s Buyi

7 - Tamilar
(i Tamil intesi come gruppo: la mudra rappresenta un gancio, a simboleggiare I'unione di tutti i Tamil)

8 - Tamilan (“uomo tamil”)

9 - Tamil Eelam (“patria tamil”)
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Matteo Casari e Giuditta de Concini (a cura di), Danzare il Natya

10 - Tamil Eelam (“patria tamil”)

Curngnef

11 - Poraali (“combattente”)
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Matteo Casari e Giuditta de Concini (a cura di), Danzare il Natya

sz

ST Huand

12 - Arasialvadi (“politico”)

ealpi

13 - Maaveerar
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Le mudra raffigurate nel manuale costituiscono solo alcuni esempi dell’enorme potenzialita di
sviluppo offerta dal linguaggio gestuale. L’aggiornamento del vocabolario infatti, analogamente a
guanto accade per tutte le lingue dei segni, € una necessita intrinseca alla possibilita di narrare il
reale. Spiega uno degli allievi del corso di un’associazione tamil: «Praticamente lui [il suo maestro]
ha fatto vedere [alla nostra insegnante] tempo fa le mosse che riguardano la pistola, la guerra, cosi
anche lei, vedendo |'evoluzione del mondo, i cambiamenti, ha abbinato praticamente la danza
coincidente a queste evoluzioni».

L'invenzione di nuovi gesti relativi alla guerra & percepita dai sostenitori delle LTTE come un
arricchimento della tradizione, un modo per nutrirla assimilando e introducendo elementi attuali.
A loro avviso la capacita di modificare le mudra e il repertorio sulla base delle trasformazioni
storiche e sociali permette alla danza di sopravvivere come un’arte “viva”. Spiega un’insegnante:
«La base del bharatanatyam non cambia, pero ci sono sempre nuove mosse che hanno origine. Il
mondo cambia, ci sono nuove cose, quindi il bharatanatyam ha bisogno di raccontare, perché poi
e tutto il racconto del mondo il bharatanatyam [il bharatanatyam é in grado di raccontare ogni
cosa del mondo]». Tra i “cambiamenti del mondo” vi € la guerra, combattuta con nuove
tecnologie, e I'arco e le frecce di Shiva non sono piu in grado di rappresentarla. Leggiamo nella

sezione dedicata all'insegnamento delle nuove mudra:

2 .
% [allora] si rappresenta lo

«Quando si vuole raccontare della battaglia tra Rama e Ravana,
scontro con arco e frecce. Ma quando ci riferiamo alle guerre contemporanee - come per
esempio la prima e la seconda guerra mondiale, e alle guerre che hanno luogo nella nostra
nazione -, poiché si combatte impugnando le armi delle guerre moderne, non possiamo usare
arco e frecce: la circostanza richiede di mettere in scena [...] pistole, bombe, trincee, elicotteri.
[In tal modo] possiamo trasmettere chiaramente le idee alla gente» (Bharati Nattyialayam

Vignesvara Isai Nadana Kalamandram [casa del bharata natyam] s.d: 54, trad. di Giovanni

Ciotti).

Il concetto espresso si sposa con la definizione di creativita data da Anya Peterson Royce, «quella

qualita che permette a un individuo di ricombinare i criteri o di superarli per produrre

%8 6 tratta di due protagonisti del poema epico indiano Ramayana.
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un’espressione artistica che & ‘nuova’ ma ancora accettabile culturalmente» (Royce 1977: 181,
trad. mia). Tra i “cambiamenti del mondo” lo spostamento in paesi diversi da quello d’origine &
senza dubbio uno dei piu rilevanti, e non sorprendera quindi scoprire che il ricorso al
bharatanatyam é interpretato anche alla luce delle sfide poste dal contesto migratorio, tra le
quali, ad esempio, la necessita di comunicare con un pubblico che non parla tamil. Spiega un

allievo dei corsi di danza:

«Pero la [nello Sri Lanka] piu che danza si parla molto, delle poesie, tante poesie, poi tutte le
persone grandi, quelli che comandano, tutte le persone che parlano e poi molte persone che
accendono le fiamme. Il simbolo & praticamente accendere la candela, perd noi qua abbiamo un
po’ anche cambiato, di solito facciamo molte danze e poi qualche candela si accende, tutte le
persone [...] Ad esempio se io spiego una cosa nella mia lingua a te non capirai, se lo dico
tramite una danza un pochino, cioe qualcosa. Per esempio dico “la galera” faccio cosi, per
esempio [esegue un gesto con i polsi incrociati], la “galera” allora ci si riesce, tutte queste cose

gua. Poi c’e l'uccello libero che vola, cosi [esegue il movimento relativo]».

V1.2 Il repertorio canoro e coreutico

Quelli che seguono sono i testi sintetizzati di alcune delle canzoni danzate nel corso delle giornate
commemorative.?*’ Si tratta di canzoni molto note nella diaspora, e le insegnanti di danza ogni
anno escogitano per esse nuove soluzioni coreografiche. Nella prima canzone, Maaveerar Ningale
(“Voi che siete i Maaveerar”), ritroviamo i i temi classici sviluppati intorno alla figura degli eroi
caduti: il rapporto filiale con il leader Prabhakaran e la comune fratellanza dei combattenti, la
dedizione alla causa, il coraggio, I'esigenza della memoria, la divinizzazione post mortem dei

Maaveerar.

Il nostro capo [Prabhakaran] ci ha abbracciati come se fosse una madre, ci ha imboccato il latte
materno [la speranza della liberta] con il suo sguardo.

Grazie all’occasione che abbiamo avuto di bere questo [latte]

[questa] nascita [vita]

e per la liberazione del Tamil Eelam.

27| a traduzione delle canzoni tamil & stata realizzata da Shalini Santiyagoo.
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Voi siete i Maaveerar, non vi dimenticheremo mai!

Attraverso la luce [dei lumi] vediamo i visi delle Tigri.

