estagdo da primavera (vasant) foi composto em 1957 e
tornou-se posteriormente item obrigatério do Manch Pravesh. Dentre suas composicoes
em danca pura, destacam-se: Kalyan Pallavi (1959), Saveri Pallavi (1961), Mohana
Pallavi (1965), Shankaravaran (1965), Gatibheda (1968), Arabhi (1972), Hamsadhwani
(1978), Khamaj Pallavi (1979), Bihag Pallavi (1981), Kirvani Pallavi (1981), Bilahari
(1983), Mukhari (1993) e Singhendra Pallavi (1996). As duas décadas seguintes foram
as mais criativas, mesmo periodo emque suas turnés internacionais aconteciam com seu
grupo de bailarinos. Também nesta época, devido as suas aplaudidas excursoes
artisticas na Europa, Estados Unidos e Russia, muitos alunos estrangeiros comecavam a
chegar a sua escola sede em Bhubaneswar, capital do estado de Orissa, a procura da rica
arte Odissi como técnica de preparo fisico ou enriquecimento artistico como ferramenta
criativa. A expansdo comecava a ter seu caminho de volta ao seu centro. O retorno ao
bindu. Se hoje ele € conhecido como responsavel pelo Odissi no mundo, mesmo tendo
outros trés companheiros que fizeram escola, sua caracteristica pessoal sempre foi a
busca além: além do tempo, da fronteira, da religido, da tradicdo. Kelucharan poderia ter
utilizado a dancga expressiva, da qual ele também era mestre, mas o motor de sua vida
era a expansao do movimento, sua total abertura e, por fim, seu término em si mesmo.
Assim eram seus pallavis, e foi com eles que Mohapatra conquistou o mundo. O seu, o
de seu pais, o de fora dele, e com eles voltou-se para sua vila Raguraj Pur, em Orissa,
conhecida pelo trabalho rebuscado e incomparavel dos desenhos que retratam os mitos
que explicam a vida e a morte. E tudo que estd no meio disso.
Faleceu em 2004, de um ataque cardiaco, em sua casa-escola, chamada Srjan, na

India.

230rnamentar, florear. Os itens de repertério pallavi sdo de extrema complexidade coreografica.

24 . . . .
Para conhecer a coreografla, sugerimos esta versao executada por D1panw1ta Roy

https://www.youtube.com/watch?v=IsO6nV4uSv4
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O corpo, matéria-prima também do trabalho da artista brasileira, pintora e
escultora Lygia Clark, que se dizia ndo artista, torna-se gasto e vira poesia. Um retorno

a0 bindu apds a expansao:

Aceite o provisorio pois jamais o processo pode parar. A vida pode vir a ser
uma realidade extraordindria desde que vocé esteja voltado para sua procura
interior. Nao hé realidade independente do “interior de si”. Desconfie das
coisas claras, a pureza é descoberta dentro da maior conturbagdo de uma
crise. E o ponto luminoso dentro da maior escuridio. O teu corpo meu filho,
é o veiculo da tua vivéncia. Nao o impeca de florir por nada. Cuide dele
como vocé cuida do teu carro. Toda a tua riqueza interior vai sud-lo, suja-lo,
e até sangrd-lo. Quando ele estiver gasto externamente voc€ mesmo estard
mais inteiri¢o e completo interiormente. Vocé o despird um dia como a
crisdlida deixa o casulo. Ai de vocé se neste momento vocé € ainda o inicio
ndo elaborado pois af vocé vai saber que esteve permanentemente morto em
vida. (CLARK, 1970, apud CONTO A CONTO, 2016).
http://grupocontoaconto.blogspot.com.br/2010/05/carta-de-lygia-clark-para-
seu-filho.html

Dos mestres com os quais tive contato, em treinamento na fndia, Kelucharan
Mohapatra, no nosso primeiro encontro, em 1996, talvez tenha me passado a mais
importante licdo de todas, que foi dita em meio a um riso. Ao quase me desculpar por
estar 14, em sua escola, como estrangeira a procura da técnica corporal, na idade
avancada de meus vinte e poucos anos, e ainda assim sendo iniciante, ele me recebeu
dizendo: “Todos somos”.

Essa experiéncia de transito Brasil-India, que me trouxe ao atual estigio de minha
carreira no qual percebo a danca Odissi tanto a partir da experiéncia na prépria India
como em terras ocidentais (Brasil e Franca), traz-me ao interesse de tentar entender se é
possivel, partindo de um caminho improvisacional, desenvolver uma pesquisa de
criacdo contempordnea em danca que parta da desconstrucio de elementos
fundamentais da estrutura coreoldgica da danca indiana para compor criacdes
contemporaneas, entrevendo a possibilidade de recurso a simbologias emergentes da
minha prépria experiéncia de vida.

Para isso, no préximo capitulo escreverei um pouco sobre o que € a coreologia,
como propus utilizd-la para entender o Abhinaya, os acessorios e a musica na danca

indiana para, depois, entendé-los em minha prépria composi¢ao.
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CAPITULO 2

Da experiéncia a um entendimento/leitura da poética da cena:
Abhinaya, acessorios e miisica a luz da coreologia
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Neste capitulo discorro sobre a proposta metodolégica de andlise que se
desenhou para a pesquisa desenvolvida. Andraus (2010) estudou, em seu mestrado, a
visdo de Preston-Dunlop sobre a Coreologia, e identificamos que a concepgao
apresentada por Preston-Dunlop, ao elucidar que a danga ndo se resume apenas ao
estudo/execu¢cdo do movimento, mas a todo o entorno que a envolve — como o0s
elementos visuais (figurino, acessdrios, cenografia) e aurais (musica, palavra falada,
siléncio), no caso da danga Odissi apresenta-se como fundamentagdo tedrica bastante
apropriada, visto que neste danga esses elementos necessariamente compdem o todo da
coreografia.

Recorro, especificamente, a estrela coreoldgica apresentada por Preston-Dunlop

(1987):

ook at the star

There Is the body organisation
(at the top)

Mere are the actions

{on the left)

Thare are the spatial strictures
(en the right)

Dance

they all occur
toguther

There is dynasics simultanecusly

(right and down)
dependent on sach cother

for

axistance,
And the relationships

(lefr and down)

Figura 19. Estrela coreol6gica (PRESTON-DUNLOP, 1987, p. 41).

A partir desta proposta de estudo dos elementos da danga, analisei os elementos
fundamentais da danca Odissi organizando-os da seguinte forma:

1. Em Organizaciao Corporal, falo sobre chouks e tribanghs, e a ideia de
moldura que os mesmos compdem;

2. Em Acoes, falo especificamente sobre o estudo dos mudras. Embora nesta
categoria seja possivel também compreender todo o estudo do uso dos pés e suas

batidas no chao, a pesquisa em desenvolvimento tem seu recorte no conceito de
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caligrafia corporal, e as investigacdes praticas descritas no Capitulo 4 tiveram sempre os
mudras como ponto de partida;

3. Quanto as Estruturas Espaciais, elas poderiam compreender tanto os
deslocamentos no espago (charis), quanto a figura, em si, da bailarina de danca indiana,

composta pelo figurino, maquiagem e ornamentos. Para o mestrado, optamos por

s . . .25 L. .
estudar esses ultimos itens no escopo dos aspectos visuais~, deixando para um possivel

futuro doutorado o estudo dos deslocamentos espaciais na danca Odissi;

4. Em Dinamicas, que compreendem o estudo da eukinética (ou dos fatores do

movimento), foi dada énfase especifica ao fator tempo, e ndo foi desenvolvida uma
andlise de como essas dindmicas se constroem nos repertdrios tradicionais, mas uma
reflexdo sobre as subversdes que foram feitas nas relacdes temporais que circunscrevem
0s gestos, cujas investigacdes tiveram cardter pratico e intuitivo e estdo descritas no
Capitulo 4.
5. Em Relacionamentos, foi dada atencdo as relacdes entre artista e publico, que se
revelam especialmente por meio dos slokas, ou versos cantados, que versam sobre o
mitos de conhecimento piblico na India. Esses slokas para serem interpretados
necessitam dos conceitos (descritos aqui de modo ndo aprofundado) de bhava e rasa,
respectivamente estados emocionais e sabores, por meio do intérprete. O olhar, estrutura
corporal de imensa importancia na producdo dos sabores, também aqui é destacado
como ponto de contato entre a audiéncia e o intérprete.

Outro caminho para entender os componentes da danga € aquele proposto por
Costas (1997), também inspirados em Preston-Dunlop (1987), e organizados no
seguinte quadro:

COMPONENTES

1. Movimento: partes do corpo e agdes
corporais. 1.1.a. elementos espaciais
1.1.b. dindmicas

2. Dancarino

1.2.a. nimero e sexo

1.2.b. papel, funcdo, destaque etc.

3. Entorno Visual

1.3.a. drea da performance, cendrios, ambiente.
1.3.b. iluminacao

1.3.c. figurinos e aderecos

4. Elementos Aurais

25 Costas (1997), em estudo que também se baseou na coreologia nessa mesma vertente de Preston-
Dunlop, propde que a danga pode ser estudada segundo os componentes Movimento, Dancgarino,
Elementos Visuais, Elementos Aurais e Conjuntos (p. 36).
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1.4.a. som

1.4.b. palavra falada

1.4.c. musica

5. Conjuntos:

Ocorréncia simultinea dos elementos de todos os agrupamentos.

Figura 20. Componentes da danga (COSTAS, 1997, p. 36).

Conforme afirmado anteriormente, a danca cldssica indiana Odissi, um dos oito
estilos classicos reconhecidos na India através do Natya Shastra, traz em sua
composicao corporal geométrica principios antagdnicos inerentes aos fundamentos da
filosofia hinduista: céu e terra, feminino e masculino, recolhimento e expansao. Além
dos chowks e tribhangs, posturas bdsicas representando os quadrados e tridngulos
respectivamente, os charis (deslocamentos), os mudras (gestos), dhristis
(movimenta¢do dos olhos), gribhas (movimentos de pescoco), siras (posturas da
cabeca) e angas (posicao do corpo), denominagdes referentes a técnica dessa danca, os
slokas (os cantos em sanscrito), as talas (métricas ritmicas), ragas (melodias) fazem
parte sonoramente deste involucro onde o ser estd inserido em movimento. No seguinte

sloka, por exemplo:

Angikam bhuvanam yasia

vachikam sarva vagmayam

aharyam chandra taradi

tam numah satvikkam shivam

, dedicado a divindade hindu Shiva Nataraj, o senhor da dancga, as primeiras

fundamentagdes do Odissi estdo contidas. Uma possivel traducdo seria:

O teu corpo é todo o universo
Tua fala é feita de todas as linguas do mundo
Teus ornamentos sdo a lua e as estrelas
Eu te saiido, oh Shiva, que transmite a paz
A seguir, discorrerei entdo sobre os componentes ou elementos fundamentais

estudados.
2.1 Organizacao corporal: chowks e tribanghs
Na danga Odissi, objeto desta pesquisa e principal via na qual acontecem minhas

proprias expandiduras ha vinte anos, a geometria corporal € a expansao do bindu, ponto

inicial, em quadrados, triangulos ou ambos, a0 mesmo tempo e num grande circulo em
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torno, a mandala. Chowks ou quadrados formados com bracos e pernas, e suas

. ~ ~ ~ L . 26
articulacdes em flexao, sdo a representacdo da matéria, do masculino, do tandava® — o

cardter vigoroso.

Figura 23: Exercicios em chowka na Nrutya Naivedya School, Bhuvaneswar, Odissa, India. Foto:
Andrea Albergaria, 2017.

26Ver nota 22.



50

Figura 24: Aula pratica de tribhanga na Nrutya Naivedya School, Bhubaneswar, Odissa. Foto:
Andrea Albergaria, 2017.

Os tribhangs representam trés tridngulos simultaneos corpéreos, um ligado a terra,
outro ao préprio ser humano e o terceiro, superior, formado com a inclinacdo da cabeca
h27, £

e movimentacdo ocular, sugere a espiritualidade etérea ou o akas o céu,

. 2 .
relacionados com o aspecto lascya 8_ a suavidade.

27Espago infinito, relacionado com o mundo espiritual. A terra, bhumi, ligada ao
mundo material.

28Dan<;a feminina, suave, relacionada a deusa Parvati, consorte de Shiva. Ele por sua
vez realiza a danca tandava, enérgica e masculina.



Figura 25: Andrea Albergaria executando tribhanga durante a coreografia Jagannathastakam, repertdrio
tradicional de abhinaya. Foto: Jacques Mesquita Neto, 2016.

Em movimento, essas duas estruturas se alternam na execucdo da danca Odissi.
Como expansdes e recolhimentos a partir de um ponto central do corpo, e as linhas
geométricas formadas pela movimentagdo do corpo, vao sendo desenhadas intrincadas
composi¢des da danca, também realcadas nas posturas estaticas. Este corpo geométrico,
estruturado ao som das falas, € o corpo da danca Odissi.

Este mesmo corpo, no caso de composicdes na cena contemporanea, pode ser util
para um ponto de partida numa construcao que leva a dissolu¢do do rigido, como venho
experimentando em processos investigativos na minha pesquisa e na construcao de uma
cena autoral. Ou, no caminho inverso, onde o corpo do intérprete — no caso, 0 meu
proprio — procura caminhos no improviso e retorna conscientemente a uma estrutura

proposital mais rigida e desenhada.
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Experimentos usados neste conceito geométrico da danga Odissi foram utilizados
constantemente durante o processo investigativo, durante as orientacdes desta pesquisa.
O diluir, a alternancia das velocidades ritmicas, o reduzir e o expandir foram alguns dos
caminhos utilizados para as novas possibilidades criativas, aumentando
consideravelmente o conhecimento do meu préprio instrumento de trabalho e

expandindo a técnica nela prépria.

2.2 Acoes: estudo dos mudras

2 .
No verso cantado”” sobre o mudra pataka as palavras descrevem diferentes usos

para a mesma mao espalmada, que vao desde o 6bvio gesto de negagdo, ao espalhar
sandalo pelo corpo, ou ainda os corpos celestes em movimento, como descrito a seguir,
no primeiro verso do capitulo sobre hastas ou mudras do Natya Shastra, nos quais cada
palavra tem um significado e, a0 mencionar cada uma delas, o aluno aprende como usar
o mudra pataka:

Natyarambe Varivahe Vane Vastunishedhane

Kuchasthale Nishaayaa cha Nadhyam Amaramandale
Turagame Khandane Vayou Shayane Gamanodhyame
Prakashe cha Prasade cha Chandrikaya Ganathape
Kavatapatane Saptavibhakthyarthe Tarangake Veeti
pravesha bhavepi Samatve cha Angaragake

Atmarthe Shapathe chaapi Thooshneem bhava nidarshane
Talapatre cha Khete cha Dravyadi sparshane thatha
Ashirvada Kriyayam cha Nrupastreshtasya Bhavana
Tatratreti Vachane Sindhou cha Sukruti Krama
Sambodhane Purogepi Khadga Roopasya Dharana Mase
Samavtsare Varsha Dine Samarjane Thatha
Eevamartheshu Yujyanthe Pakahasthabhavana (Natya
Shastra, Bharata)

inicio da danca, nuvens, floresta ,coisas ,dizer ndo seios,
noite, rio ,corpos celestes cavalo correndo, cortar, vento,
dormir, mover-se rapidamente

destreza ,abencoar, brilho da lua, mente perturbada abrir porta
ou janela, dividindo em sete partes, ondas trilha, caminho
estreito; convidar alguém para entrar, igualdade, aplicar pasta
de sandalo no corpo eu, prometer ,contar um segredo

juramento, folha de palmeira, tocar em vérias partes do corpo,
espargir

29 Todo verso em sanscrito tem uma musicalidade quanto a formacdo de sua estrutura de palavras, por
isso a leitura dos mesmos gera um cariter musical, assemelhando-se a um canto.
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rei poderoso, benevolente
aqui, ali, lugares ;mar ,bom trabalho
endereco, morada ;entrada da cidade, empunhar uma espada
més ,ano, chuva ,varrer
este € o uso do mudra pataka
Tradugdo livre da autora.
Natyarambhe significa abertura da danca, da pratica da aula ou do espeticulo e, ao
pronunciar essa palavra, praticando o exercicio de repeticao do sloka acima, o discipulo
faz movimento dos bragos a sua frente, com ambas as mdos em pataka, como se
estivesse abrindo uma janela. Em seguida vem Varivahe, que denota nuvens: o pataka
entdo segue se movimentando em dire¢@o ao céu e traga sobre a propria cabeca uma
linha horizontal. Vane, usado para floresta, € feito com os bragos desenhando um arco

em volta do proprio tronco, finalizando com o pataka e a palma da mao virada para

cima.