Vi veneriamo come il dio della nostra famiglia [il dio al quale la famiglia & piu devota].

| parenti [tutti i Tamil] che sono in tutto il mondo pensano al vostro coraggio.

Anche la pioggia [per ricordarvi] scende e bagna il luogo nel quale state dormendo [i Tuilum
Hllam).

Il sentimento materno vi ricorda come dei figli che sono nelle fosse sotto terra.

Quello [il sentimento materno] quando tocca la pancia dove vi ha portato per dieci mesi**®
sente un brivido.

Coloro che sono morti [i morti comuni] li dimentichiamo,

[ma] a voi per quante generazioni penseremo!

Le campane dei templi faranno echeggiare la vostra fama in tutti i paesi.

Il discorso del leader [del 27 novembre] vi esorta ad alzarvi e a venire a danzare nei campi di

battaglia.

Anche Kaarthikai 27 (“27 novembre”) e dedicata alla celebrazione degli eroi caduti tramite

I’esaltazione del loro sacrificio e I'enfatizzazione del loro legame con la terra:

La luce della fiamma sembra assomigliare alla terra.

[La fiamma] dice di combattere per trovare un’unica terra.

La terra ci induce a diventare Maaveerar

per far si che noi possiamo vivere qui con dignita.

La forza ci induce a combattere il nemico di fronte [senza esitazione].

A causa della guerra che c’e sulla terra, [poiché i Maaveerar sono tutti in cielo] il cielo ci sembra
la nostra nazione.

Noi siamo ovunque nel mare.

Amico, dobbiamo trovare un’unica terra tutta nostra.

Canta, che quel giorno sia oggi!

Potremmo definire Engum Tamilan (“Ovunque [ci sono dei] Tamil”) I'inno della diaspora. La

canzone spiega come i Tamil siano ovunque ma come il loro desiderio rimanga il ritorno in patria:

248 . . . . . - o . . .
Tra i Tamil la durata della gravidanza e convenzionalmente indicata in dieci mesi, poiché le quaranta settimana vengono

suddivise in mesi lunari.
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Ovungue [ci sono dei] Tamil.

Dappertutto [ci sono dei] Tamil.

Il Tamil e orgoglioso.

Il Tamil & fiero di sé.

Il Tamil non ha malvagita nel cuore.

Norvegia, Canada, Germania, Londra, in tutto il mondo [ci sono dei] Tamil del Tamil Eelam.
Hai attraversato tanti paesi, hai corso in tanti luoghi, ti sei affaticato, oh Tamil!

Come un tempo nel periodo dell’Eelam [aiutavi tutti, anche oggi] tu aiuti tutti, oh Tamil!
Ci sono miliardi di Tamil, perché non sono insieme?

Non c’é una nazione in cui possano stare da soli.

Cisono 247 lettere [nella lingua] tamil.

Come noi anche la nostra lingua ha delle lettere combattive.

Non piangere, non svenire, oh Tamil!

Rialza il tuo cuore e conquisteremo la nostra terra, amico!

Oh terra insanguinata, un giorno sarai libera dal sangue.

Anche se abbiamo lasciato la nostra terra in cerca di beni,

e nel vento dell’Eelam che gira la nostra anima.

Anche se ci siamo separati dalla madre, dal padre e dai nostri parenti,

dopo aver salvato I'Eelam la parentela [tra tutti i Tamil] continua.

[Tu Tamil] sei la flamma che ha creato un unico paese.

Arrivera presto anche l'aria [con la fiamma in mano: il vento terra in alto la fiamma

dell’indipendenzal.

In Enga Dhesathile (“Nella nostra terra”) si sviluppa un dialogo tra un ragazzo afflitto dalla rovina

del paese e una ragazza che lo invita a non abbandonarsi alla disperazione e a sperare nel futuro:

LUI: Perché nella nostra terra € caduto il tuono?

LEl: Guarda che [il paese] si rialzera presto!

LUI: E una maledizione che ci ha inflitto il dio del tempo?
LEI: Arrivera il bel tempo, dobbiamo aspettare.

LUI: Quando finira la guerra? Potremo rivivere?

LEI: Dobbiamo riunirci e cantare un nuovo raga [modo musicale].
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LUI: Dimenticherd i ricordi che danzano nel mio cuore?

LEI: Non piangere, il tempo della giustizia arrivera.

LUI: Ho mille domande, a chi posso farle?

LEl: La giustizia arrivera, aspettiamo. Puo forse perdere chi ha ragione?
Riuniamoci come gli uccelli di un solo albero, vieni, vieni, vieni [rivolta a lui]!
LEI: Non ti scoraggiare nella solitudine per quello che & successo.

Il futuro si trasformera in oro, non dispiacerti!

LUI: Non ci sono parenti, non c’e nessuno con cui parlare dei miei dispiaceri.
Riuniamo tutto il paese per tirare il ter [“carro templare”, implica I'idea di uno sforzo collettivo];
decidiamo la data per riunirci.

LEl: L'unione fa la forza. Vieni di corsa!

LUI E LEI INSIEME: Andiamo a vedere la nostra terra.

La vedremo di nuovo in piedi.

L’'onesta vincera domani.

Aspetteremo per sempre.

La sconfitta del maggio 2009 ha comportato la composizione di nuove coreografie che siano in
grado di raccontare ai membri della diaspora e ai non Tamil che partecipano alle cerimonie i tragici
avvenimenti degli ultimi anni. A partire dal novembre di quell’anno il pubblico assiste a scene nelle
quali i civili vengono rinchiusi nei campi di internamento, le donne vengono minacciate dalle
guardie, gli uomini vengono picchiati e uccisi, i combattenti delle Tigri vengono finiti dai militari con
un colpo alla nuca (episodio documentato in un video di Channel 4). Nel novembre 2009, alle
celebrazioni svoltesi a Novellara (RE), assisto per la prima volta alla messa in scena di uno stupro.
L'azione teatrale ha per protagonista una donna impersonata da un uomo in abiti femminili; la
donna viene afferrata dalle guardie e portata dietro le quinte. Dapprima si sentono le sue grida
disperate, poi la donna torna in scena con il vestito strappato, i capelli spettinati e con ferite al viso
e alle braccia. La presenza in scena di un uomo che riveste un ruolo femminile puod richiamare alla
mente un’altra forma di teatro-danza presente nella cultura tamil, il kdttu (cfr. Natali 2013), nel
quale gli uomini interpretano tutti i personaggi, ma la spiegazione dei presenti € invece che la
scelta e dovuta al fatto che non & considerato appropriato per una donna apparire in palcoscenico

nelle condizioni richieste da questa azione teatrale.
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Nonostante la messa in scena anche di avvenimenti drammatici, quello lanciato dal palcoscenico
nel corso della prima giornata successiva alla sconfitta € pero soprattutto un messaggio di
speranza. La maggior parte delle canzoni e delle danze invitano il pubblico a non abbandonarsi alla
disperazione per la sconfitta militare e a continuare la lotta. Alcune coreografie narrano delle
manifestazioni organizzate dalla diaspora in Italia e nel mondo. Un brano si apre con alcuni
bambini che vengono feriti dai soldati dell’esercito governativo e che vengono aiutati da quattro
ragazzi vestiti di nero. | ragazzi danzano la disperazione su una musica che riproduce anche i
rumori di un bombardamento e poi su una canzone nella quale vengono poste le seguenti
domande: «Oh terra, mi dai il permesso di uscire da qui?», «Alberi, montagne, mi date il permesso
di andare via?», «Prima o poi ci rivedremo?». A questa segue una canzone che inneggia al Tamil
Eelam. Si ode poi un frammento di un discorso del leader del movimento Prabhakaran: «Chiedo ai
Tamil di tutto il mondo, in qualunque angolo della terra, di sostenere il Tamil Eelam e vi ringrazio
per il vostro amore e il vostro sostegno».

Il riferimento costante al Tamil Eelam (“patria tamil”) — vale a dire ai territori che le LTTE
rivendicano come propri e che il governo non ha mai accettato di cedere - permette di mettere in
luce un aspetto paradossale dell’'impiego del bharatanatyam da parte della diaspora tamil. Se il
tratto piu distintivo del bharatanatyam di oggi € probabilmente la sua straordinaria capacita di
condensare numerose contraddizioni (& una danza che trascende i confini ma rimane legata alla
regione d’origine, che circola a livello globale ma opera come simbolo di esotismo, che é
presentata come arte immutabile ma ha subito profonde trasformazioni, cfr. O’Shea 2007),
I’analisi del suo utilizzo nelle cerimonie dei Maaveerar conferma tale lettura: pratica coreutica che
nasce con |'obiettivo di sostenere |'unita nazionale indiana, il bharatanatyam, dai tamil srilankesi,

viene messo al servizio di una causa separatista.
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VII. Danzare attraverso i confini di genere: esperienze non-normative nella danza classica indiana
bharatanatyam
di Sara Azzarelli

VII.1 Introduzione

Le performances segnano le identita, flettono e
modellano il tempo, adornano e plasmano il corpo,
raccontano storie, e forniscono ai soggetti gli
strumenti per interagire con i mondi che non solo essi
abitano ma, in larga misura, costruiscono.

Schechner (2002: 162)

Seduta nel soggiorno della sua abitazione nell’area di Mylapore — Chennai, India del Sud — Narthaki
e intenta a parlarmi di sé, a raccontarmi la sua storia. Descrive la sua condizione di Aravani
(transgender Male to Female) nella societa indiana e il complesso e travagliato processo di
costruzione della propria identita di genere. Le sue parole, pronunciate in una lingua a meta fra
I'inglese e il tamil fungono pero da semplice cornice al suo racconto: Narthaki narra la sua storia
danzando. Mi parla attraverso i gesti delle mani e le espressioni del volto, attraverso il vocabolario
corporeo fornito dall’abhinaya, la tecnica narrativa che caratterizza lo stile coreutico indiano oggi
conosciuto come bharatanatyam. Tramite questa tecnica, i danzatori sono capaci di raccontare
storie di divinita ed eroi, divenendone loro stessi i personaggi. Narthaki si trasforma in un
personaggio del celebre poema epico Mahabharata, Amba, e le loro storie si fondono. La
danzatrice si immedesima in quella principessa che, dopo una vita segnata dalla solitudine e il
rigetto da parte della societa, placa la sua inquietudine morendo e rinascendo nel corpo di un
uomo pronto alla vendetta. Nelle vesti di Amba, Narthaki danza la ricerca della sua identita, il
bisogno di accettazione da parte della societa, il ritrovamento di se stessa in un nuovo corpo,
guello di una donna, una danzatrice sacra. Tramite il bharatanatyam la danzatrice racconta e allo
stesso tempo riafferma se stessa, la sua storia e il suo mondo.

La tecnica narrativa del bharatanatyam, I'abhinaya, offre a coloro che la utilizzano la possibilita di

249

cambiare e divenire, di esplorare diversi modi di muoversi e sentire.”” Ogni danzatore o