Figura 26. Pataka e um de seus usos na danga Odissi, como vastunishidhane, indicando a proibi¢do. Foto:

Ale Marques, 2013.

Vastunishedhane significa coisas proibidas, kuchastale significa seios, nishayaa

cha, escuridao, e assim por diante. Com variacdes de movimentacdo de bracos e



intencdes do tronco (para a frente, recuo ou inclinado), o mesmo gesto espalmado pode
ser usado de formas diferentes: sdo agdes ou objetos e suas traducdes literais, todas a
serem expressas com o uso do mesmo mudra.

Alguns mudras utilizados na danga Odissi ndo sdo usados nas outras dancas
(figura 4), e eles s@o especificados no Abhinaya Chandrika e Abhinaya Darpanan,

compéndios facilitadores da compreensdo do Natya Shastra.

Figura 27. Mudras encontrados somente na danca Odissi: Bana e Bastra. Foto: Ale Marques, 2013.

No sistema tradicional de ensino do Odissi, bem como das outras dancas cldssicas
indianas, cada gesto tem seu préprio verso, contido no Natya Shastra. Apds o dominio
dessas bdasicas fungdes dos mudras singulares, asamyuta hasta (figura 5), inicia-se o
estudo de seu uso em duplas maos, os gestos duplos, chamados samyuta hasta (figura
7). Posteriormente a este estudo, inicia-se finalmente o estudo do abhinaya
propriamente dito, com a utilizacdo de frases complexas, tanto de slokas dedicados a
divindades — extraidos ndo do Natya Shastra, mas de textos védicos religiosos — e bem
depois da-se, finalmente, o inicio do estudo da poesia em cena, com a interpretacao de
versos cldssicos da poesia indiana, sobretudo dos poetas Jayadeva (Orissa, sec. XII) e
Amaru (século V), versando sobre o amor — tanto em unido quanto em separagao — €
todo o cendrio em que essas acOes possam ocorrer. Isso dd ao intérprete um leque
infinito de possibilidades criativas para a expressdao das emogdes e as diversas condi¢oes

de lugar, tempo e intencdo para as interpretagoes.
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Mudras simples: asamyuta hasta

&\4@‘ ‘46‘

pataka tripatakha ardhapataka kartari
mukha
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mayura ardhachandra arala shukatundha
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mushti shikara  kapitha kathaka

mukha
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suchi chandrakala padmakosha sarpashirsha

!‘ LA

mrigarshirsha simhamukha langula alapadma

chatura  bramamara hansasya hansapksha

E k& !.

samdamsa mukula tumrachuda trishula

Figura 28. Vinte e oito gestos simples, descritos no Natya Shastra. Fotos Ale Marques, 2013.




Iniciamos com o pataka, e durante a pesquisa investigativa do gesto na cena,
alguns mudras foram mais utilizados que outros. A seguir o significado literal dos vinte

e oito mudras simples:

1 - Pataka: a bandeira

2 - Tripataka: bandeira de trés listras
3 - Ardhapataka: meia bandeira

4 - Kartarimukha: a tesoura

5 - Mayura: pena de pavao

6 - Ardhachandra: meia lua

7 - Arala: o gancho

8 - Shukatundha: bico de papagaio
9 - Mushti: o punho fechado

10 - Shikara: cume, torre do templo
11 - Kapitha: maca de elefante

12 - Kathakamukha: o fio sagrado
13 - Suchi: agulha

14 — Chandrakala: lua crescente, quarto de lua
15 - Padmakosha: 16tus semi aberto
16- Sarpashirsha: cabeca de cobra
17- Mrigashirsha: cabega de veado
18- Simhamukha: cabeca de ledo
19- Langula: cauda

20- Alapadma: 16tus totalmente aberto
21- Chatura: quadrado

22- Bramamara: inseto, abelha

23- Hamsasya: cauda de cisne

24- Hamsapksha: cisne

25- Samdamsa: pinca

26- Mukula: botdo do I6tus fechado
27- Tumrachuda: galo

28- Trishula: tridente



Cada um deles, no entanto, possui seu proprio sloka e as suas diferentes
possibilidades de uso interpretativo. O mudra kapitha, por exemplo, que significa
literalmente mac¢a de elefante, ou a nossa fruta pao, do cerrado, executada pelo dedo
indicador encapsulando o polegar, pode ser utilizado para simbolizar um dos grandes
momentos da filosofia hinduista acerca do bem e do mal. O mudra kapitha entdao
acontece quando Vishnu, o mantenedor do universo, puxa das profundezas das dguas
cOsmicas o monte Mandara ou Mudara, para servir como eixo do batimento do oceano.
O mito do batimento do oceano, Samudra Manthan, serd aprofundado no subcapitulo
4.2 referente ao processo de criagdo do espetdculo “Muyrakytan, as trés pedras”, na

pagina 107.

Mudra Kapitha e um de seus S 1 erpretacdo Odissi: ¢ monte Mudara,

puxado do fundo das dguas OF, para Ceano cosmico

Figura 29. Mudra Kapitha. Foto: Ale Marques, 2013.
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Assim ocorre também com os mudras compostos, cujo significado literal serd

descrito logo abaixo da figura demonstrativa:

Samyuta hasta - mudras compostos

Figura 30. Samyuta hasta ou mudras compostos, de acordo com o Natya Shastra.
http://indianartz.com/2008/images-indian-art/mudras-samyuta-hastas/
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1 — Anjali —reveréncia

2 — Kapotha — saudacgao

3- Karkatha — casa de abelha

4- Svastika — cruz

5 —Dola — péndulo

6 — Pushpaputta - oferenda

7 — Utsanga - tocar

8 — Shivalinga — simbolo de Shiva, o transformador
9 — Kathakhavardhana - adoragdo

10 — Kartariswatika — galhos cruzados de arvores

11 — Shakata — presas do demdnio

12 — Shanka — concha

13 — Chakra —roda

14 — Samputa — cofre

15 — Paasa — lago de inimizade

16 — Kilaka — laco de amor ou amizade

17 - Matsya — peixe, primeira encarnacao de Vishnu
18 — Kurma — tartaruga, segunda encarna¢do de Vishnu
19 — Varaha — javali, terceira encarnacdo de Vishnu
20 — Garuda — pdssaro mitico

21 — Nagabhanda — serpente de duas cabecas, casal de serpentes
22 — Katva - cama

23 — Berunda — ave mitoldgica

Assim como acontece com os mudras simples, os mudras compostos possuem
um significado primordial e variagdes em seu uso. Geralmente sio feitos com o mesmo
gesto para as duas e mdos, mas no mudra Shivalinga, que representa Shiva, a mao
direita executa o mudra pataka, simbolizando um receptaculo, € a mao esquerda
executa o shikara, simbolizando um falo. A abertura da flor de 16tus € realizada com os
mudras mukula-padmakosha-alapdma, tanto na versdo simples, asamyuta, como na

samyuta, com as duas maos executando os gestos simultaneamente.
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mudras compostos
(samyuta hasta)
abertura da flor de I6tus

Figura 31. Mudras compostos (samyuta hasta) em sequéncia da abertura da flor de
16tus. Foto: Ale Marques, 2013.

Para visualizar os mudras e suas transi¢des, vocé pode assistir ao seguinte video

desenvolvido durante a pesquisa: https://www.youtube.com/watch?v=5-2Y 8ucxhql

2.3 Estruturas espaciais ou elementos visuais: AHARYAM, os ornamentos na

danga Odissi

“[...] o seu corpo é todo o universo,

sua voz € o som das linguas do mundo,

seus ornamentos sdo as estrelas e a lua.

A ti, Shiva, que promove minha paz, eu ofere¢o minha reveréncia”
(Natya Shastra, tradugdo livre)

Corpo (angikam), som (vachikam) e ornamentos (aharyam) sao as
representacoes do macrocosmo infinito no microcosmo do corpo humano. Assim, numa
apresentacdo de danca cldssica indiana tradicional, o cendrio ndo existe: o fundo do
palco deve ser negro, pois todas as informagdes deverdo estar contidas no préprio

intérprete. Dos pés a cabeca, as ornamentagdes contém significados, e na danga Odissi
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elas ainda estdo hibridas com a cultura local de Odisha ou Orissa 30, estado indiano

onde ela surgiu e foi reestruturada, unindo elementos da danga das maharis, praticada
somente por mulheres at¢ meados do século XX, dentro dos templos, com cariter
estritamente devocional, e da danca vigorosa e acrobdtica dos gotipuas, meninos
vestidos como mulheres, que dangavam, e ainda dancam, tanto nos festivais publicos,
nas vilas e auditérios, bem como nos templos, contribuindo para a extin¢cdo da danca

exclusivamente feminina mahari.

Figura 32: Menino gotipua ja preparado para dancar. Os ornamentos também sdo inspiragdo para o
Odissi atual. http://thetravelphotographer.blogspot.com.br/2007/02/beyond-frame-gotipua-dancer.html

Figurino

O figurino propriamente dito € feito a partir de um sari, vestimenta tipica
feminina da India, que consta de um tecido sem costuras, medindo de seis a nove
metros. Pode ser em seda ou algoddo, e para a danga Odissi utilizam-se os origindrios
especificamente da regido de Cuttack e Sambalpur. Entre eles destacam-se os que
possuem em seus barrados desenhos que remetem a peixes, conchas, flores, rodas,
quadrados e tridngulos (os dois dltimos em alusdo a um jogo de dados comum nas tribos
dos povos indigenas de Odisha). Até a revitalizacdo da danca Odissi, feita pela
associacdo de artistas Jayantika, o figurino ndo era costurado, e sim somente o proprio
sari amarrado, com intrincadas dobras que proporcionavam o formato de cal¢cas com
saias pregueadas, feitos de pattasari (sari de algodao tipico de Odisha), oriundos das

regides citadas acimas. O grupo Jayantika entdo resolveu que unificaria também a

300dissa é a grafia atual do nome Orissa, estado indiano da costa leste. H4 um movimento
recente de valorizacdo da lingua odia e um descarte de palavras adaptadas pelos ingleses.
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indumentdria se utilizando do Kanchula (blusa curta com mangas) do estilo Mahari, o
duppatta (lenco transversal sobre o tronco) do dia a dia, e a cal¢a dos gotipuas, com um
barrado estilizado na frente. Assim foi costurado o primeiro figurino nos anos 1950 do
século XX e definiu-se entdo como a indumentdria propria da danca Odissi. Ainda
assim, existem dois tipos de barrados para esta calca: um em forma de leque, na altura
dos joelhos, e 0 outro o semi dhoti (semi calga) que cria um barrado diagonal, formando
pregas na altura do tornozelo direito em direcdo ao quadril, do lado esquerdo. O
primeiro € atribuido ao parampara (tradi¢ao de ensino por sucessdo discipular) de Guru
Mayadhar Raut (todos seus alunos dancam com este modelo) e o outro ao Guru

Kelucharan Mohapatra, posteriormente utilizado por mais escolas de Odissi.

~ sari amarrado sari costurado

Figura 33. Exemplos de sari utilizados na danga Odissi. Fotos: Cecilia Miglorancia (2017) e Ale
Marques (2016).

Joias

A joalheria é feita a partir da intrincada técnica filigrana em pecas de
joalharia de prata. Filigrana, em francés, significa "fio fino" e, em Oriya, idioma de
Odisha, ¢é chamado Tarakasi. Esta forma de arte altamente qualificada ¢
tradicionalmente feita por artesdos locais na margem oriental de Odisha. O processo de

criac@o de cada peca leva a colaboracdo de muitos artesdaos, cada um especializado nas
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diferentes etapas das muitas voltas de um pedaco de prata crua que resulta em uma obra
artesanal de arte.

As joias e aderecos sdo extremamente importantes para o intérprete da danca
Odissi, e da tradicdo mahari foram herdados esses ornamentos. Foram coletadas muitas
listas do que usavam pelo grupo Jayantika, principalmente por Guru Pankaj Charan
Das, que também resgatou um poema escrito por Mukta Mahari, dada a sua
proximidade familiar com as dancarinas maharis. O poema descreve em detalhes a
maneira de vestir que as Maharis usavam antes dos rituais. Deste poema e das listas,
destacam-se os seguintes ornamentos, dos quais muitos ainda sdo usados na danca

Odissi atual, nos seguintes locais:

Pés: pahuda, pauji, chipile, padapadma (tornozeleiras e anéis para os pés);

Bracos: (parte superior) — ananta, Krushnachuda, Rasunia (braceletes com pingentes);
Bracos: (pulsos)- khadu, bahichudi, gajara, hatapadma, mudi (pulseiras e braceletes,
com variacdo nos entalhes, a ser usado de acordo com a ocasido festiva);

Pescogo: sunakanti, pohola, tulsimale, padakaramala, chinamali (gargantilhas, colares
médio e longo, feitos de prata, ornamentados com pedras e sementes auspiciosas);
Nariz: natha, guna,dandi (adornos para nariz, com uma argola, pedras e corrente ligada
ao brinco);

Cabeca: ketarirekha, ragrichandra, sirthi, jharakathi, jhanjeri (colares para testa,
pingentes e broches de cabelo); e, finalmente na

Cintura: benghapatia (cinturdo com pingentes em forma da face de um sapo).

As joias sdo colocadas de acordo com a localizacdo dos centros energéticos
chamados de chakras (rodas). Feitas de material nobre como a prata, as joias nao sao

somente adornos, mas potencializadores de energia, de acordo com a tradi¢do hindu.
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Figura 34: Roma Mohapatra em apresentacdo da danca herdada das Maharis. Os ornamentos desta
tradicdo também serviram de inspirag¢do para a composi¢do de figurino e joalheria da danga Odissi
atual. Foto: http://achyutanttrust.org/culture/mahari.aspx#

Figura 35: Joias utilizadas na danca Odissi. Foto: Laura Aidar, 2013.
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Maquiagem

No pescogo e nos bracos as maharis aplicavam pasta de sandalo e agafrdo, e em
suas testas e t€émporas aplicavam pastas de Tilak (em tom vermelho) e Chita (em tom
branco). A pintura dos pés e maos € feitas com uma tinta natural chamada taral alta,
nome bengali para designar “vermelho liquido”, usada em ocasides especiais tais como
casamento e o festival da deusa Durga, a invencivel. A pintura vermelha destaca a
movimentacdo dos pés, em constante ritmo de batidas percussivas, como das maos,
realizando os gestos da danca. Conectores de akash e bhumi, céu e terra, ambos sdo

assim ornamentados.

Figura 36. Mudra em destaque (katakhamukha): dedos pintados de vermelho (alta). Foto: Laura Aidar,
2013.
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Figura 37. Pintura nos dedos das maos e dos pés, para realcar os movimentos. Apresentacdo de Andrea
Albergaria no Sesc Ipiranga, SP. Foto: Boarin, 2010.

Nos olhos € aplicado o kajal ou khol, delineador negro, num desenho em formato de
peixe, com um risco repuxado nas laterais externas oculares, simbolizando sua cauda. O
peixe, associado a fortuna, a vida, a manutencio, é simbolo presente na cultura de
Orissa e na danca Odissi. Destacando os olhos com o grosso tracado preto, a

movimentac¢do dos olhos € evidenciada e ainda mais hipnética a audiéncia.
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Figura 38: Maquiada tradicionalmente. Destaque para os olhos e coroa Pushpachuda, chamada de
Tahya. Foto: Boarin, 2010.

Figura 39. Olhos em posicdo lateral (pralokitam), realcados pelo kajal, delineador preto. Cenas do
nanometragem “co Néctar”, de 45”, selecionado para o Festival Nacional de Nanometragem 2017. Co
Néctar, o filme, é relacionado ao tema da pesquisa. https://vimeo.com/198381800 Direcdo: Cecilia

Miglorancia. Experimentos: Andrea Albergaria.
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Figura 40. Olhos em direcdo ao alto (alokitam) durante processo investigativo do corpo da danga Odissi

em uso no contemporaneo. Foto: Cecilia Miglorancia, 2017.