9 |2 mia esplorazione si attiene all’identificazione, proposta dalla studiosa Anne Marie Gaston, di tre principali componenti del
bharatanatyam: abhinaya, un insieme di gesti e movimenti narrativi e carichi di significato; nrtta, che si riferisce a sequenze
motorie che non evocano alcuno stato d’animo o sentimento preciso; nrtya, la realizzazione, nella danza, di entrambe le
componenti (1996: 257). Nonostante questa classificazione sia solo una delle tante possibilita discusse da danzatori e studiosi, &
attraverso questa divisione che ho inizialmente approcciato il bharatanatyam e ne faro dunque il mio punto di riferimento nel
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danzatrice puo interpretare molteplici ruoli, sia maschili che femminili, senza I'ausilio di costumi o
materiale scenico, ma con il solo movimento del corpo e la gestualita del volto e delle mani.
Questo gioco di interpretazioni, spesso concepito dai performers come pura recitazione ed
associato esclusivamente all’ambito scenico puo divenire, per alcuni danzatori, uno strumento
tramite cui trascendere i margini culturali del genere e della sessualita ed agire nella realta sociale.
La studiosa femminista Judith Butler ha messo in luce come genere e sessualita non siano altro che
performances, stilizzate ripetizioni di azioni (1988: 520), e come ve ne siano tuttavia alcune che in
determinati momenti della storia diventano norme, trasformandone altre in comportamenti non-
normativi, innaturali, immorali. Per i soggetti sociali che non si identificano con quelle
performances socialmente percepite come normative, la possibilita di trascendere i margini
culturali del genere e della sessualita nella danza puo divenire una modalita di espressione ed
esplorazione di altre possibilita, di altri tipi di ripetizione (Butler 1988: 520). E su queste esperienze
che si focalizza la mia indagine etnografica: sulle storie di una minoranza, storie di soggetti che si
posizionano al di fuori della dicotomia mainstream uomo-maschile/donna-femminile e della
dominante eteronormativita. Quelle che intendo portare alla luce e condividere sono le
esperienze di alcuni danzatori parte dei due gruppi non-normativi culturalmente riconosciuti in
India: gli Aravani (uomini che cambiano genere e solitamente sesso da maschile a femminile) e i
Kothi (uomini dediti a regolari pratiche di travestimento al femminile), con cui ho interagito
principalmente fra il 2012 e il 2014, nell’ambito di una piu ampia ricerca etnografica presso la
comunita LGBTIQ (Lesbian, Gay, Bisexual, Transgender, Intersex, Queer) di Chennai, Tamil Nadu,
India del Sud.

Sebbene la maggior sicurezza delle arti performative, rispetto alla vita di tutti i giorni, come spazi
sociali in cui destabilizzare la norma sia stata ampiamente messa in luce e puntualizzata nel campo
degli studi di genere e performance studies (Butler 1988; Senelick 1992; Desmond 2001; Burt
2009; Fisher e Shay 2009), le modalita in cui il bharatanatyam si presta all’espressione di categorie
non-normative sono finora rimaste quasi totalmente inesplorate. Inoltre, il ruolo fondamentale
occupato da questa forma coreutica nelle esperienze dei miei collaboratori, emerso in tutta la sua
intensita durante la nostra interazione, mi ha permesso di osservare e riflettere su ulteriori

caratteristiche che possano rendere questa danza particolarmente rilevante in questo ambito di

corso di questa indagine.
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ricerca. Cosa fa del bharatanatyam uno spazio legittimo d’azione per soggetti sociali identificati
come non-normativi? Cosa lo rende, in questo specifico contesto, pil sicuro e potente di altre arti
performative?

Questo articolo esplora il bharatanatyam come strumento legittimo di agency®® in mano a
soggetti culturalmente percepiti come illeciti. Le esperienze dei miei collaboratori vengono
approcciate in relazione alle specifiche caratteristiche coreutiche e politiche di questa danza che,
nella mia prospettiva, ne fanno uno spazio di azione sociale. Se da un punto di vista strettamente
coreutico il bharatanatyam permette ai danzatori di muoversi attraverso i confini di genere
nell’abhinaya, da un punto di vista politico questa performance sembra essere legittimata dal suo
elevato status sociale, quello di «danza classica indiana par excellence, simbolo di Indianness a
livello nazionale e transnazionale» (O’Shea 2007: 93) e dal puro, antico passato a cui questa danza
viene associata. Con il supporto di quelle teorie femministe e gender studies che vedono genere e
sessualita non come categorie fisse ed immutabili ma come instabili costrutti culturali e della
teoria dell’agency, intesa come quella «tradizione etnografica post-moderna che sottolinea la
tensione tra le forze opposte della struttura e dell’anti struttura» (Fisher e Shay 2009: 11), questo
studio esplora il bharatanatyam come spazio di costruzione identitaria, come ponte di
connessione tra l'illecito e il legittimo, come strumento di performance sociale tramite cui i corpi,
le vite, le storie e i mondi di questi danzatori vengono non solo raccontati ma anche cambiati,

costruiti, re-inventati.

VII.2 Spazi culturali legittimi ed illeciti

L’'etnomusicologa Ann Morcom propone il periodo coloniale e post-coloniale come rilevanti
contesti storici in cui si sarebbe verificato, nella societa indiana, un rafforzamento della
separazione fra spazi culturali e comportamenti sociali legittimi ed illeciti. Come osserva la
studiosa, «la storia coloniale rimane rilevante, nella misura in cui essa ha determinato la
configurazione delle strutture di potere nel presente» (2013: 16). La sua esplorazione si focalizza
sulle dinamiche storiche e politiche che, in questi specifici contesti culturali, hanno dato origine a

mondi legittimi delle arti performative indiane e al loro illecito opposto. Nella mia indagine

201 opposizione a molte prospettive antropologiche che consideravano gli esseri umani totalmente assoggettati dagli schemi

culturali della propria societa, negli anni ‘70 del Novecento emerge la cosi detta “teoria dell’agency”. Questa teoria introduce una
prospettiva maggiormente elastica e dinamica, alla luce della quale gli esseri umani hanno un ruolo attivo nella costruzione della
propria cultura: essi sono, di fatto, “attori sociali” (Natali 2009: 25).
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etnografica, questa esplorazione viene estesa e connessa all’ambito del genere e della sessualita. |
termini antitetici che Morcom usa per definire diverse sfere delle arti performative indiane e di
conseguenza diverse categorie di performers, sembrano essere piuttosto appropriati per definire,
allo stesso tempo, comportamenti sessuali morali ed immorali, identita di genere normative e
non-normative che nello stesso contesto sono state costruite e fissate. Questa breve analisi storica
ha la finalita di mettere in luce come i discorsi politici che hanno fatto del bharatanatyam uno stile
coreutico legittimo e d’elité, siano di fatto strettamente connessi al processo di re-immaginazione
del genere e della sessualita avvenuto nell’ambito delle politiche nazionaliste coloniali e d’alta
casta (Krishnan 2009: 378) e di conseguenza, al rafforzamento di categorie normative che
nell’India contemporanea rendono le identita di genere e sessualita dei miei collaboratori illecite e

immorali.