Ornamentos

Trés tipos de coroas para os cabelos eram populares entre as maharis —
Pushpachuda (buqué de flores) 31, Ashtavakra (oito tridngulos) e Katibeni 32 (muitas

pontas). Usavam de acordo com o festival, combinando com o rito a ser apresentado. A
coroa ou Mukuta, composta de duas partes e utilizada atualmente, ¢ formada por uma
guirlanda de flores (ghoba) e de uma torre com apenas uma ponta (tahyia). A guirlanda
que circunda o coque dos cabelos representa a flor de 16tus de mil pétalas, situada acima
da cabeca, no chakra ou centro de energia, e a torre representa o pindculo do templo de
Jagannath, divindade cultuada no estado de Odisha, ou ainda a flauta de Krishna,
divindade de culto bastante popular em toda a India. A coroa é moldada a partir dos
juncos secos da planta Sola, numa técnica especifica de modelagem conhecida como
Sola Kama, sendo este oficio transmitido de pai para filho, principalmente na cidade de

Puri, onde fica o templo principal de Jagannath.

31yer figura 38.
32 ver figura 34.
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O junco € esculpido por uma série de cortes na haste de bastonete e forma
varios tipos de flores, e quando uma linha é amarrada no meio da haste, bem apertada,
vao se formando diferentes botdes de flores. Modelam-se assim jasmins e champas
(dedicados a divindade Krishna) e flores kadamba (flores da arvore sob a qual Radha

esperaria por ela amado Krishna).

Figura 41. Coroa de flores caracteristica da danca Odissi. Foto Laura Aidar, 2012.

Guizos

Os ghungurs ou guizos de cobre sdo atados em fios de barbante numa trama
trancada em macramé. Em ndmero minimo de cinquenta, podendo chegar a uma
centena ou mais na danca Odissi, os ghungroos sdo utilizados como instrumento
percussivo de uso do intérprete. Durante as aulas ndo € permitido seu uso, € somente
ap6s anos de treinamento, antes do Manch Pravesh (estreia do aluno como intérprete),
ha a cerimdnia de entrega dos ghungroos pelo mestre ao seu discipulo. Estes devem ser,
segundo a tradicdo da danga, com um guizo a mais em um dos pés. Simbolizando o
proprio mestre, este guizo sobressalente deve ser atado pelo préprio guru, tornando o

seu uso ainda mais comprometido com a tradi¢do.
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Figura 42. Os guizos (ghungroos) como percussdo pessoal do intérprete da danca Odissi. Foto Ale
Marques, 2013.

2.4 Dinamicas e elementos aurais: musica e talas

O sistema de contagem do tempo da musica cldssica indiana, em especial a
musica cldssica utilizada especificamente para a danga cldssica da India, é realizado
através de um sistema de contagens sildbicas, inseridos num ciclo que se fecha nele
mesmo. Dentro deste circulo de tempo, as silabas se repetem, se aceleram, se silenciam,
e dentro desta partitura, o intérprete, que previamente as memorizou, em infinitas
repeticoes do seu canto, situa sua coreografia no universo mégico deste sistema de
contagem, chamado tala.

Tala literalmente significa palma. Bater palmas, marcar a contagem. Sonorizar.
Mas a palavra tala também € a juncdo de dois conceitos utilizados na arte cldssica da
India, através das suas silabas iniciais ta e la: tindava (a danga césmica de Shiva; danca
forte, rapida, médscula e marcada) com lascya (a danga c6smica da deusa Parvati: suave,
envolvente, sinuosa e lenta). Tala entdo € também a juncdo do masculino e feminino,

das diferentes velocidades, da terra e do céu, da matéria e do etéreo.
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As silabas mais usadas como contagem sdo ta, dhin, na, ka, dhei, kadataka
(karataka), jham, tom, dhigane, dha. Sao chamadas bhols, e juntas constroem frases,
que formardo as talas.

Um exemplo de tala, sua contagem e como a danga se insere neste ciclo de tempo
¢ a tala do Namami (Mangalacharan para Ganesh), item de repertério inicial para o
intérprete da danga Odissi. O tempo serd simples, divido em 4. Para cada coluna uma

palma. Este sistema simples é chamado Eka Tala (Tala Um).

1 2 3 4
dhe ta dhedhe ta dhe dhe ta
dhe ta tinterekete taka terekete ta tom
ta dha dhigana kadatakadhadhigana dha  kadatakadhadhiganadha

kadatakadhadhigana dha

Os bhols em negrito sdo a silaba marcada com a palma. Os tragos sdo 0s tempos

sem palma.

O tempo mais importante que marca o inicio do ciclo denomina-se Sam,
temor que provém do sanscrito Jungdo, pois, por meio dele, cada periodo
vincula-se a outro no ciclo. O Sam é como a conta mestra de um colar. Os
demais tempos sdo chamados Tali e os intervalos de siléncio Khali. Um
vocalista ou instrumentista deverd sempre formular suas frases musicais
de maneira que retornem sempre ao Sam (MARSICANO, 2006. p. 61).

Diferentes talas sdao compostas para cada item coreografico e a contagem do
tempo € de acordo com o nimero de bhols fortes por linha. Existem talas em 4, 6, 7, 10,
12, 14, 15 ou 16 bhols fortes por linha. Além disso, outra variante interfere na
contagem: a velocidade do tempo. O tempo lento é chamado vilambit, o médio €
madhya laya, e druta é o tempo rapido. Laya significa tempo.

Numa contagem simples, utilizada, por exemplo, para os exercicios bdsicos da
técnica Odissi, a tala mais utilizada € feita em quatro linhas, e a velocidade se altera
conforme a prética de repeticdo dos exercicios em cada tempo.

Tala para a pratica:

As silabas fortes sdo as destadas em negrito. Entdo, as palmas ocorrerdo nessas
silabas.

1 2 3 4
ta thathi naka dhini
ta thathi naka dhini



ta thathi naka dhini
dheidhei na thina kadatakadhinakita

Na prética de um exercicio, um salto simples, por exemplo, a repeticio do
mesmo se dard em trés tempos (vilambit, madhya e druta). A tala e seu ritmo serdo os
mesmos, o que altera é onde o salto ocorrera.

Para exemplificar, o salto ocorre na silaba sublinhada, em tempo lento, descrito

abaixo:
1 2 3 4
ta thathi naka dhini
ta thathi naka dhini
ta thathi naka dhini
dheidhei na thina kadatakadhinakita

Serdo quatro saltos neste tempo, dentro deste ciclo ritmico, dentro desta tala. Ao
finalizar esta prdtica, automaticamente o praticante dobra a contagem, como estdo

marcadas a seguir, novamente sublinhadas, as silabas nas quais ele ocorre, em tempo

médio (madhya):
1 2 3 4
ta thathi naka dhini
ta thathi naka dhini
ta thathi naka dhini
dheidhei na thina kadatakadhinakita

Oito saltos ocorrerdo na tala, ao dobrar o tempo. Passamos agora para o tempo

rapido (druta), e os saltos sublinhados novamente:

1 2 3 4

ta thathi naka dhini
ta thathi naka dhini
ta thathi naka dhini

dheidhei na thi@ kadatakad_hinakita
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Dezesseis saltos ocorrerdo dentro da mesma tala, que por nenhum momento
alterou sua velocidade. Essas silabas cantadas sdo marcadas também por sininhos de
percussdo chamados manjiras. Elas podem ser tocadas num instrumento de percussao
chamado mardala ou pakhawaj, e ainda assim sdo vocalizadas por quem toca a
percussdo. A tala é a principal marca¢do para o dancarino de Odissi e seu sistema
riquissimo de contagem sildbica é encontrado também nas outras dangas cldssicas
indianas, com variacdes das silabas e tempo de contagem. E importante destacar que a
primeira e ultima silaba de uma fala sdao iguais, o que confere a mesma uma nocao
ciclica, de modo que ela se encerra no ponto de partida, formando um circulo sonoro
que envolve o praticante da danga na execugdo de exercicios em chowk ou tribhang, por
exemplo.

As talas estdo sempre presentes pois guiam o dangarino quanto aos seus passos.
Uma vez memorizada a fala para cada coreografia, dificilmente a mesma € esquecida.

Cria-se um contexto de vocalizacao e corporeidade inseparaveis e inesqueciveis.
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Figura 43. Talas cantadas e marcadas pelas manjiras (cimbalos) e executadas simultaneamente no
pakhawaj. 2014. Foto: Geovani Leite.
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Figura 44: Na aula de pakhawaj no Nrutya Naivedya, Bhubaneswar, Odissa, India, com professor
Harekrishna Behera. Estudo de talas. Foto: Licia Minozzo, 2017.

2.5 Relacionamentos: Abhinaya - interpretaciao de poesia e slokas

O tratado Natya Shastra de Bharat Muni, dividido em trinta e seis capitulos, é
apresentado em forma de didlogo entre deuses e sdbios, sob a forma de versos, com
questdes e respostas acerca da arte performatica da India, percorre desde o preparo do
palco, uso das diversas partes do corpo em detalhes (como os gestos, os movimentos do
rosto, do tronco, dos pés, dos olhos, pulsos), dos estados emocionais (bhavas) e 0s
sabores por eles provocados (rasas) para a audiéncia (figura 44) , até mesmo sobre a

prépria audiéncia (diversos tipos, sendo que o publico conhecedor do tratado é chamado

33 p

de rasika . Essa arte cléssica, estruturada nesses versos é considerada sagrada,

comparando-a ritos religiosos, com os mesmos efeitos provocados pelas cerimodnias

ritualisticas dos templos, percorre para quem assiste e para quem interpreta.

3 Aquele que é preparado para receber, sorver o sabor da rasa (sabor estético).
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Em outro tratado sobre a danga cldssica da India, chamado Abhinaya Darpanan,
de Nandikeswara, século II, um dos pontos maximo de referéncia e reflexao acerca
dessa arte estd no verso 37, que em uma tradugdo livre diz: “ Onde as maos vao, os
olhos as seguem, onde os olhos vdo, a mente os segue, e assim, nesta confluéncia o

bhava ¢ criado e a rasa surge”.

Os mudras ora possuem significado, na danca expressiva ou nrtya (na técnica
abhinaya de interpretagdo), ora sdo simplesmente finalizacdes do movimento, como
ornamentacdes - ausentes de significancia na danca pura, denominada de nrtta. Além
desta geometria e gestual, outra caracteristica marcante da danca Odissi em sua
composicdo é lascya, ou suavidade. Esta se dd principalmente através da forma de
movimentacdo dos olhos e expressdo facial de uma certa alegria ou amorosidade. Os
olhos, descritos no capitulo VIII do Natya Shastra, sdo de extrema importincia para a

provocacdo deste sabor na audiéncia.

Através desta maxima, destaco a importancia do olhar na técnica da dancga Odissi:
em danga pura, nrtta, eles expressam através de sua movimentacio incessante, a rasa
sringara, ou amorosa, lirica, agindo de forma hipnotizadora, e assim criando um contato
ininterrupto com a plateia. Uma piscada entre as laterais, tdo bem destacadas na
movimentacdo ocular, na técnica dristhi (técnica de movimentagdo ocular), como na
figura 39, pode ocasionar uma quebra de contato e, assim, reduzir ou diluir o sabor

estético pretendido.

Na danga expressiva ou nrtya, na técnica abhinaya, de interpretacdo de poemas ou
de slokas, os olhos tém diversas movimentacdes, mas ainda assim sdo eles o ponto

maximo de criag¢do da rasa, o sabor estético.

Sao descritos no Natya Shastra os diversos tipos de olhares e suas fun¢des nos
estados emocionais, mas também em danga pura. Além do olhar, sdo descritas as
posicdes do globo ocular (frente, lateral, superior, inferior € em movimentagdo circular,
horizontal, vertical ou diagonal), e das pélpebras (semicerradas, abertas, totalmente
abertas e cerradas), de acordo com o estado emocional e a rasa que se pretende

provocar.

Bhava e rasas: intencao e sabor estético
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A rasa segue bhava. A bhava é gerada na mente, enquanto a rasa € a

expressao orientada. Nenhum significado pode ser transmitido sem rasa.

(Natya Shastra VI). Tradugo da autora
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RASA BHAVA
SRINGARA RATI
(roméantico) amor
HASYA (cOmico) HASYA
riso
KARUNA SOKA
(o patético) tristeza
RAUDRA KRODHA
(o furioso) raiva
VIRA UTSHAHA
(heroico) energia
BHAYANAK (terrivel) BHAYA
medo
ADVUTA ADBHUTA (maravilhoso) VISMAYA
Assombro, susto
VIBHATSA (odioso) JUGUPTSA
desgosto
SHANTA SHAMA
(tranquilidade) Paz ou conhecimento da verdade

Figura 45: Tabela de estados emocionais e seus resultados em sabores. Navabhava e navarasa.
https://sapientia.pucsp.br/handle/handle/5173

Slokas sao versos cantados da literatura sinscrita cldssica. Através deles sdo
contados os feitos dos deuses, modos de agir dos homens corretos e cumprimento dos

deveres dentro da estrutura organizada de seu sistema, ritos, mitos € cosmogonia. A


https://sapientia.pucsp.br/handle/handle/5173

literatura classica indiana ,assim, € contada através de slokas que, por sua métrica e sua
recitacdo, tornam-se uma espécie de canto. No repertério da danca Odissi muitos itens
coreograficos possuem, as vezes, como abertura, meio ou final um sloka, que é
interpretado pelos mudras e dangado com todo o corpo, numa espécie de traducao
corpdrea verso a verso.

Sloka para Ganesh, o removedor de obstaculos:

Namami vignaraj ton Kalpavrksham talashtintan
Uma Putraya Mahakayan Dantikan Nrittarupinam
Tandava Pryaputraya Tandava Pryarupinam
Namohchintahmani Shudhabhudhi Pradayakam

Eu te saiido, 6 senhor Ganesh, removedor de todos os
obstdculos, que estd sentado sob a drvore dos desejos. Tanto
te procurei e te achei bem aqui, o filho querido de Parvati,
que carrega teu corpo docemente. Tua presa, tua danga,
movem o mundo. O filho querido de Shiva, senhor da danga
cosmica do universo. Abencoe minha mente, clareia meus
pensamentos, Senhor, juntamente com suas esposas, a
inteligéncia e sabedoria, para que ambas permitam com que
eu adquira e beba o néctar da imortalidade.

(Caderno de anotacdes de viagem feita em 1996. Sloka da
danga odissi, transmitido de mestre para discipulo, por Guru
Kelucharan Mopatra em Srjan, Bhubaneswar, Odissa, India).
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Figura 46. Interpretacdo do sloka Namami, em postura de Ganesha, o removedor de obstdculos. Mudras
Hamsasya, que se movem para cima e para baixo, denotando a tromba de elefante, destruindo os
impedimentos. Bhava: utshaha (energia), rasa: veera (o heroico). Foto: Revista Cotidiana, Atibaia - SP,
2011.

Na coreografia Moksha, item de repertério que encerra um espeticulo e é
dedicado a grande deusa, o sloka utilizado € muito conhecido como oracao didria dos

hinduistas e traz em seus versos o sentido da entrega e da unido com o todo, como se
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fosse um caminho de volta a centelha divina: “Sarva Mangalam Mangalyie Shive
Sarvata Sadhike Shayane Tryambake Gauri Narayani Namostute Om Om Om” — “Eu
te reverencio, 6 grande mae divina, consorte de Shiva, que cuida dos trés mundos
(mente, corpo e espirito), cujo brilho € dourado, cuja beleza resplandesce e que estd

sempre onipresente” (tradugao livre).

Figura 47. Conclusio de espetaculo de Odissi, coreografia Moksha: entrega e reveréncia na interpretagio
do sloka Sarva Mangalam. Foto: Arquivo Pessoal, 2009.
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CAPITULO 3

Mergulho no Rio
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Ele carregava ali, naquele gesto, todas as pessoas do mundo.
Ele conduzia todo mundo ao seu destino.
Ele era o barqueiro, o motorista. O anjo azul, talvez.
Ele estava 14, inerte, com sua mao semiaberta, carregando o invisivel que somos nos.
Poeiras de tempo, de espaco.
Fui caminhando e olhando para ele, que sustentou o gesto por toda a eternidade de
alguns segundos. Carros passaram, pessoas.
Ele desapareceu, ndo vi mais o condutor do rio.
O gesto do rio € o padmakosha. O 16tus semiaberto.
E o barco, é 0 meio. E o caos.
N3ao € o comeco mushti, nem o fim alapadma.
E padmakosha que me leva, de uma margem 2 outra.
De lados diferentes, de polos diferentes, do védico ao contemporaneo, do passado e do
futuro.
Do que fui e do que vou ser.
E no padmakosha que estou contida. E todos estio também.
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Figura 48: Mergulho no rio. Foto Yaakov Ossietinsky. 2016.



3.1 Sulukule

Comecam a brotar criacdes distintas de todas aquelas para as quais o
conhecimento acumulado de vinte anos de treinamento tradicional havia me levado até

entdo. A primeira delas, Sulukule.
Fragmentos e inspiragdes para o gesto caligrafado.

Quando iniciamos o processo da pesquisa pratica do gesto caligrafado no corpo,
minha orientadora perguntou sobre o que eu gostaria de falar com este corpo, ou melhor
0 que este corpo, tdo estruturado dentro da técnica da danca indiana, seria capaz de
caligrafar. Naquele momento lembrei-me de uma histéria que me acompanha durante
pelo menos uma década, o livro Diciondrio Kazar. Por falar de oriente e de uma eterna
busca de identidade, simultaneamente num eterno dissolver-se, dissipar-se na multidao,
penso nesta obra como um reflexo do meu momento como artista pesquisadora que
necessita se perder para ser, a quebra do paradigma. Fui buscar minhas anotacdes sobre
o livro, ja que o mesmo sempre me despertou o interesse em montar um espeticulo. Sao

elas (que também foram gravadas em dudio, e fragmentadas numa paisagem sonora), da

artista Cecilia Miglorancia.

)

Figura 49. Experimentacdes: gesto virando corpo, corpo virando gesto. Foto Cecilia Miglorancia. 2016.
https://soundcloud.com/cecilia-miglorancia/sulukule 1 mp3

“Sulukule — paragem sonora”, para explorar o caos, ponto interlocutor entre o

comeco e o fim. Entre o embarque e a chegada.
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Inspirado na personagem Ateh, do livro O Diciondrio Kazar, de Milorad Pavitch,
“Sulukule — paragem sonora” ¢ lugar de encontro dos cacadores de sonhos. Dispersos
em si proprios, surge a ideia da didspora. Muito além da 6bvia divisdo entre oriente
ocidente, no entanto, sugere uma didspora interna, de dissolu¢do intima dos sonhadores
no caos do mundo contemporineo. E um lugar para ecoar, para correr, escoar: seja
fisico, ou o coracdo de si ou de alguém utilizado como porto seguro. Um rio correndo
pro mar. Mesmo que temporariamente. Ateh, presente no livro como uma mulher que se
comunica com o0s pdssaros e guarda os segredos do povo Kazar, é atemporal e ndo tem
origem certa. Ora judia, ora cristd, ora islamica, ora tupi, ela, Ateh, ndo dorme, pois pela
noite os sonhos todos criam asas, e assim mais facilmente sdo capturados. Mas a
questdo aqui ndo € a religido, e sim a dispersdo, a didspora dos sonhadores. Dos
cacadores, dos guardides. Dos ciganos, dos ndmades, dos que guardam segredos, dos
que sabem sortilégios para se manterem no caos. E do ponto de encontro. Que é ponto
de saida. E o rio correndo para o mar. Os barcos e seus barqueiros, pescando os sonhos.
Ou por eles pescados.

Sulukule, originalmente, € o nome do bairro cigano de Istambul, Turquia.
Estrategicamente pensado aqui como ponto divisor ou catalisador do oriente e ocidente,
passado e futuro, antigo e contemporaneo, assim como as linguagens da danca e teatro
estudados ao longo da vida e das prOprias histérias pessoais com o tema: a danga
classica indiana e o gestual; a danca oriental dos povos desérticos, as dancas ciganas,
video, instalag¢do, paisagem sonora, literatura, fotografia e rddio danca.

Explorando ainda o presente, como o momento do caos, “Sulukule — paragem
sonora” tem a inten¢do de levar o publico numa viagem aos sentidos: visual, sonoro,
cinestésico, olfativo, titil. As percep¢des do mundo imagético, onirico, representados
pela danca de Ateh, a personagem inspirada na literatura de Milorad Pavitch. Ateh
individual, ou duplicada em si prépria, capturando os sonhos alheios, e ainda por eles
sendo reverberadas em sons, imagens (projecdes) e movimentagdo cénicas (rede da
pesca como cendrio e fio condutor; como o rio, ou o proprio barco; como os cabelos,
etc.).

“Sulukule — paragem sonora” ¢ feito de sonhos e sonhadores. Sendo assim,
muitos objetos de cena ja sdo dos arquivos pessoais da integrante, e durante o processo
criativo, sob orientacdo da Prof. Mariana Baruco, novos encontros, novas aquisi¢des, de
objetos, ideias e movimentagdes acontecem para o desenvolvimento e estudo crescente

da composicdo da cena em si, como o préprio sonho capturado.
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Figura 50. Frames do videodanca Sulukule. Imagens: Lucia Minozzo.

“Sulukule - paragem sonora”. Segue o link do video, para que o leitor possa assisti-lo
antes de prosseguir com a leitura: https://www.youtube.com/watch?v=ielczrSmcNO

3.1.1 Da obra artistica a reflexdo teorica: frames do artigo “Sulukule: corpo-
caligrafando o caos. ” (Movimento, vol.7, 2016)

Sulukule foi criado para ser um pequeno videodanga, um experimento em que
pude comecar a testar o mergulho na desconstrucao do arcabouco tradicional, em busca
de uma linguagem hibrida, na qual eu pudesse comecar a integrar elementos de ruptura.
Ao desenvolvé-lo pude perceber o potencial de traduzir em arte o conceito de
orientalismo postulado por Said (2007) no livro “Orientalismo: o Oriente como
Invencio do Ocidente”. De fato, minhas viagens a India consistem em prova empirica
de que a experiéncia de 14 estar ndo se resume a mantras e citaras.

Decidimos, a orientadora e eu, que este videodancga ji era, em si, uma obra

artistica, e nao aquela que estivamos procurando aprofundar e desenvolver como


https://www.youtube.com/watch?v=ielczr5mcN0

resultado final da pesquisa. Pusemos o video no ar, e escrevi um pequeno texto sobre o
processo, publicado na revista Movimento (ALBERGARIA, 2016).
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Sulukule: corpo-caligrafando o caos>?

Resumo:

O objetivo deste artigo ¢ demonstrar processos investigativos pessoais em constru¢do
na danca contemporanea e poética audiovisual. Através de linguagens conjuntas para
criacdo e composi¢do da cena, unindo paisagens sonoras, videodanca e estudo do
corpo, em especial os gestos, mudras, na pesquisa de mestrado em andamento
intitulada "Mudras: o gesto como caligrafia corporal para uma criacdo em danca
contemporanea”, orientada pela prof. Dra. Mariana Baruco Machado Andraus, no
Programa de P6s-Graduagdo em Artes da Cena do Instituto de Artes da Unicamp, surge
Sulukule, trabalho em andamento.

Palavras-chave: danca contemporanea, danca odissi, gesto, caligrafia corporal,
paisagem sonora, videodancga, cena expandida, poética audiovisual.

st s sk sfe sk sk st ste st sfe sk sk sk sk sk st st sk sk skoskoskoskokok

A dancga indiana cléssica traz os mudras, gestos e movimentos seculares
codificados no corpo de seu intérprete, que repete as sequéncias tradicionais
transmitidas ao longo do tempo. O corpo da danca indiana é o corpo pronto para
atravessar o tempo sem sofrer danos. Escultura de templo.

Este corpo, modelado com cinzel, permanece dentro de um invélucro estrutural,
cuja verticalidade e definicao de linhas, angulos e movimentacdo sao herméticas numa
pseudocdpsula, que o mantém preso a uma tridimensionalidade mesurada em si mesmo,
no seu proprio eixo. Ainda que ocorram movimentacoes, serdo sempre levadas dentro
deste corpo encapsulado, numa geometria ontoldgica. Os giros voltam para seu ponto
inicial, rapidamente, nunca perdendo a estrutura rigida de sua base flexionada. Os giros
ndo sdo para cima. Nao ultrapassam a cdpsula imagindria compressora do corpo
flexionado. As locomocdes, laterais ou diagonais, voltam para seu ponto de partida,
numa liberdade vigiada. O chdo ndo € sentido, salvo pelo pé espalhado e sua forte
batida contra ele. O corpo, o resto do corpo, se recusa ir ao chdo. O chdo ndo parece
confortdvel, amistoso. E lugar do homem comum, ndo do divino, que estd no espaco.
No maximo alguns contatos com o joelho. Evitar o chdo, mas também nao subir. O

3*Para acesso a0 artigo completo, com todas as fotos e referéncias, consultar a publicacdo original na
revista (ALBERGARIA, 2016).
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corpo da danca indiana é o corpo pronto para se proteger do novo. Para ser interlocutor
do céu e da terra.

7z

Ainda assim este mesmo corpo é capaz de conter em sua expansdo todas as
movimentacdes do mundo, numa riqueza de linhas, angulos, intencdes, ilusdes de 6tica,
geometria infinita, olhares ininterruptos, gestos inigualdveis, tempo parado, tempo
continuo. Tempo sem tempo. Deuses que dancam. Deuses que destroem. Deuses
humanos. Homens virando deuses. Diluicao do profano no corpo de deus.

Para compor a cena, para criar, para que o gesto flua em sua composi¢ido e
caligrafe o corpo, fui questionada por minha orientadora de mestrado: —“o que te
inspira? ”. Lembrei-me de um texto cheio de imagens, contido num universo que é
conforto, abraco quente, memoria boa: o oriente (ainda que seja 0 meu oriente
particular, criado nos anos adolescentes vividos as margens do Rio Eufrates, Iraque)
descrito na obra de Milorad Pavitch, em Dicionario Kazar.

Recordo-me que este diciondrio foi uma das intimeras leituras sugeridas para a
montagem final da turma de graduacdo das Artes Cénicas de 1995, da Unicamp, que
sob a direcdo do professor Renato Cohen, apresentaram a peca “Ka”. Durante a
montagem alguns atores me procuraram para coleta de informagdes sobre deserto, India
e gesto na danca Odissi. Informalmente preparei uma importante cena da atriz Rita
Wirtti para “Ka”, no que diz respeito a técnica da danca odissi e em especifico ao gesto,
cuja travessia realizada com o corpo em movimentagdes geométricas encontrava-se
totalmente nu, tendo somente as maos e pés pintados de vermelho (pintura tradicional
das dancas da India), carregando um peixe morto e executando um item do repertrio
coreografico chamado Mangalacharan - era um dos pontos altos da montagem, em
1998. O universo de “Ka” fascinava-me e, em especial, a referida cena causava em
mim certa rebeldia, transgressdo, auge — na época —da minha busca do corpo ancestral,
com sede da tradi¢@o. “Ka” ¢ sobre a alma humana, alma que percorre, atravessa. Sobre
o ponto inicial de tudo. Sobre o homem que procura por este ponto e caminhal
incansavelmente durante a sua existéncia, a procura de algo, que, mesmo sem
consciéncia, seja o proprio Ka. E agora, lembrando de Ka, lembro de mim. Cartografia.
Meu mapa de inteng¢des. Ndo levei o peixe, mas ensinei como era a pescaria. De certo
modo eu estive 14 em Ka — Poética Zaum de Vélimir Khlébnikov.

Numa atitude niilista, pergunto agora o que fazer com este corpo apds vinte anos
de investigacdo na danga odissi, quando ja ndo hé sentido em apenas contar através dos
gestos a vida do deus Krishna que outrora se encontrava com sua amante Radha as
margens do cintilante rio Yamuna. Este corpo, o meu, que hoje passa por cima deste
tdo poluido curso fluvial, dentro de um vagdo de metrd cor de rosa, intitulado “only
woman” e cuja parada ¢ anunciada em inglés: “next station - yamuna bank” perde-se e
encontra-se na babilonica Nova Déli do século XXI. O que fazer com este corpo
encapsulado que ndo quer permanecer ileso ao novo? O corpo que quer, precisa se
contaminar, trocar, experimentar, sair do casulo ancestral, protetor secular, e ir para o
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chido, para a lama, para o caos. Expandir suas linhas. Ser o que ndo deve ser: ser humano,
animal, ser nada e ndo ser somente deus. Ser sujo, ser finito. Esticar o joelho e andar. Pular
para cima e cair. Correr sem direcdo. E a mao, cujo gesto desenha, escreve, cria, caligrafa o
corpo todo. Numa danga sem restricdes. Num mudra libertador. Com a orientacdo comego,
a perceber o gesto, mudra preso ao sistema hermético da danga indiana, como uma
possibilidade de expansdo. Nao o fim, mas talvez o inicio. Infinito em sua mensurabilidade
minima, expandido além da mao. O corpo todo virou gesto. E desta forma, ndo se conteve.
Expansdo que ndo dava para represar.

Foi assim que uma colega do programa de pds graduacdo e eu criamos o
coletivo Kala (tempo, em sanscrito) e, unidas por paixdes, indagagdes € movimentos,
trocamos prdticas de odissi e danga contempordnea em nossos corpos sedentos de
mestranda e doutoranda do Instituto de Artes da Unicamp. Exiladas de nossos lugares
afetivos ou utdpicos realizamos uma deriva investigativa em Sao Paulo, no bairro Bom
Retiro. Nossa sensacdo de eterna didspora revelou-se numa tarde de quarta feira, em
maio de 2015, no antigo bairro judeu, hoje também coabitado por chineses e latino
americanos. Um bairro de encontro. E fuga.

E neste momento de pesquisa surge além do gesto, o som. Tudo ao mesmo tempo
agora. A onipresenca do som, da expressio Nada Brahma do hinduismo (tudo no
Universo é som) se deu no encontro com Cecilia Miglorancia, especialista em design
sonoro que apareceu no caminho como minha aluna de danca indiana, num projeto de
oficinas de comunidade em Atibaia-SP, onde resido. De aluna a parceira de trabalho foi
um salto. Ou uma queda. Em conversas intensas e capturadas por ela, o gesto, o som do
gesto, a pesquisa em si ganhava audicdo, o sentido. O inicio, o meio, o fim. No meio
sim, 14 esta o caos. Onde é o meio? Meio do mundo, divisa de oriente com ocidente.
Ponto de chegada, ponto de partida. Meio de mim, divisa de Andreas. A que foi, e a
que serd, no eixo presente. Meio do tempo, tradi¢do e contemporaneidade. Nem na
India, nem aqui. Penso em Istambul, dividido no meio pelas dguas do Bésforo, lembro
de Sulukule, bairro cigano ndo sé de turcos, de vérios lugares do mundo. E de 14, novos
rumos. Sulukule, paragem sonora. Sulukule é som, € gesto, ¢ video. Danca. Numa
didspora interna, em busca do meu objeto de desejo: uma paragem caligrafada através
dos mudras dilatados.

E numa coleta informal sobre minhas investigagdes artisticas, Cecilia
Miglorancia, cuja inspiracdo maior vem de Suba (1961-1999), ou Mitar Subotié, sérvio
radicado no Brasil que revolucionou a producdo musical, criou paisagem sonoras, com
cacos das minhas falas, sons, ruidos, latidos e ventanias, chamados de Sulukule 1 e 2.
Essas paisagens encontram-se disponiveis para audicao:
https://soundcloud.com/cecilia-miglorancia/sulukule Imp3 .

Sulukule 2 foi a paisagem sonora para o trabalho em pesquisa em video
Sulukule, com direcao de Mariana Andraus.