VII.3 Il bharatanatyam: un Legittimo Spazio Performativo

In occasione del primo seminario sulla danza nazionale indiana, avvenuto nel 1958 a New Delhi, il
critico V. Raghavan si riferi per la prima volta al bharatanatyam con I'epiteto di «danza classica
indiana par excellence» (Raghavan in Meduri 2008: 232). Nel tentativo di comprendere la
complessita dei processi sociali che posero questa danza nel suo elevato status, ci trasferiamo
nella Madras coloniale degli anni ‘30 del Novecento (oggi Chennai, capitale del Tamil Nadu),?*
contesto geografico e politico in cui la forma coreutica sadir kacheri®®* fu re-inventata e
trasformata nell’ arte classica oggi conosciuta come bharatanatyam (Allen 1997; Meduri 2004;
O’Shea 2007; Krishnan 2009). Il sadir kacheri era precedentemente danzato dalle comunita
ereditarie delle devadasi, danzatrici del tempio al servizio delle divinita (Srinivasan 1985;
Kersenboom 1987; Kay Jordan 1989; Meduri 2004; O’Shea 2007; Natali 2009; Soneji 2012). Queste
donne erano socialmente ritenute sposate con specifici dei o dee e il loro matrimonio rituale era

percepito come segno legittimo del loro stato sociale di nubili. Di fatto, al contrario di molte donne

indiane che vivevano nello stesso contesto culturale, esse godevano di una notevole indipendenza

1 Chennai era stata temporaneamente ribattezzata come Madras durante il periodo coloniale. La citta torno ufficialmente al suo
nome Tamil originario alla fine degli anni 90 del Novecento (O’Shea 2003, p. 182, note n. 3).

22| 5 studioso Davesh Soneji ha sottolineato come il repertorio da cui il bharatanatyam trae i suoi elementi basici viene associato
ad una serie di nominazioni (2012: 202). In ogni caso, in questo articolo faro riferimento ad esso con il doppio termine utilizzato
dallo studioso e performer Hari Krishnan nel suo essay From Gynemimesis to Hypermasculinity: the Shifting Orientation of Male
Performers of South India Court Dance (2009). Stando alla sua prospettiva, il termine sadir sembra derivare dal Telegu chaduru, che
significa letteralmente “corte, assemblea o trono” (Arudra in Krishnan 2009, p. 387, nota n. 4). La parola kacheri deriva invece
dall’'Urdu kachahri e sta per “assemblea” (si veda Krishnan 2009, p. 387, nota n. 4).

IT AJ)
@cc BY-NC 3.0

102



economica e sessuale (Vanita 2005: 76). La danza rappresentava il mezzo tramite cui esse
veneravano il loro o la loro consorte, esprimendo, come tipico della bhakti (devozione
caratterizzante la religione Induista), «il desiderio erotico di unione con il divino» (Hanna 1988:
105). Le devadasi rappresentavano, insieme agli esponenti maschili del proprio gruppo sociale, gli
unici soggetti che avevano accesso alla conoscenza e la pratica del Sadir Kacheri. Rilevanti
cambiamenti si verificarono durante il periodo del colonialismo britannico, quando lo stile di vita
non-domestico delle devadasi, ampiamente associato alla prostituzione, e la loro arte coreutica
vennero dichiarate immorali (O’Shea 2007: 4). Come ci fa notare Morcom, «non appena la
modernita, il nazionalismo e la morale coloniale e borghese inizid a dilagare definitivamente in
India nel XIX secolo e agli inizi del XX, le arti performative subirono cambiamenti radicali» (2013:
11). Una serie di politiche coloniali e campagne sulla “purezza”, conosciute come “movimento
Anti-Nauch” (anti-danza), contrassegnarono lo stato sociale delle danzatrici e la loro sensuale ed
erotica danza come immorali, illeciti, illegali. Questi atti marginalizzarono il gruppo sociale delle
devadasi e permisero a gruppi di alta casta non solo di accedere a questa arte performativa, ma
anche di riconfigurarla, ricostruirla, reinventarla. |l bharatanatyam e percio il risultato del
tentativo di alcuni esponenti delle alte caste indiane, di restituire dignita al sadir kacheri,
dissociandolo dal sistema delle danzatrici rituali e dal loro mondo immorale ed illecito, ed
associandolo ad un passato antico e puro, simbolizzato da antichi testi sanscriti e tamil (Allen
1997; O’Shea 2007; Krishnan 2009; Natali 2009). La danza venne rimodellata da un punto di vista
tecnico ed estetico, ma anche dal punto di vista dei contenuti, nel tentativo di rimuoverne il
portato erotico. In tal modo, nel contesto di questo revival, i discorsi nazionalisti sulla
“purificazione” delle arti performative trasformarono un’immorale forma di erotismo in amore
sacro e devozionale (O’Shea 2003: 178). Il bharatanatyam divenne la danza classica indiana par
excellence a livello nazionale e transnazionale, un’arte elevata sul piano morale e tecnico, in
contrasto con cio che venne classificato come “folk” o “popolare”. Cid che rimase a quell’illecito
gruppo di danzatrici &€ un’inferiore, immorale, nascosto mondo della danza. Come Morcom
sottolinea, «il ‘male’ rappresentato dal nauch non venne eliminato [..] ma entro nella
clandestinita, includendo prostituzione, minore possibilita di scelta e un pil basso stato sociale per
le donne coinvolte: la ‘morte’ della tradizione cortigiana fu la nascita di un reame illecito delle arti

performative» (2013: 41).
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V1.4 L’illecito spazio performativo del female impersonator

Mentre le dinamiche di inclusione ed esclusione che coinvolsero diversi gruppi sociali di donne in
relazione a questa danza sono state ampiamente indagate, le modalita in cui le riforme coloniali
condizionarono la partecipazione maschile alla trasmissione e la performance del sadir/
bharatanatyam restano scarsamente esplorate. Nonostante molti studiosi abbiano rilevato il ruolo
essenziale degli uomini nell’insegnamento e la trasmissione del sadir kacheri come musicisti e
insegnati (nattuvanars) (Srinivasan 1985; Allen 1997; Krishnan 2009; Morcom 2013), non molti
sono gli studi che si riferiscono al loro ruolo di performers. La mancanza di materiale riguardante
la figura del danzatore maschile nell’India pre-coloniale & probabilmente connessa al fatto che il
repertorio di questo stile coreutico era strettamente femminile e i danzatori maschi ricorrevano
generalmente al travestimento (gynemimesis) nelle loro performances (Krishnan 2009: 378). E
verosimile pensare che questo fenomeno non risultasse particolarmente appropriato da associare
ad una danza classica di alto livello artistico e spirituale come il bharatanatyam voleva essere. Gli
ideali nazionalisti di grazia femminile e virilita maschile che la danza avrebbe dovuto incorporare a
partire dal revival, erano probabilmente molto distanti dalla liminale figura del “female
impersonator”, il quale si muoveva, a volte solo sul palco, a volte anche nella vita quotidiana, fra le
“naturali” e culturalmente accettate categorie di uomo e donna. Come accadde per i diversi gruppi
sociali di donne, anche la partecipazione maschile alla pratica del bharatanatyam fu segnata da
dinamiche di inclusione/esclusione. Mentre il ruolo degli uomini come musicisti ed insegnanti
rimase quasi immutato, la figura del danzatore in abiti femminili fu ufficialmente dichiarata
inappropriata per tale forma coreutica. Tuttavia, come suggerisce Morcom, mentre i discorsi
nazionalisti stigmatizzarono in maniera diretta le devadasi in quanto prostitute e non performers,
la sessualita dei female impersonators era troppo tabu per essere attaccata. | nazionalisti si
appellarono percio a discorsi sul “realismo” dell'impersonazione, invece di esprimere direttamente
I’'omofobica idea di “naturalezza” in base alla quale stavano marginalizzando tali soggetti (2013:
16). La separazione fra la figura del danzatore legittimo ed illecito si intreccia di fatto alla
costruzione di un preciso ideale di uomo e donna indiani, ad opera di discorsi coloniali e
nazionalisti, che istituirono la netta dicotomia maschile/femminile come unica possibilita

“naturale” ed accettabile. 1l posto del “female impersonator” nella performance del
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bharatanatyam fu preso dalla nuova «figura del danzatore in quanto icona ipermascolinag,
spirituale e patriottica per la nuova nazione emergente» (Krishnan 2009: 378), mentre essi
divennero, come le devadasi, parte di un reame illegittimo delle arti performative.

Nell'India contemporanea la figura del “female impersonator” & principalmente associata alle
attivita performative di gruppi sociali non-normativi quali gli Aravani e i Kothi. Tali soggetti hanno
infatti un ruolo molto rilevante in campo coreutico, in relazione pero ai bassi ambienti del folk,
della danza popolare, dei night bars, e molto raramente al mondo alto e legittimo della danza
classica. | membri delle comunita di Aravanis sono posizionati ai margini della societa Indiana
contemporanea e dalla loro posizione sociale di livello particolarmente basso lavorano spesso
come danzatori folk in differenti contesti per guadagnarsi da vivere. | Kothis, uomini nella vita
guotidiana, si dedicano a performances sensuali ed erotiche nei loro momenti di travestimento al
femminile. Da queste realta sociali, questi soggetti hanno raramente I'opportunita di accedere ad
un’elevata arte coreutica come il bharatanatyam.

| processi politici e sociali avviati nel periodo coloniale e post-coloniale hanno dunque rafforzato
una separazione fra cio che & dentro e fuori la norma, in relazione a diversi spazi culturali
strettamente interrelati l'uno a [I'altro. Ne consegue, nel contesto contemporaneo,
I'identificazione del bharatanatyam come danza d’elité e il posizionamento di quegli attori sociali
che non si identificano con la normativa dicotomia femminile/maschile in una immorale ed illecita
realta sociale, condizioni che pongono le basi per I'articolazione delle esperienze non-mainstream

dei miei collaboratori nella pratica di questa forma coreutica.

VII.5 Muoversi fra i confini di genere nelle performances di abhinaya

La tecnica narrativa dell’abhinaya permette ai danzatori di raccontare storie attraverso il corpo. La
narrazione & basata sulla traduzione fisica di componimenti poetici di vario tipo, i cui temi sono
spesso tratti dall’epica e la mitologia indiana. Utilizzando gesti, espressioni del viso e movimenti
puntualmente codificati i danzatori diventano, uno ad uno, ogni personaggio di questi racconti.
Come osserva la studiosa e danzatrice Purnima Shah, nella danza classica indiana «la perfezione
puo essere raggiunta esclusivamente attraverso la trascendenza spirituale del proprio genere»
(1988: 3). | danzatori dovrebbero percio percepirsi come “pagine bianche”, capaci di divenire