O processo investigativo trouxe ainda em mim a dilui¢@o. Os exercicios de



https://soundcloud.com/cecilia-miglorancia/sulukule1mp3
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expansdo do mudra chegaram enfim no préprio repertério. Dissolva agora entdo um
item coreografico tradicional, sugere a orientadora. Caminho de volta ao centro, e do
centro retornar. Entropia liquida. Assim escolho para o inicio da dissolucdo a
coreografia Moksha, criada por Guru Kelucharan Mohapatra (fndia, 1926 -2004) e
destinada a encerrar espetdculos de Odissi. O comeco serd o fim. E no meio o caos.
Neste processo solvente, onde o Moksha, tdio memorizado no corpo por anos de prética,
transforma-se em fragmentos méveis e amorfos, como particulas de mercirio de um
termOmetro ao se quebrar. Assim, nestas experimentacdes quase que quimicas,
laboratoriais, volto ao dicionario Kazar:

Sonhei que caminhava, mergulhado na dgua até a cintura,
lendo um livro. A 4gua, a do rio Kura, € turva e cheia de
algas, como a que bebemos através dos nossos cabelos ou da
nossa barba. Quando chegava uma onda, eu levantava o livro|
mais alto, para protegé-lo, e continuava lendo. Mas a|
profundidade aumenta, e preciso terminar minha leitura para
ir mais adiante. De repente, vejo um anjo (azul?), com um
pdssaro na mao que me diz. (Pavitch, M., 1984)
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Cena do videodanca - investigagdo em processo liquido - “Mudras — o gesto como caligrafia corporal na danga contemporanea”,
dirigido por Mariana Andraus. Imagens de Yaakov Ossietinsky e captura sonora de Cecilia Miglorancia. Setembro 2016. Cachoeira
dos Pretos, Joanépolis, SP.

Como toda molécula de dgua corre para o mar, o rio Kura do diciondrio Kazar,
que atravessa a Asia, também. Assim, o meu gesto sai do liquefato Sulukule e vira
oceano. Atlantico. Em experimento. Em caligrafia num corpo molhado, capaz de
absorver.

Através das redes sociais e grupos internacionais de pesquisa em danga indiana,
Eurica Magan, multiartista portuguesa, demonstra grande interesse pelo video
Sulukule. Pesquisadora e intérprete da danca Odissi e coordenadora do EKA (em
sanscrito, unidade), localizado em Lisboa, Portugal, convida para uma apresentacdo,
um trabalho a ser experimentado conjuntamente. Tradi¢do e contemporaneidade em
informacdes trocadas por meios de gravagdes sonoras, visuais € comunicacgio virtual
transformam-se em Sambandh (do sanscrito, ligacdo, encontro), titulo da performance.
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3.3 O sonho de Poti

Acabo de tomar um café e observo os desenhos formados na xicara branca. Desde
sempre tenho este costume, herdado das tias drabes. Uma inesperada viagem a Franca e
o desenho feito pela borra da 6bvia Torre Eiffel; a gravidez da minha filha e a imagem
de um bebé no colo; estradas e minhas viagens e outras tantas ocorréncias corriqueiras
pré-anunciadas na porcelana branca.

Lembro-me agora de Poti, a feiticeira que me habitou por horas ou dias, ou ainda,
aquela que sempre esteve em mim. Ao perguntar se Poti cantava, ela — faceira —
respondeu que ndo, mas logo depois me deu este canto:

- “Trés pedrinhas na areia eu peguei, todas elas pra vocé eu entreguei...”

Figura 51. Investiga¢des. Foto: Cecilia Miglorancia. 2016.

Sem mesmo fechar os olhos vejo a praia, o igarapé, o fogo que ndo pode ser
apagado, a mata, o riacho que chega manso depois de deslizar nas pedras, o vento bom
que suaviza o calor, o bicho em forma de uma grande cobra negra em repouso no canto
escondido da choupana aberta. As panelinhas feitas de argila branca, secando perto da
fogueira e as pedrinhas azuis, vermelhas e douradas, enfeitando as cumbucas:

- “Tem vermelha, azul e cor do ouro, pra vocé entrego meu tesouro...” Poti

continua a cantar.
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O dia alegre, a espera da gente que vinha buscar seus mdgicos potes, vestida
honradamente com a roupa de festa. O prazer de estar 14 e ser a dona do lugar, ou dele
ser meu dono. Heranca da avé. Poti assim me dava tanta coisa, tanto cheiro de alfazema,
tanta danca (a danca das panelas era a mais animada!), tanto amor, tudo que é vida Poti
me dava:

- “ A vermelha € o seu amor; a azul, seu anjo protetor...”

Terra e céu unidos em mim, o estar conectado a dois mundos que se completam;
sentir-se como fio condutor, interligar-se simultaneamente, sentindo assim a plenitude
do viver:

- “ A pepita € para voce derreter e moldar a argola do viver...”, Poti cantarolava
sorrindo.

Recebi o ouro dela. Eram pepitas nio tdo pequenas, mas reluzentes e maledveis.
Como uma massinha de modelar eu fiz brinco, fiz dente, fiz anel e cunhei moeda. Enchi
um saquinho delas para comprar fazenda estampada de flor amarela. Para dar de
presente também fiz saquinhos menores, porque ndo sei guardar tudo pra mim. Tem
areia de sobra em todo canto deste mundo, em todo lugar tem pedrinha. Tem que
procurar, nao € facil assim, como no igarapé encantado, mas com vontade se acha sim.

Peco mais um café, e além de Poti vejo também a menina acuada, com vergonha
de chegar, de se mexer, de se mostrar, de conversar, com medo de falar bobagem. Nao
sei se € Poti menina, ou se € Pitu, sei que ela estd pronta para comecar, mas nio tem
forca para atravessar o mar. Sentada no tempo que faz o dia ser infinito, ela é acolhida
pela mao da grande mestra. Daquela que transmite a confianga e sorri. Pitu vai, de braco
dado com ela, para dangar com alguém desconhecido. Era um convite que nio aceitaria
recusa. Assim Poti vai, timida, desconfiada, tentando ser gentil para disfarcar a
fraqueza. A danca comeca tensa, com uma mulher de fogo. A salamandra ndo queria
ninguém nas suas centelhas, queria queimar sozinha no seu espaco. Nao queria
concorrente, ndo queria outras formas; mandava todo mundo embora do seu terreiro em
chamas, feito do suor, da raiva, da desilusao. A mulher de fogo pergunta a Pitu:

- “Vocé € moga ou velha? ”

“- Sou moga, sim.” — diz Pitu, sem hesitar.

- “Eu sou velha, mas quando moga era mais bonita que voc€” — retruca em
palavras flamejantes.

- “Nao era mesmo. Duvido.” — aceita, assim, o convite para o duelo.
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A dancga se torna tensa, agressiva. A danga da picuinha fica mais forte. Mulher e
moca brigam numa batalha envolvente de corpos que reagem e se aproximam num
misto de 6dio e admiracdo. Uma ndo quer, a outra quer e tem medo. Uma viu a vida
passar e com ela sua alegria; outra vé a vida chamar, e tem medo de se atirar ao
desconhecido. Uma tem a beleza, outra a amargura. Uma tem a forca, outra a
fragilidade. Uma quer, a outra ndo. Duas em uma, caidas no chdo. Os segundos sdao
congelados no meio da labareda. Uma sobre a outra, separadas por uma té€nue linha
invisivel entre os corpos. A danga da picuinha poderia continuar horas, mas ela
terminou ali. Sem vencedora, somente com a mistura da moga e da mulher. Derretidas

no fogo.

Figura 52. Investigagdes. Foto: Cecilia Miglorancia, 2016.

Quando cheguei, quem me esperava para dar boas vindas eram minhas duas avos.
A materna, que sempre me incentivou a buscar meus sonhos, a laco, como quem doma
um boi, mas com alegria de quem danca o fluxo da vida, respeitando as mudancas de
estacdo, juntando-se a elas. A sua alegria contagiante, sua casa sempre em festa, o

cuidado com os pedintes, os convidados, 0s que apareciam aos montes sem avisar, a
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meia duizia de filhos, as dezenas de netos, sendo eu a primogénita, cujo nascimento foi
regado a champanhe secreta na maternidade, a musica alta, os cartazes de cantores
favoritos, colados na parede do quarto dos fundos, mantendo viva a sua alma
adolescente, que casou aos catorze anos com um homem de trinta, assumindo
responsabilidades, e nos intervalos brincava de boneca. A vontade de aprender a dirigir
e fazer ioga aos sessenta anos, as viagens, a busca espiritual com grupos nipdnicos de
filosofia e néctar da sabedoria. Seu sorriso, seus saltos altos para disfarcar a pequenez
de seu corpo. Minha avo6 querida, que fazia tudo ser leve e doce, como seus bolos cheios
de cobertura de claras batidas com muito aguicar. A paterna, sempre quieta, comedida,
costurando dia e noite, no capricho de suas maos, nos pés movendo o motor da maquina
de costura, que era o motor de sua vida, junto a paixdo pelo meu avd, misto de sina,
fardo e desejo. Ao se deitar, ela sempre se perfumava, costume que s6 deixou quando
ficou vitva. Ela me contava historias da sua vida, da sua meninice, dos pais italianos,
apaixonados ainda no navio, vizinhos de fazenda de café, fugitivos para consumar o
amor proibido. Do casamento for¢ado, dos muitos irmdos, do pai bébado de vinho, da
mae submissa, aceitando a violéncia desmedida de seu homem, do seu emprego na casa
da familia drabe, das receitas de charuto, de quibe, da comida sempre quente no fogao.
Tanto da mae, quanto dela propria. Histérias repetidas com o amor etilico, com a forca
calada de manter a familia unida a qualquer preco. O oficio da costura, como ganha pao,
como sustento, como fuga, com o tecer de tudo e de todos que amava. Nas horas vagas,
sem descanso, ainda fazia enxovais de croché para bebés que nada tinham: os pobres, os
orfaos, os sem nome, sem historia. Retalhos, linhas, motor da mdquina, agulhas de todos

os ndmeros. Maos incansdveis que davam repouso para seu coracao sofrido.

As duas mulheres estavam 14, minhas amadas avés, segurando um estandarte com
sobrenomes de seus maridos bordados em vermelho sobre o tecido amarelo. Uma leve,
expansiva, sem pensar no caos de sua vida. Outra quieta, turbilhdo introspectivo de
amor. Polos complementares de for¢a que equilibraram minha constru¢do de menina,
nos seus quintais floridos, perfumados, sonoros, com roupas e borboletas nos varais.
Uma danga de abrago, rendi¢do, colo, saudade e chio.

A partir de entdo uma sucessdo de encontros aconteceram no solo. O corpo
contorcionista na areia quente, como 0 escorpido que se envenena com a propria cauda
ao sinal de perigo eminente, assim me assassinei mediante a impoténcia frente aos
inimigos. A espiral que fez meu mastro crescer, subir no alto da torre do templo,

rodeado pelo mar. O giro continuo do mastro, ostentando a bandeira cor de ouro,
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rodopio panoramico da vista da praia, dos transeuntes, dos peregrinos, dos leprosos, dos
trabalhadores, dos pdssaros e seus voos rasantes em busca dos peixes dourados do
Indico. O giro incessante que terminou na brincadeira infantil do caracol, pintado no
chdo, e os pulos em um pé s6 para chegar ao centro de tudo e depois assim, retornar ao
comeco. Eterno retorno. Rodopio do devir.

Queimar depois a bandeira, o estandarte amarelo no fogdo a lenha, mesmo fogo
que cozinhava Poti nos seus potes de argila.

Na praia quase deserta de Poti, a feiticeira, tinha um cruzeiro fincado em forma de
rosa dos ventos, e nao de cruz simples. O noroeste era tdo importante quanto o sul ou o
leste, e assim as diagonais também era pontos de fuga, pontos de partida, ou pontos
riscados no espaco e no tempo. Este marco, que era um cruzeiro dos ventos, era o
mesmo que segurava a vela do barco, pronto para partir. Tirava de 14, e fincava no
barco, e assim outra ilha, outro porto. A vela, feita de rede de pesca, toda furada, de
algoddo, capturava sonhos e cangdes trazidas pelo vento. A tardinha, pacientemente,
Poti ia tirando sonho a sonho, cantiga por cantiga, suspiro por suspiro dos fios da rede e
guardava tudo na pequena maleta de couro batido, surrado, em forma de bauzinho. Em
rumo a outra paragem, Poti empurra o barco na areia molhada em direcdo as ondas

aparentemente fracas, quebradas na beira da praia. E hora de partir”.
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CAPITULO 4

Caligrafando a danca contemporanea com tracejados de Odissi
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Laboratorios de caligrafia corporal

Iniciamos os laboratérios de pesquisa dos gestos, mudras, codificados na danca
classica indiana, ornamentos do movimento, que também € sua voz, sua palavra, sua
fala, sua letra.

Assim, do Natya Shastra extraimos o conceito de Vachikam: “Vachikam sarva
vangmayam/ sua voz é todo o universo ” (Natya Shastra, sobre o corpo de Shiva Nataraj,
o deus dangarino césmico), que resumidamente € o som da fala, a palavra oralizada,
mas que em sua amplitude ndo € a palavra final, mas sim todo o caminho pelo qual
percorre o ar, dos pulmdes ao aparelho fonético, até sair como a ideia testemunhada

pela boca:

[...] se os abeceddrios ocidentais sdo meras enumeragdes de letras, o
alfabeto sanscrito € memorizado levando-se em consideragdes grupos de
fonemas organizados sucessivamente conforme o local de articulacdo, a
comecar pela garganta (guturais), finalizando pelo 14bio (labiais) .... Tal
estudo do alfabeto e do aparelho fonador ndo € nada trivial. No ambito
especulativo, a centralidade da linguagem se relaciona a dois conceitos
centrais no pensamento védico: palavra-origindria (vac) e testemunho
(sdbda) (PEREZ, 2015, p. 31).

O mudra, seja ele um simples pataka (do sanscrito bandeira, feito com a mao
espalmada, sem flexdes dos dedos, exibidos em unido) ou um estranho shukatunda (do
sanscrito bico de papagaio, executado com a flexdao dos dedos indicador e anelar) é a
caligrafia do corpo condensada, resumida, o nicleo do movimento como um todo, a
sintese de uma expansio. E a letra final. Palavra escrita pelo corpo.

Facamos entdo o caminho contrario: estudar o mudra e deixé-lo ser ndo s6 as
maos e usos codificados, mas percebé-lo em todo o aparelho, em todo o caderno, folha
em branco que € o corpo. Mudra é o final, podendo ser também assim o principio
norteador nesta fase de busca da esséncia, do nucleo. O “contém”, € o “esta contido”. O
ponto e sua expansdo. Ou seu inverso.

Fechamos os olhos. Eu, Andrea, que chego até aqui inserida numa técnica
classica da India chamada Odissi. Andrea estratificada, amarrada na tradico, replicante
de uma antiga e linda ideia, em sua imersdo e preservacdo. Eu, também Andrea, em
busca da liberdade na criacdo, do novo, da proxima fala, da futura letra, da lingua ainda

desconhecida, do gesto ndo dito, ainda por caligrafar.
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Assim, nés, passado e futuro, acordamos um cessar fogo e comecamos o
didlogo. O ponto vira infinito, o corpo se faz inteiro mudra. Mudra, do sanscrito selo.
Selamos assim a pesquisa.

Nés, Andreas, que serdo uma s6 quando houver acordo de paz, estamos ali, em
territério neutro, seguindo a voz que conduz a orientacdo e possui a visdo de que este é
o ponto de partida para talvez o surgimento da terceira Andrea. Sintese das outras duas,
talvez para caligrafar o corpo caderno, sem exclusdo das marcas, manchas, dobras e
rasgos que ele traz.

Antes do esbo¢o, um adendo: nota de rodapé, ou rodamao. Nota de rodamudra:

Nossas cabegas estdo presas, duras, rigidas. Ombros, pescoco e cabega tensos,
ndo maledveis. Estado de alerta maximo para ndo perder a sentinela
verticalizada da danca indiana. Estdtua milenar atravessando o tempo espago.
As ideias soltas, livres e criativas presas no cinzel do escultor. Dicotomia
presente no primeiro momento. Inquietude que imobiliza novas palavras, novas
letras (Trecho de diario de bordo, laboratérios de caligrafia corporal, 2016).

Soltar a musculatura, girar para centrar, torcer, moer, espremer 0 Sumo na
movimentacdo circular e ndo marcada do tempo, do contratempo. Hora de soltar, largar
a tensdo, tirar a protecdo, escudo, brinco, piercing, maquiagem. Liberar espago, tornar o

campo neutro. Batalha do novo. Cartografia sentimental. Ou, o que restard de mim?

4.1 Estudos dos Mudras

Os mudras, gestos da danca indiana, por si s6 ja trazem seu significado literal
em seus nomes. As suas variantes de uso, com o tempo de pritica e estudo sdo
memorizadas e contextualizadas a cada nova interpretacio textual ou sonora de algum
sloka. Dentro deste universo que é a danca cldssica indiana, mais especificamente o
universo Odissi, os mudras sao o que sdo. Estandartes de uma estética em movimento.
Mas o que fazer entdo, com eles, tdo cheios de si, numa criagdo contemporanea?
Desconecté-los totalmente de sua raiz, e simplesmente usd-los como gestos soltos e
espontaneos? Ressignificd-los? Ou ainda encontrar um caminho desconhecido para as
maos na cena?

As questdes foram surgindo a medida que as experimentacdes ocorriam, tanto
nas orientagdes, quanto nos exercicios praticados diariamente, ndo sé corporalmente,

mas mentalmente, ou melhor, numa amplitude dos sentidos, onde meus olhos, meu faro,
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meu sentir, meu gosto, minhas préprias maos tateavam o universo delas mesmas, maos.
As minhas, as dos outros, as dos deuses. E dos demonios. E neste processo, surgindo
juntamente o espetaculo “Muyrakytan, as trés pedras”, definiam-se trés momentos.
Como a triade hindu: o comego, o meio, o fim. Brahma, Vishnu, Shiva. O criar, o
manter, o transformar. Entdo, atenho-me aqui para o aprofundamento do estudo de trés
gestos: mukula, padmakosha e alapadma, que representam, no momento, as trés ideias
basicas ou trés atos do “Muyrakytan, as trés pedras”: a diluicao do Odissi, a travessia no
rio e o encontro com o proprio Odissi na outra margem. Nesta travessia encontro as
proprias pedras verdes, amuletos de sorte, que sdo os mudras todos, todos eles, simples,
compostos, desenhando meu corpo numa passagem de mim para mim mesma. E a cada
passo dentro do rio, um mudra se faz presente. Quando sofri meu corpo inteiro virou
mushti e quando encontrei as pedras verdes, fui kapitha.

A margem primeira serd o alapadma. Decido que farei o caminho inverso. Da
totalidade ao principio. E assim, entrego-me aberta aos experimentos, as sugestdes. Ao
novo. Os mudras vao surgindo e seu estudo no corpo, na cena, sado matéria-prima para
“Muyrakytan, as trés pedras”. Assim os descrevo, em sensacdes na constru¢do do

espetéaculo.
a) Alapadma

Alapadma, o mudra, literalmente € a flor de 16tus totalmente aberta. No vinyoga
mudra, segmento de estudo estritamente sobre o gestual da danca indiana, ele € uma
expansdo de outros dois gestos, na sequéncia: mukula (botdo de l6tus fechado) e
padmakosha (botdo de 16tus semiaberto). De um gesto fechado, lentamente ele se
expande, num tonus adquirido pelo total estiramento dos cinco dedos das maos. Nessa
maxima abertura cada um deles atinge direcdes diversas: o polegar e o indicador
permanecem horizontalmente esticados, o dedo médio em leve movimentacdo em
procura de uma suposta verticalidade, permanece como linha diviséria dos pares
separados dos dedos. O segundo par, formado pelo dedo anelar e minimo, se aproxima
do centro da mio e, esticados, vao em dire¢dao oposta ao primeiro par. O centro da mao
é ponto imével, central deste mudra. Nio sdo os dedos. E o centro da mio que comanda

o0 alapadma. O restante é expansio, torsdo. A busca da infinitude.
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Figura 53. Evolugdo mukula — padmakosha — alapadma. Foto: Ale Marques, 2013.

Num primeiro momento fizemos o mudra com as maos, desenhando o espago
com ele mesmo. Os olhos abertos, elemento sine qua non da danca indiana,
permanecem atentos no inicio, mas experimentemos entdo, o gesto feito com os olhos
cerrados. Ele cresce desta forma, imensamente, a olhos nao vistos. O mudra entdao €
sentido, € desenhado no espago, nos planos, no tempo.

Sob orientagdo, somos conduzidas (as duas Andreas) a experimentar o mudra
sem as maos. E assim o corpo torna-se o préprio, ampliando o gesto em dimensdes
gigantescas. O alapadma como corpo, sua expansao, torsdo, divisdo. O centro como o
dedo médio que separa membros, dire¢cdes, terra e céu.

De sua forma contréria, do seu ponto de partida, seu oposto é o gesto fechado,

o mukula, o botdo da flor de 16tus que ainda nao se abriu.

b) Padmakosha: o l6tus semiaberto

E no meio do caminho, depois desta expansdo, comeco a um certo

recolhimento das a¢des. O que parecia tdo importante, ndo se mostra desta forma: as

maos viraram o corpo todo, e para atravessar o rio elas comecam a se fechar, como um
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padmakosha. Meu corpo era um préprio padmakosha, porque sem ser tdo aberto, nem
tao fechado, como num propdsito de conter, de receber e de ndo deixar escapar o que
havia em mim, comeco a travessia. Nesta travessia de dguas profundas mergulho,
congelo-me, volto a tona, reinvento-me e continuo aos tropecos, mas nao desisto. Minha
curiosidade nata sempre me faz ir adiante. Eu, que havia diluido meu saber numa
primeira instancia, sinto-me um pouco mais leve (leveza se faz necessaria pra atravessar
o tempo, o espago, as linhas divisérias entre ocidente e oriente, entre o ancestral e o
atual) e numa pesquisa de contru¢do cénica, para dar sentido a mim mesma e ndo me
afogar nos porqués e sendes, vejo a mao de Graham (Figura 25), que me toca de um
jeito familiar, carinhoso, como uma boia, uma prancha ou mesmo uma canoa no rio. A
mao que € a superficie do oriente, apropriada por ela. Eu vi esta mao quando atravessei
uma rua. A mao ndo era de Graham, era de um desconhecido. A mao, o mudra, que nao

é meu, ndo é da India, ndo é de nenhum lugar, mas que é ao mesmo tempo de tudo isso
também, falou comigo, durante a travessia (detalhes descritos deste encontro no capitulo
4.2, pagina 127). O padmakosha aparece para mim, neste caminho, ndo como o ébvio
16tus entreaberto, expansdo do que um dia foi sua semente, mas como um barco, um
corpo, um receptidculo de coisas e gentes. Historias e sentimentos. Ele flui, mesmo
contendo tanta informagdo. Ninguém o pode deter, s6 ele mesmo, se assim o quiser. Ele
pode murchar, morrer, naufragar. Ou pode simplesmente florir. Zingrar os mares.
Seguir. O padmakosha indica para mim o sinal de ir em frente na apropriagao do mudra,

do gesto, do Odissi e o que ele traz a tona em mim.
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Figura 54: A mao de Graham. Padmakosha na superficie. Primitive Mysteries (1931) e Dark
Meadow (ALIXKIRSTA, 2016).

Uma comparagdo de uma selecio de posi¢des corporais dentro dos exercicios
da técnia Graham e o repertério dos varios estilos de dancgas e esculturas
indianas revelam a apropriacdo da superficie do Oriente por Graham [...] o
mudra padmakosha é extremamente parecido com sua mao estilizada,
frequentemente acompanhada da contrag¢do, que recebeu o termo “a mao de
Graham” e surgiu em 1931, no trabalho Primitive Mysteries (WHEELER,
1984. p. 144, tradug@o livre da autora).

¢) Mukula: o botao de lotus totalmente fechado

Chego do outro lado, depois da travessia. Momentos eu parei, respirei, pensei
em voltar para trds, na margem conhecida. Mas ndo deu. Mesmo em momentos nos
quais me desesperei, e a dor das pedras nos pés, fincando como espetos, arrancaram-me
lagrimas que se misturavam as dguas do rio, eu ndo desisti. SO parei, respirei. Quando
cheguei, na outra margem, numa prainha fina, estreita, € o resto era a imensidao de
floresta, mata fechada, verde, cheia de sons e seres, eu me encontrei comigo mesma.
Neste momento de reencontro, vejo quem sou — 14, parada, sorrindo, esperando por

minha chegada. Nao houve abragos, nem beijos. Houve um sorriso sincero, um bem
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querer. Um alivio. Quando encontrei comigo, na outra margem, carregando pedras
verdes, eu encontrei novamente a danga Odissi. A danga Odissi que dilui estava 14,
assim como esteve imperceptivel para mim durante a travessia. E ai me fundi a mim
mesma. E senti novamente prazer. O mukula, o botao totalmente fechado, s6 o é porque
contém nele todo o material que vai ser exibido. No caso da flor, toda sua cor, seu
aroma, sua forma, seu material genético. Todas as informacdes estdo 14 contidas. E ndo

¢ fechado porque assim o quer. O mukula abre-se quando tem que abrir. E comecar de
novo o caminho inverso, a travessia como padmakosha, € o seu abrir e resplandecer

como alapadma.

d) Mushti: o punho fechado

Nos dias sofregos da travessia:

Se hoje eu tivesse que nos caligrafar (as duas Andreas) desenharia um mushti
com meu corpo. O gesto que significa botdo fechado serve aqui para dizer que tudo esta
hermético, preso, amarrado, com nds que se sobrepdem uns aos outros, que nem mesmo
a faca mais afiada, a 1amina mais potente, poderia cortar. Assim, meu corpo externo,
cujos bragos, pernas, cabelos, dedos e olhos estdo contraidos, retorcidos e tensos, € 0
interno, feito das visceras, dos 6rgdos, dos musculos e ar (ah, o ar!) também estdo
imoveis, rigidos, sem forca para se abrirem e atuarem em seus oficios. O mushti, o
punho fechado, € a vida retida, tolhida, excluida de sua esséncia. O mushti, que € 6dio
aprisionado, € sentimento de impoténcia, € sindnimo de prisdo, de uma gaiola pequena,
jaula apertada que nos faz debater nos reflexos da pouca luz que entra pelas frestas. O
mushti, que parece um soco, uma agressdo, nada mais que o autoflagelo, e a
agressividade que € resultante da impoténcia em se abrir para o novo, para
possibilidades diversas. Se hoje eu, porque hoje de tdo amargurada na minha prépria
cépsula material chamada corpo, ndo sou nem plural, apresento-me como singular. Hoje
ndo sou as muitas, sou o resultado da peneira dura, da esmagadura, do espremido, do
ultimo caco de vidro que a vassoura ndo pode varrer e ficou 14, num canto escondido
debaixo da pia escura. Este gesto, que € meu corpo, minha fala muda — ndo minha fala
mudra —, a letra que ndo se abre, ndo ilumina, € o fim de uma tensdao imensa. Mas

necessdria para a explosao final, transcendente, que vird e transformard. O mushti, que é
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6dio, é treva e dor, é a semente, o gene do seu oposto: expansdo em luz, cor, sorriso. E

tudo contido nele, a espera do plantar para renascer de outra forma.

Figura 55: Mushti: o punho fechado. Foto: Ale Marques, 2013.

4.2 Processo de criacao do espetaculo “Muyrakytan, as trés pedras”

Em um determinado laboratério, a orientadora, em tom de provocagdo, disse:
“Quero ver a outra Andrea, a Itacarambi — que € do rio, que € das pedrinhas, que €
indigena. Quem ¢? Quero ver”. Um estalo em mim se deu, e me lembrei dos sapinhos
muiraquitas, amuletos verdes, sobre os quais se diz que sdo esculpidos em pedra jade
(embora ndo exista jade na Amazodnia), ou moldados com barro do fundo do rio. Nas
pesquisas encontro referéncias sobre o muiraquitd (WIKIPEDIA, 2016), na qual se diz
que sdo feitos de algas do fundo do rio, num molde fixo, e por isso a coloracio verde —

vinda das algas espremidas e secas na forma. Gosto disso, e lembro das algas do rio
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Kura, e das barbas e cabelos molhados na travessia do rio. Rio este que é um s6. E
oriente e ocidente. E o divisor, mas também o conector de todas que sou.

Numa lenda amazoénica, as margens do rio, que poderia ser qualquer rio,
qualquer lugar do mundo, qualquer tribo, encontro inspira¢do para o gesto, para a cena.
Num cla composto por mulheres apenas, elas, em noite de lua cheia, mergulham nas
dguas de um lago ou rio e de 14 extraem pedrinhas verdes para esculpirem amuletos que
serdo entregues aos seus amantes, para lhes protegerem vida afora, para fertilidade, para

a sorte.

Figura 56: Muiraquita. http://maisquadrinhos.blogspot.com.br/2009/1 1/muiraquita-aventuras-
misterios-lendas.html

O Muiraquita, pedra verde esculpida em forma de sapo, era usado pelas

mulheres tapajos como amuleto. O sapo € a forma estilizada dos pingentes do cinturdo
para dancar Odissi — dai o nome deste ornamento ser Bengha Patia>> (cara de sapo) —,

utilizado como protetor do corpo material e portador de auspiciosidade.

3 Cara de sapo.


http://maisquadrinhos.blogspot.com.br/2009/11/muiraquita-aventuras-misterios-lendas.html
http://maisquadrinhos.blogspot.com.br/2009/11/muiraquita-aventuras-misterios-lendas.html
http://maisquadrinhos.blogspot.com.br/2009/11/muiraquita-aventuras-misterios-lendas.html
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Figura 57. Bengha Patia, cinturdo de Odissi. Foto: Laura Aidar, 2012.

Segundo a lenda mais comum, os verdadeiros Muiraquitds sdo filhos da Lua
retirados do fundo de um imagindrio lago denominado Espelho da Lua, Iaci-uarud, na
proximidade das nascentes do rio Nhamundd, perto do qual habitavam as indias
Icamiabas, nacdo das legenddrias mulheres guerreiras que os europeus chamaram de
Amazonas (mulheres sem marido). Lembro assim das Maharis, que eram as dancarinas
de Orissa, India, que ndo se casavam, e viviam entre elas, distantes da sociedade, com a
funcdo de dangar ritualisticamente nos templos.

O lago era consagrado a Lua, pelas Icamiabas, que anualmente realizavam a
Festa de laci, divindade mae do Muiraquitd, que lhe oferecia o precioso amuleto
retirado do leito lacustre. A festa durava varios dias, durante os quais as mulheres
recebiam indios da aldeia dos Guacaris, tribo mais proxima das Icamiabas, com os quais
mantinham relacdes sexuais e procriavam. A lenda também diz que, se dessa unido
nascessem filhos masculinos, estes seriam sacrificados, deixando sobreviver somente 0s
de sexo feminino. Depois do acasalamento, pouco antes da meia-noite, com as dguas
serenas e a Lua refletida no lago, as indias nele mergulhavam até o fundo para receber

de Iaci os preciosos talismas, com a configuragdo que desejavam, recebendo-os ainda
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moles, petrificando-se em contato com o ar, logo apds sairem d’agua. Entdo
presenteavam os Guacaris com os quais se acasalavam, o que os faria serem bem
recebidos onde exibissem os talismds, além de dotar outros poderes mdgicos ao

amuleto.

O amuleto € a mais evidente prova da origem asidtica das antigas civilizagdes
amazodnicas, pois acreditava que até entdio, na Regido, como no restante do
continente americano, ndo havia ocorréncia de jazidas de jade, ou que ele
aqui tenha sido trabalhado, o que faz acreditar que os artefatos do mineral
pertencem a mesma civilizagio e origem (RODRIGUES, 1889).

As traducdes do nome variam (mira-ki-td, botdo ou né de gente, muira-kitd, né
de pau), assim como a prépria lenda do Muiraquita pode ser contada de outras maneiras.
Muyrakitan ou Murayitan se decompde assim: de mura, mar, dgua; yara, senhora,
deusa; e kitan, botdo de flor. Portanto, pode ser interpretado corretamente assim:
“Deusa que floriu das aguas, Senhora que nasceu do mar, Deusa ou Senhora do mar”.