chiunque, muovendosi fra le sfumature e i confini del genere e della sessualita. Lo specifico
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vocabolario di gesti ed atteggiamenti di cui i danzatori dispongono, sebbene parte di un codice
culturale condiviso e parzialmente riconoscibile, & stato sottoposto ad un ulteriore processo di
codifica per fini rappresentativi. In particolare, le qualita associate al genere, sono performate in
maniera enfatica e stereotipata. Le performances di mascolinita e femminilita sono dunque basate
sull’enfasi delle loro peculiarita culturalmente costruite, le quali facilitano la comprensione da
parte degli spettatori dei continui cambiamenti di genere che accadono durante le narrazioni.
Danzando, questi attori sociali fluiscono attraverso il genere, I'eta, la personalita e lo stato
emotivo dei vari personaggi: essi fluiscono attraverso confini culturalmente stabiliti. Come
spiegavo precedentemente, la maggior parte dei danzatori che ho incontrato o di cui ho letto
interviste e citazioni, parla di questa impersonazione come pura esperienza attoriale, connessa al
talento artistico di divenire qualcun altro solo per un breve istante. Tuttavia, sebbene questo
potrebbe essere il caso di molti danzatori, per i miei collaboratori esistono dei personaggi, dei
ruoli, dei momenti specifici delle proprie performances che vorrebbero durassero piu a lungo,
spazi che non vogliono lasciare sul palco ma portare con sé nella vita quotidiana.

Vi sono poi altri tipi di performances, di natura meno descrittiva, focalizzate sull’espressione degli
stati emotivi di specifici personaggi. | danzatori devono comprendere profondamente cio che
qgualcun’altro potrebbe sentire, nel tentativo di trasmetterlo all’osservatore tramite I'abhinaya,
che vuol dire, di fatto, “portare verso”. Come osserva la studiosa Judith Lynne Hanna, «I’obiettivo
del danzatore di bharatanatyam, stando all’antico trattato sulla drammaturgia indiana, il
Natyasastra, € quello di esprimere stati d’animo o bhdava, situazioni ed atti per evocare nello

. . . . 2
spettatore 'appropriata reazione emotiva, il rasa»*>>

(1988: 102). | sentimenti espressi sono di
solito rivolti ad un destinatario specifico, che varia in relazione al tipo di composizione poetica che
il danzatore traduce attraverso i movimenti. A volte queste composizioni sono delle preghiere
indirizzate a specifiche divinita, in cui i danzatori esprimono amore, devozione e desiderio mistico
di unione con il loro dio, come ad esempio gli sloka. Altre volte i componimenti poetici sono di
natura erotico/amorosa ed il performer agisce in relazione al suo amato o alla sua amata, che

anche in questo caso e spesso una divinita: componimenti di questo tipo sono ad esempio padam

o javali. Di fatto, & piuttosto arduo in questo contesto, demarcare una linea definita fra amore

23 «ll rasa (letteralmente sapore, succo) € la specifica tipologia di piacere estetico che insorge nello spettatore quando il danzatore
riesce ad esprimere lo stato d’animo appropriato» (Natali 2009: 96). Nel repertorio classico del bharatanatyam troviamo nove rasa
principali: Srngara (amore), hasya (comico), karuna (compassione), bibhatsa (disgusto), bhayanaka (paura), raudra (rabbia), vira
(eroico), adbhuta (meraviglia), e santa (pace) (Azzaroni 2006: 335-336).
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devozionale ed erotico, poiché nella bhakti, devozione indiana, cid che un devoto prova ed
esprime per la divinita € una forma intima ed erotica d’amore (Hanna 1988: 105).
Anche questi brani possono divenire per alcuni danzatori uno spazio per superare confini fisici ed
emotivi. Qualunque sia il tipo di amore e desiderio di una composizione, essa permette ai
danzatori di esplorare ed esprimere sentimenti per molteplici tipologie di soggetti, anche per
soggetti dello stesso sesso. In una realta sociale strutturata sulla dicotomia fra normativo e non-
normativo, 'abhinaya offre a questi attori sociali I'opportunita di danzare attraverso i confini

culturali che separano tali spazi.

VII.6 Re-inventare mondi danzando

Pochi giorni dopo il mio arrivo a Chennai, mi sono recata in uno slum a ovest della citta, per
incontrare alcuni Aravani con cui ero in contatto. Vivevano in delle degradate abitazioni, in gruppi
abbastanza numerosi. Alcuni di loro mi hanno poi spiegato che in quel piccolo quartiere facevano
tutti parte della stessa comunita e che generalmente gli Aravani si organizzano in gruppi chiusi
dissociati dalla struttura sociale, con specifici sistemi di norme. Si tratta di gruppi matriarcali detti
jamaats, formati da un capo (guru) e i suoi studenti iniziati (chelas) (Govindan e Vasudevan 2008:
8). Entrare a farne parte vuol dire aver totalmente abbandonato la societa mainstream e le sue
norme, ed essersi sottoposti ad un’evirazione rituale che sancisce il proprio ingresso nel gruppo
(Morcom 2013: 90). Poiché la maggior parte dei membri della comunita con cui ero in contatto
non parlava inglese, avevo chiesto ad un mio amico tamil di accompagnarmi e fare da interprete.
Con il suo supporto linguistico ho potuto conoscere piu a fondo alcuni membri della comunita ed
ascoltare le loro storie: storie di problematiche sociali e difficolta quotidiane come la necessita
materiale di includere la prostituzione fra le proprie attivita lavorative per guadagnarsi da vivere.
Anche la danza rappresenta una delle loro principali fonti di sostentamento, tanto in rituali
religiosi a cui essi partecipano performando vari stili di danza folk, quanto in ambienti non-
normativi quali i night bars, dove le performances richieste sono di carattere marcatamente
sensuale ed erotico. Cio che mi aveva stupita e scossa in quel primo incontro, non era il
risentimento e la frustrazione che spesso emergeva dai racconti che avevo ascoltato, né le
degradate condizioni del posto in cui quei soggetti vivevano, ma I’attitudine schiva e altezzosa del

mio amico, il suo atteggiamento distante e un po’ spaventato di fronte a “quella gente”, come
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chiamava gli Aravani.