Assim, enquanto algumas dessas Icamiabas mergulhavam, as outras ficavam
cantando certas melopeias ritmicas, espécie de slokas ribeirinhos. Quando uma ou outra
emergia com a substincia maledvel — a argila verde — as outras colocavam-na em
pequenas formas, ja com o formato de um disco, com um orificio no centro. Recolhida a
quantia necessdaria para cada amuleto, ficavam assim a beira das dguas, numa espécie de
encantamento, dedicado as forcas aquéticas.

Entdo, nesse rastro de inspiragdes, na curva dos rios, nas pedras verdes, nas caras
de sapo, nas algas, nas barbas, no meio do rio que corre para o mar, que € imensidao,
que € salgado de lagrima também, comeco agora minha prépria cartografia, porque na
ansia de criar, de expressar meus afetos, os perdidos e os que virdo, amplio os sentidos.

Percebo agora o qudo importante € a travessia deste rio para mim. Qudo
fundamental € ir de margem a outra, enroscando-se em algas, furando os pés com as
pedras, e peixes de um olho ou dois que passam por mim tao rapidamente. E como, na
travessia do rio, que é 4gua tempo que ndo para, €u me perco e me encontro comigo
mesma, e carrego no colo, mas também deixo cair, e a correnteza leva pra longe, até
perder de vista, ou afundar para nunca mais voltar. E de como a dgua é gelada, e de
como também ela € quente. E de como as luzes criam novas dguas, e de como as trevas

as criam também.
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4.3 Aguas de qualquer lugar

A trimurti ou as trés formas do principio do pensamento hinduista é formada
pela criacdo (Brahma), manutencdo (Vishnu) e transformacdo ou destrui¢do (Shiva).
Dessas trés formas do criador, sdo extraidos os conceitos que formam a base do
pensamento do povo hindu até os dias de hoje. S@o milhares de deuses, semideuses,
demonios. Sdo diversos nomes para um mesmo deus, dependendo até de como estiver
vestido no momento, num constante movimento que € representacido do universo e sua
infinddvel coreografia. Se Brahma cria, ao lado de sua consorte, a deusa das artes
Sarasvati, numa margem, do outro lado Shiva destr6i ao lado de Parvati, a grande mae,
sua companheira. No meio, para manter o equilibrio encontra-se Vishnu, como
Narayana (condutor das &guas), num eterno sonho, dormindo sobre uma serpente
aquética gigante, Sesha Naga. Sua consorte, Lakshimi, a deusa da Fortuna, estd ao seu
lado, ou ainda, massageando-lhe os pés, para que seu sono dure e o universo continue a
existir. Neste sono estdo contidos todos os mundos, galdxias, sistemas, tanto gigantescos
quanto infimos. E Vishnu s6 sai deste sono quando vem de tempos em tempos restaurar
o equilibrio perdido pela insanidade dos homens. No meio do rio, ou de dguas césmicas,
ou de mares de leite, a vida se cria e se recria, se extingue e se recompde, em guerras
entre o bem e o mal, ou de principios opostos, como passado e futuro. Entre o que é
estruturado e o que nao tem estrutura. O que € determinado e o que ndo é. Assim é o
meio, o que mantém. E no fundo dessas dguas, estdo as pedras. Que podem ser amuletos
muiraquitds amazonicos ou joias preciosas, as ratnas do oceano césmico hindu,

presentes para os homens.

Figura 58: Dashavatar, as dez encarnagdes de Vishnu, em pintura pattachitra. Tema recorrente da cultura

de Odissa. http://cdn.exoticindia.com/madhuban/dashavatara_panel pk60.jpg
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Um dos maiores mitos relacionados a criacdio do mundo, sua manutengdo e
dissolucdo é o Dashavatar. Dash significa dez e avatar, encarna¢do. Assim, o
Dashavatar, contido no Vishnu Purana (tratado sobre Vishnu, em nimero de seis livros)
conta dez histérias de como o deus Vishnu encarna em diversas formas e vem a Terra
para manter a humanidade em seu dharma, ou conjunto de acdes corretas, e trazer assim
o equilibrio entre os homens. Dentro de cada um de seus avatares, existem outros mitos;
assim, apenas resumo cada uma das dez encarnagdes, aprofundando-me apenas na
segunda, na forma de tartaruga, chamada Kurma e o batimento do oceano, Samudra
Manthan, mito que me inspira na criagcdo de Muyrakitan, as trés pedras, o espeticulo.

Somente para contextualizacdo, seguem os dez avatares, suas formas e sua
principal funcdo dentro do Dashavatar (nome também dado a uma coreografia
interpretativa tradicional do repertorio da danca Odissi). Os avatares estdo ligados as
eras, ou yugas. Tendo os primeiros nove avatares ja encarnado, acredita—se que o
décimo, Kalki, vird na Kali Yuga (a era atual, de acordo com a cronologia hindu). Sao
eles:

1 — Matsya — encarnacdo em forma de peixe. Apds um grande dildvio, o
conhecimento (contido nos Vedas, textos que formam o pensamento hinduista) foi
escondido por demonios (asuras) no fundo do oceano. Assim, Vishnu, como peixe
vasculha o fundo dos mares e traz a tona os livros, que sdo guias para o comportamento
da humanidade e sua manutencio em equilibrio.

2 — Kurma — Encarna¢do em forma de tartaruga. No batimento do oceano, varios
tesouros foram escondidos, inclusive o néctar da imortalidade. Deuses € demoOnios
lutavam para consegui-lo, e resolveram se unir e agitar as dguas do oceano para que
todas as joias, chamadas de pedras raras (ratna), emergissem, inclusive o néctar da vida.
Usando uma montanha como base, uma serpente como corda, de um lado os devas
(deuses) , do outro os demodnios (asuras) puxavam a corda, tornando a montanha uma
espécie de espatula, que de tanto ser movida, acaba por perfurar o fundo do oceano.

3 — Varaha - Encarnagdo de Vishnu como javali. A Terra havia saido da 6rbita
correta no Sistema Solar, por agdes maléficas da humanidade. Com suas presas, Varaha
a coloca novamente em sua Orbita correta, mostrando assim conceitos de micro €
macrocosmos, das acdes e reacdes.

4 — Nrisimhadeva — Encarnagcdo em forma hibrida, metade ledo, metade homem.

Vem para aniquilar o demo6nio Hiranya Kashipur, que governava o planeta como
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soberano e somente uma forma nao humana, nem de dia, nem a noite, nem dentro, nem
fora, nem no alto, nem embaixo, conseguiria o aniquilar. Assim, Nrisimhadeva, meio
homem, meio ledo, sob o batente de uma porta no paldcio, durante o crepuisculo, destr6i
Hiranya Kashipur.

5 —Vamana — Encarnacdo como sacerdote bramane ando. De pequena estatura,
Vamana dirige-se ao rei Bali e pede um pedacgo de terra para instalar um templo. O rei
que queria se livrar de todo tipo de sacerdécio e conhecimento, que pudesse desviar o
povo de seu subjugo, concede a Vamana a propriedade que ele quisesse. Vamana pede
trés passos de terra como medida, e com seus pequenos passos ele divinamente cobre
primeiro a Terra, depois o Céu e por tultimo, pisa sobre a cabeca do rei, que € assim
destruido.

6 — Parasurama — Encarnacdo como homem, pertencente a casta dos sacerdotes
(bramanes). Vem para vingar a morte de seus pais realizada por guerreiros Kshatryas. A
morte estava assolando o planeta, e o conhecimento diminuido. Parasurama converte-se
a casta guerreira e mata os proprios companheiros, para assim diminuir o nimero de
Kshatryas e restaurar o equilibrio entre as castas.

7- Rama — encarnacdo de Vishnu como rei de Ayodhya, modelo exemplar do
legislador. Ele € o her6i do Ramayana, um dos épicos do hinduismo onde se narram as
mil aventuras que viveu para resgatar a sua esposa Sitd das maos do demonio Ravana,
seu sequestrador. Traz assim os moldes exemplares de conduta ao ser humano, através
de suas acdes e caminho correto.

8- Balarama (podendo ser, de acordo com a autoria ou vertente filoséfica
Krishna, Jagannath, entre outros) — encarnagdo como o irmdo mais velho de Krishna
(muito conhecido no Ocidente devido ao grande numero de templos conhecidos como
Hare Krishna), vem com o arado, e com a for¢a do trabalho, trazendo questdes de
comportamento como a integridade, vida simples e forca. Desvia o curso do rio
Yamuna, um dos rios mais sagrados da India, mostrando sua forca e modificacdes na
natureza.

9 — Budha — Vishnu encarna como o principe Sidharta, posteriormente a sua
iluminacdo, e recebe o nome de Buddha (o iluminado). Vem para acabar com o
derramamento de sangue nas guerras e no sacrificio dos animais. Também ¢é uma
tentativa de integrar a heterodoxia budista no hinduismo.

10 — Kalki — Vishnu como homem, vem montado em um cavalo, em meio a

guerra e sofrimento, no final dos tempos, como um desfecho apocaliptico. Este avatar,
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segundo o hinduismo, ndo veio ainda, e quando o fizer, vird para trazer justica,
empunhando uma espada e reestabelecendo a ordem do planeta.

Na segunda encarnagdo, Vishnu aparece como Kurma, em forma de tartaruga.
Sua fun¢do neste mito € apoiar a montanha Mandara, utilizada pelos devas e asuras,
como base do batimento de oceano, enrolada na serpente Vasuki. Kurma vai até o fundo
do oceano e coloca a montanha Mandara em seu casco e evita assim que o planeta seja
perfurado, o que ocasionaria um desvio de eixo da Terra e sua saida da érbita do sistema
solar. Assim, de um lado, os devas, segurando a cauda da serpente, e do outro, os
asuras, segurando sua boca. Puxando a serpente enrolada na montanha, como se fosse
uma grande corda, 0 movimento repetitivo e giratério provocou um movimento nas
aguas, e assim, as joias da humanidade, presentes dos deuses aos homens, que estavam
submersas, comecam a se mover e ir em direc¢do a superficie. Este batimento tinha como
objetivo resgatar a amrita, néctar da imortalidade, objeto de desejo tanto do bem,
quanto do mal. Deste batimento do oceano cOsmico comecam a emergir as ratnas
(pedras preciosas) que sdo variantes em numero de acordo com as escrituras, mas
geralmente aparecem em numero de nove. Sdo elas: Lakshimi, a deusa da Fortuna, e
consorte do proprio Vishnu; as apsaras (dancarinas celestiais) e Varuni, de forma
horripilante e consorte dos demodnios; animais também surgiram do batimento, como
Surabhi , a vaca sagrada (vaca do desejo, inicio da sacralidade do animal no
hinduismo); Airavatha (o elefante de Indra, deus dos céus) e Uchairasva (cavalo de sete
cabecas entregue aos demoOnios); Kaustubh, a joia de brilho incomparavel usada por
Vishnu, Sharanga, o arco invencivel , feito por Vishwakarma, o arquiteto universal e
objeto de heranga através dos proprios avatares de Vishnu, passando o de uma
encarna¢do a outra, como simbolo de forca e poder, e Parijat, a arvore dos desejos, do
jardim celestial. Todos os objetos preciosos, considerados ratnas ou joias, sdo de posse
de Vishnu, e através deles o universo € mantido em equilibrio. A joia mais rara € a
amrita ou néctar da imortalidade. Adicionalmente foram produzidos como pedras
preciosas Chandra, a lua que ornamenta a cabeca do deus Shiva; Dhavatari, o médico
cOsmico que carrega a propria amrita. € Halahala, o veneno mortal (engolido por Shiva
e retido em sua garganta, afim de que ndo se espalhasse nas dguas e envenenasse todos
os seres viventes). Desta forma um mito adentra o universo do outro formando um

emaranhado de histdrias cujos personagens tem suas caracteristicas fixas e seus deveres,
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independente dos conceitos de bem e mal, sdo cumpridos, trazendo assim a nog¢ao de
cumprimento do dever através do dharma 36individual para o equilibrio de algo maior.
Estar em uma margem, que para mim € a propria tradicdo que construiu meu
caminho, sendo portanto um lugar de conforto, de até mesmo uma inagdo e depois
atravessar as aguas do campo poético que € meu préprio caminho, chegar a outra
margem, cuja contemporaneidade se faz presente na criagdo, no pensamento e
movimento, resignificd-la e voltar, recolher as trés pedras, ou tantas mais, joias da sorte,
multicolores, e saber assim, que meu batimento do oceano pessoal é o que mais faz
tensionar as minhas préprias questdes artisticas, e neste eterno ir e vir, saber que nao ha
uma delimitacdo fixa e sim algo fluido, que se mistura, que se envolve, se dilui sem
perder sua esséncia, e traz ndo o novo, mas o inderterminado, o que ndo se pode
qualificar, simplesmente sentir, € nesse sabor, nessa rasa sem defini¢do, encontro —me

completamente a vontade, entre a estrutura milenar e o vasto campo de possibilidades

. . = 37
que v1vencio no processo € no meu tempo. Numa margem estdo meus devas , COmMoO no

38

mito do Samudra Manthan, e na outra os meus proprios asuras™", € ambos 0s grupos me

puxando para a travessia. Eu, enrolada numa corda invisivel, numa rede de pesca azul,
sou tensionada pelas minhas certezas e meus questionamentos. Ora volto ao que fui, ora
deixo me levar ao que quero ser, € no meio disso, neste batimento das dguas pessoal,
neste chacoalhar surgem minhas joias, minhas pedras, meu conhecimento, minha sede
pelo novo e pelo estar no espaco que € entre os dois. No vazio que € solo fértil, porque é
inderteminado, porque é capaz de ser tudo e de ser nada. De ser e acolher o tudo. De ser
e acolher o nada. De me trazer a tona, e de me submerger. De me afogar na davida. De
me afogar na certeza. E com as duas sensacdes, fazer a subida em dire¢do ao ar, para

respirar. Vazia de mim. E ainda assim mais plena do que antes.

36Conjunto de acdes éticas.

37 Anjos, deuses.

38 .
Seres demoniacos.
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Figura 59. Samudra Manthan: o mito do batimento do oceano por deuses e demdnios, e o resgate
das joias, entre elas o conhecimento. https://en.wikipedia.org/wiki/Samudra _manthan
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Nao foi na 4gua que eu vi o gesto da travessia: foi numa esquina em
Bhubaneswar, Orissa. Era um mercado a céu aberto, no meio da rua, como se fosse uma
de nossas feiras livres. Mas era um mercado e era entardecer, jd era comeco da noite.
Numa esquina, onde havia lonas estendidas no chdo, e barraquinhas sem muito
equilibrio em cavaletes improvisados, e no meio das motos, e carros, € no meio das
buzinas, € no meio de tudo aquilo, de tantos olhos, um homem parado na esquina. Ele
olhava para o nada. Parado simplesmente. Ele estava na encruzilhada de duas ruas. E
tudo em volta era o mercado “market building”, como ¢ assim chamado todo este
complexo emaranhado de ruas e tendinhas. Ele estava 14. Nao dava para ver seu rosto
muito bem, a luz do dia j4 havia ido embora. Eu caminhava em direcdo a ele sem
querer, quando o vi na esquina. Eu carregava algumas sacolas, e estava sozinha, eu
acho. Sim, naquele momento eu me vi tdo sozinha, eu estava sozinha. Ele segurava em
uma das maos — a esquerda, acho —, alguns objetos, como uma agenda, e uma carteira.
Na verdade, ndo sei ao certo o que ele segurava. Mas a mdo direita eu tenho certeza,
porque foi isso que me fez nio esquecer deste homem, parado, em pé, com o eixo do
seu corpo somente sobre a perna direita, ficando assim meio torto até. Sua mao direita
fazia o gesto padmakosha. O 16tus semiaberto. Ele carregava ali, naquele gesto, todas as
pessoas do mundo. Ele conduzia todo mundo ao seu destino. Ele era o barqueiro, o
motorista. O anjo azul, talvez. Ele estava 14, inerte, com sua mao semiaberta, carregando
o invisivel que somos nds. Poeiras de tempo, de espaco. Fui caminhando e olhando para
ele, que sustentou o gesto por toda a eternidade de alguns segundos. Carros passaram,
pessoas. Ele desapareceu, ndo vi mais o condutor do rio. O gesto do rio é o
padmakosha. O 16tus semiaberto. Eo barco, é o meio. E o caos. Ndo é o comego mushti,
nem o fim alapadma. E o padmakosha que me leva, de uma margem 2 outra. De uma
Andrea a outra. De lados diferentes, de polos diferentes, do védico ao contemporaneo,
do passado e do futuro. Do que fui para o que vou ser. E no padmakosha que estou
contida. E todos estdo também.

Percorri, de forma consciente, as margens deste rio, infinito, serpentino, que ora
apresentava-se caudaloso, ora seco, por diversas vezes durante a constru¢do do
espetdculo. Em um lado eu, Andrea Albergaria, do outro Andrea Itacarambi. Em ambas
a danca Odissi. De formas diferentes, porém ali estava ela, forte, visceral, ancestral,
hipnética, e ao contrario do que pensava, ndo estratificada pelo tempo, mas uma danca

viva, sinuosa como o meu rio, atravessando o tempo, fronteira, etnias. Ela era mais que
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isso, que um nome, que uma técnica. Depois de vinte € um anos do meu primeiro
encontro com o Guru Kelucharan Mohapatra, em sua casa em Orissa, eu me via
completamente encantada como antes, ou melhor, muito mais do que na primeira vez,
pois agora percebia sua for¢a vital, sua ndo paralizacdo no tempo, sua
contemporaneidade e sua onipresenga no meu ser.

No primeiro momento, o gesto expandido, o corpo sendo caligrafado através dos
mudras, a prépria dissolucdo da técnica em novas possibilidades de movimento, de
velocidade, de dire¢des. Eu, sendo caligrafada por mim, saindo do Odissi, e deixando-
me levar ao experimento guiado por minha orientadora. A principio causando dor da
separacdo, medo do novo, dor da perda. Diluir, dissolver, espalhar. Foi assim que
atravessei o rio.

Na travessia, pisando em pedras, as vezes pontiagudas, sob pressdao de chegar a
outra margem, ou ainda em pedras roli¢as, confortdveis para uma parada de respiro,
continuei. Nao houve momento de recuo. Travessia que parecia intermindvel. Algumas
vezes parecia mesmo sem propdsito. Mas por todos os meus antepassados, por todos os
mestres, por todos os meus descendentes, eu sabia que teria que chegar ao outro lado. E
assim fui. Faminta, engolindo algas que colavam nos meus cabelos. E os cabelos, que
eram parte de minha constru¢@o antiga, foram cortados por mim mesma, e deixados no
rio. As dguas levaram meus cabelos como num ritual de despedida de mim mesma.
Deixei para trds o que pesava e segui atravessando. Como assim também o fazem as
mulheres indianas que perdem seus maridos ou entes muitos proximos, cortando suas
longas madeixas, num sinal de dor, de desprendimento e de construcao de alguém que
surgird sem aquele que se foi. No caso, a morte foi minha. A morte de conceitos, de
estruturas, de regras e de limitacdes no pensar e no criar. Deixei meus cabelos e, mais
leve, continuei a caminhar.

Um dia, a margem chegou. Nao fui eu. Foi ela que revelou-se para mim. Abri os
olhos e 14 estava ela. Meus pés estavam nela. Meu corpo todo vibrava pela chegada
neste lugar. Quando entendi que eu ja ali estava, mesmo antes de chegar, percebi
naquele encontro comigo, que dentro de mim estava a danga Odissi. E foi assim, que
chorando, com emoc¢ao de um recomeco, eterno, voltei para casa. Que ndo € margem
direita, nem esquerda, nem o rio. A casa sou eu, onde quer que eu esteja. Assim nasceu
“Muyrakitan, as trés pedras” — no outro lado do rio. Passei pelo oriente, me inspirei no
povo kazar, nos pescadores de sonhos, nos amuletos amazonicos, na dilui¢io do

movimento, caligrafei meu corpo, mergulhei no gesto, ouvi minha prépria voz, meu
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canto, meu lamento. E cheguei tdo Itacarambi quanto Albergaria. Mas liberta das duas,
e ainda assim as contendo sempre. Caligrafadas em mim, como um mudra, um gesto,
talvez o kartarimukha, que indica a tesoura, feito por dois dedos, que ora cortam, ora se
juntam. Kartarimukha. O mudra que € meu. O mudra que € nosso. Das tantas de que

sou feita.

Figura 60. Mudra kartarimukha. A tesoura ou o simbolo da duplicidade. Foto: Cecilia Miglorancia,

2017.
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CONSIDERACOES FINAIS

Hoje, tantos anos depois do inicio de minha investigacdo no campo da danca
indiana, eu poderia descrever sobre a experiéncia estética da arte indiana através dos
conceitos de bhava, rasa, da poética indiana, do estilo interpretativo de Madhavi
Mudgal, da cena como um todo. Mas, naquela época, eu, como audiéncia, fui atingida
pela tal arte Odissi e saboreei diversos gostos durante a interpretagdo refinada da artista.
Talvez de todas as rasas, a que em mim ainda se faz presente, ao lembrar esse
momento, € a sringara, a rasa do amor, um amor que ¢ além do humano, ¢ o amor
poético, ora junto, ora separado, e claro, isso foi conseguido principalmente pela
tradugdo da poesia que nos foi oferecida. Poderia sim, ter um sentido amplo, mas ndo
detalhado, sendo tivesse essa linguagem escrita em conjunto com a cena. O mudra,
somente como um gesto, as vezes fica distante de um significado claro para nds. A
constru¢do deste gesto, como uma letra que forma a palavra como um todo (ndo
necessariamente uma palavra escrita, ou a traduzida, ou a falada, mas a intencdo do que
se quer dizer, do que se quer levar, conduzir: esta é a palavra que o mudra escreve,
como letra, como a caligrafia do gesto).

A principio havia pensado em duas margens; um rio no meio. Mas agora vejo
dois mundos, o céu e a terra, e a humanidade entre eles. Passar por entre as nuvens,
numa fina camada branca, descendo para uma densidade que € o ar que respiramos e da
gravidade que prende nossos pés. Estar no meio das nuvens € sensacdo de deleite, é
estar flutuando literalmente, longe do que conhecemos, de tdo humanos que somos. A
queda, travessia rdpida, para o solo, é dolorida, mas logo adaptavel. Nao h4 opcao a nao
ser ter que sobreviver num mundo criado por deuses e habitado por humanos.

Quando iniciei o trajeto, foi como se houvessem me empurrado estratosfera
abaixo. Cai, respirando sofregamente e falando uma lingua que ninguém entendia, € aos
poucos ensinei meu idioma aos outros. Quando comecei a ser compreendida, tive que
retornar. E assim, sucessivamente. Era um misto de queda e sobrevivéncia a duras
penas, e eternos retornos a nuvem. Sempre a volta para 14 era alegre. Era um balsamo
me afastar da densidade do chdo quente, feito de asfalto, palavras incompreendidas, de
aspereza, de dureza. Dos afetos escondidos nas linhas retas das coisas do mundo. Eu me
escondia na nuvem, que é efémera e quase transparente. Quando me dava conta que nao

era possivel se esconder na fina camada feita de quase nada, voltava a existir de repente,
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a cair. E sobreviver. Descobri que deveria atravessar o caminho o observando. Foi entao
que vi o rio. De dguas nio reais, de dguas feitas de tempo, de espago e de sonhos.

O rio tem 4guas diversas: as vezes congelantes, outras mornas, confortiveis.
Como os amores. Mas ele ndo para. E se paro eu, morro afogada, pela resisténcia inutil
da imobilidade do agir, do pensar, do cruzar fronteiras. As dguas, que guardam os
amuletos em seus leitos, sabem ser cruéis também. Entdo, sejamos como elas,
camaleoas da luz, da cor das pedras, das folhas verdes das margens, das areias coloridas
e da luz da lua. E sigamos em frente, guardando em alforjes os tesouros que ela traz a
tona, vez ou outra.

Do outro lado, quando eu voltei agora, ndo mais me escondi na nuvem
gigante, branca, preenchendo o infinito de plenitude. Minha alegria ndo foi por estar 14,
entregue, confortdvel, acolhida. Minha alegria foi por ter visto o chdo duro do asfalto
quente, foi por ter pisado em areia fina, foi por ter estado a mercé das linhas duras dos
afetos escondidos nas linhas retas das coisas todas e ter saudades disso tudo e saber que
iria voltar. Saber que nuvem ndo esconde ninguém, ndo acalenta, ndo sustenta. Porque é
fina camada, feita por deuses, e para eles. N0s, humanos que somos, respiramos outro
ar. Minha alegria foi por ter aprendido a lingua dos outros. Foi por ter falado nessa
lingua com os outros. Foi por ter estado presente 14. E de ter gostado de estar.

Dar rumo a poética, mostrar por onde o caminho de volta para casa possa
acontecer, e principalmente, tornar a travessia neste rio caudaloso, com infinitas
possibilidades, estimulante e desbravadora sobre o que ja havia e do que agora ha em
mim é mérito dela. De quem soube desde o primeiro dia que meu mapa de navegacdo
escrito em sanscrito, era as vezes emocional, ou as vezes inexistente, mas sempre
entregue a uma verdade que é minha e me faz vibrar, mesmo duas décadas depois: a
danca Odissi. Sinto-me assim com o corpo caligrafado de gestos visiveis e invisiveis.
De palavras ndo ditas, mas de sensacdes tdo profundas e verdes quanto as pedrinhas do
rio. Um corpo caligrafado sentado agora numa pedra, tomando folego para o préximo

mergulho.
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ANEXO - Percurso na danca indiana.

1983

2005

Aprendendo mais sobre os gestos com Parvati Dutta, 2005, SP. Espago Rasa.Arquivo pessoal.
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2007

Alunas e integrantes da Cia Mahari, em Templo de Konark, Odissa. — Regido de Puri — 2007
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Guru Sharad Pandya, diretor do Purva International Festival, Baroda, Gujarat, e a representante
do Parlamento Indiano entregando premiagdes para Cia Mahari. 2007. Arquivo pessoal.

Performance na TV j arat rquivo pesol. 2007. Apstg do item Mangalacharan, no
Purva International Festival, Baroda, Gujarate, India, 2007. Arquivo pessoal.
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Sandhyadipa Kar, guru da danga Odissi, seu irmdo Mahaprasad Kar(tabla) e o pai(vocal) Sri
Prafula Kar (prémio méximo da musica cldssica da India). Familia dedicada 2 tradi¢do Odissi
ap6s workshop de repertdrio, em 2008. SP.Arquivo Pessoal.

2009

Abaixo: Bijay, meu amigo condutor, e toda sua familia, em Bhubaneswar, Orissa. Foto
tirada anos depois do nosso primeiro encontro. Nos meus bracos Gayatri Harichandan,
sua filha cagula, dancarina de Odissi, estudante do Srjan. 2009. Arquivo pessoal.
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Tocando os pés do Guru Mayadhar Raut nos ensaios de Nritya Parichai. Espetdculo em Déli,
India . 2009. Arquivo pessoal.
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JAYANTIKA ASSOCIATION'S
MAYADHAR RAUT SCHOOL
ODISSI DANC

-

Classical dance recital choreographed by
legendary Guru Mayadhar Raut

FPresented by

Aadya Kaktikar Anubhuti Chaturvedi p
Amrita Lamba Andrea Albergaria (Brizil
Geeta Rao (Orissa) Mala Desai (u.s.A)
Neha Verma (Bangaiuru) Shivakami
Sonam Samal (Pune) Sumina Das
Sumedha Goenka Swati Subodh
&
—. Madhumita Raut

Venue : Iindia international Centre
Auditorium, Lodhi Estate, New Delhi

Date : Sunday, 25th October, 09
Time : 6.30 pm

Information

9818266221, 26493558

Cartaz do recital, com musica Odissi ao vivo, em um dos teatros mais conhecidos de Nova
Déli,India. 2009.
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Pégina do livro de Aadya Kartikar ,Odissi Journey. 2010. No fundo , a esquerda, eu , atrds do

Guru Mayadhar Raut.
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Em 2011, na escola de Guru Manoranjan Pradhan, Minati Pradhan e meu professor de
pakhawaj Tuku, Bhubaneswar, Orissa. Arquivo Pessoal.

Entrevista para a TV Odia, estatal de Orissa, India. Pesquisa que desperta curiosidade.
2011.Arquivo pessoal.
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2012

andrea albergaria odissi dance group apresenta:

ON H (

danca classica indiana
musica
teatro

com
Andrea Albergaria
Lucia Mir (6]
Monique Bourganos
Paula llbanez
Rodrigo Bourganos

Alexandre Calori

FESTIVAL DE INVERNO DE ATIBAIA - 2012
dia 18 de julho de 2012,as 20 horas
Centro de Convencgoes Victor Brechret
Atibaia - SP

Cartaz de O Sonho, espetdculo premiado no Festival de Inverno de Atibaia - 2012
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Em cena Ana Paula Ibafiez, minha parceira de cena desde a graduacdo em artes cénicas, e
agora no programa de P6s Graduacio do IA, na Unicamp, em O Sonho, espetaculo baseado em
obra homdnima de August Strindberg. Arquivo Pessoal. 2012.
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2013

Na frente da Maison du Cambodje, esperando a aula comegar com a professora Srinwanti
Chakrarbatti: aula de abhinaya em Paris, Franca, 2013. Arquivo Pessoal.

/;:[ (

Cia mahari — do ponto inicial a expansdo — ensaio fotografico em campo de I6tus para o
espetdculo Shakti. Foto: Laura Aidar.2012.
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Espetéaculo Shakti, encotro das dancas cléssicas indianas Bharat Natyam e Odissi, com Paula
Ibafiez e Andrea Albergaria. Foto: Cindia, 2013.
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Espetéaculo Tridevi — 3D, uma referéncia a trés fases distintas do universo feminino. Festival de
Londrina, 2014.Arquivo pessoal.

Tridevi — 3D — Como a deusa Durga e sua lanca em punho. 2014, Festival de Londrina. Arquivo
Pessoal.
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Pushkar, Rajastio, India: sala de pratica de odissi da escola Omkar, sob orientagio do Guru

Padma Charan Dehury. Arquivo Pessoal. 2014.
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SESC Jundiai. Lamparinas Poéticas. Foto Max Carniel. 2016
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Canto de talas ao som de Gunendra Sankari e demonstracdo de Odissi em sarau cultural na Casa
do Folclore, Uberaba, MG. Arquivo Pessoal, 2016.
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Prética de chowkas com os alunos da Nrutya Naivedya. Bhubaneswar, Odissa. Foto: Guru
Pravat Kumar Swain. 2017.
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Em busca da rede de pesca. Aderecos de cena para “Muyraquita, as trés pedras”. Market
Building, Odissa. Foto: Lucia Minozzo. 2017
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Com guru Pravat Kumar Swain, na sala de aula da escola Nrutya Naivedya. India. Convite
para ministrar aulas no Brasil sob sua supervisdo. Foto: Monique Bourganos. 2017
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Docéncias

2009

CCSP. 2009. Foto: Geovani Leite
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Concluséo de oficina de danga odissi no CCSP, 2009. Arquivo Pessoal.
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2014

Sesc Vila Mariana — quadrados em expansao — 2014, SP. Foto Geovani Leite

w \ E)

Festival de Danca de Londrina. PR. Oficina de Odissi. 2014. Arquivo Pessoal.



149

2016

ATA — Associag@o Teatral de Atibaia — oficina de repertério. Foto: Jacques Mesquita, 2016.

Oficina de criag@o. Foto: Maximiliano Santinelli, 2016.
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Linguagens da Danga — Corpo Municipal de Danga de Atibaia — a contemporaneidade da danga
indiana Odissi em cena. Foto: Marcio Zago, 2016.
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2017

PED - Programa Estdgio Docente - Artes Corporais do Oriente I -Instituto de Artes - DACO -
UNICAMP - Experimentacdes dos mudras. 2017. Foto: Andrea Albergaria.
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Processos investigativos em atividades orientadas, de “ Mudra: o gesto da danga indiana
odissi como caligrafia corporal na cena contemporinea”, constru¢do do espeticulo
Muyrakytan.  2016. DACO.JA. UNICAMP.2016. Fotos:  arquivo  pessoal.
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