Successivamente € iniziata la mia interazione quotidiana con i rari Aravani che nel corso della loro
vita hanno avuto accesso alla pratica del bharatanatyam. Presto mi sono trovata ad assistere ad
una delle lezioni di danza che Ponni ed Anjali danno regolarmente ai bambini del fatiscente slum in
cui vivono. In un primo momento, I'atteggiamento di ammirazione e rispetto con cui sia i bambini
che i loro genitori si rivolgevano alle due danzatrici Aravani mi sorprese, poiché cosi diverso da cio
che avevo esperito. Particolarmente significativo era stato il momento che precede la lezione, in
cui tradizionalmente gli studenti cantano degli sloka per le divinita, ringraziano la terra con il bumi
namaskara (saluto alla terra) per aver sostenuto i loro passi e, come ultima cosa, toccano con
devozione i piedi del guru, sacri mezzi di trasmissione della conoscenza divina sotto forma di
danza. Nel vedere i bambini che toccavano i piedi di Ponni mentre lei sfiorava delicatamente le
loro teste, ho profondamente compreso cio che Anjali intendesse quando quello stesso giorno,
prima della lezione, aveva definito il suo incontro con il bharatanatyam come una rinascita.
Questa danza di elevato livello sociale aveva di fatto legittimato le loro identita non-normative,
cambiando in maniera pratica non solo il loro ruolo nella societa, non pill confinato al mondo della
prostituzione, ma anche la modalita in cui esse vengono approcciate dalle persone e distanziando
notevolmente le loro esperienze da quelle di altri Aravani, danzatori di semplici e profane danze
folk.

In maniera molto similare, per Narthaki, Aravani educata all’arte coreutica dal celebre maestro
Kitappa Pillai di Tanjore, il bharatanatyam rappresenta non solo un ponte di connessione con la
societa dominante, ma anche uno spazio per se stessa, dove poter definire «chi & e quale sia il suo
posto nel mondo» (intervista del 22/08/2013). Come raramente accade ad un Aravani, Narthaki fa
oggi parte dell’elevato ambiente coreutico di Chennai e da questa posizione legittima, modella e
riconferma la sua identita, che resta, almeno parzialmente, non-normativa. «Tempo fa» — mi
confessa la danzatrice — «speravo ancora di trovare qualcuno che mi amasse, un buon marito per
me» (intervista del 20/08/2013). Danzando la storia di Amba come se fosse la sua durante uno dei
nostri incontri, la danzatrice mi narra i numerosi tentativi di congiunzione con uomini che
I’avevano rifiutata e derisa, per comprendere alla fine che dio & il suo unico amato ed & con lui che
si unira in un unico corpo. Narthaki ha ora accettato che non potra mai sposarsi, ma non ha piu

importanza, perché il suo posto & nel milieu spirituale. Attraverso I'abhinaya, puo definire e
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ridefinire la sua identita di donna e danzatrice sacra che esprime giorno dopo giorno il suo amore
devozionale per dio.

Se questa forma coreutica rappresenta lo spazio culturale che connette le illecite identita degli
Aravani a cid che ¢ legittimo, le esperienze dei Kothi sono caratterizzate da una vita a meta fra le
due sfere. «Ci ho pensato molte volte ma non opterd mai per un’operazione perché entrambe le
vite mi piacciono molto, amo ESSERE [sic] una ragazza ogni volta che ne ho voglia» (comunicazione
scritta di Priya del 13/03/14). Questo mio collaboratore/collaboratrice si identifica come Priya
Sherin, quando parla con me. E Priya nel suo profilo facebook, ma nella vita di tutti i giorni & solo
un ragazzo che, a volte, ama vestirsi da donna. «E davvero dura sopravvivere in India dopo essere
stati operati» — mi spiega — «quindi ho paura della societa e lo faccio solo segretamente»
(intervista del 13/03/14). Questo mio collaboratore & un kothi: uomo nella vita pubblica, cross-
dresser in quella privata. Questi attori sociali non abbandonano la societa come fanno gli Aravani,
ma vivono letteralmente due esistenze parallele. Non fanno parte di gruppi ben definiti:
potrebbero avere inclinazioni omosessuali o non averne, potrebbero provenire da classi basse o
medie (Marcom 2013: 90). Cio che contrassegna il loro status & proprio questa doppia identita.
Nella loro vita segreta, «essere Kothi vuol dire principalmente essere femminili, cosa che include
[...] solitamente un coinvolgimento nelle arti performative in quanto donne e altri comportamenti
femminili/”femminilizzanti” come i lavori domestici» (Morcom 2013: 90). «I Kothi imitano le
donne in molti modi» — continua Morcom — «ma la danza & percepita come una parte
particolarmente potente della performance di genere» (Mocrom 2013: 97). Nella loro vita segreta
essi praticano vari stili di danze folk e popolari, marcatamente femminili, sensuali, erotiche. Cosa
potrebbe accadere pero, se questa seconda vita divenisse troppo difficile da gestire e nascondere?
Durante le nostre interazioni Priya mi parlava spesso del suo segreto, che solo poche persone
conoscono, e di quanto fosse complicato per lei trovare occasioni per travestirsi. La sua realta
normativa aveva oscurato l'illecito spazio in cui le piaceva esplorare genere e sessualita. |l
bharatanatyam era poi divenuto il nuovo spazio, decisamente piu legittimo, in cui attuare questa
esplorazione. Attraverso I'abhinaya le piace esplorare ruoli femminili che non esperira mai nella
vita sociale, perché non oltrepassera mai quella linea che la escluderebbe dalla societa.
L'impersonazione di ruoli femminili pud in questo modo accadere nella vita di tutti i giorni, senza

bisogno di travestimenti, poiché il bharatanatyam € una danza classica, tradizionale e legittima.
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Questo mio collaboratore continua ad immergersi giornalmente in questa esplorazione,
aspettando I'occasione per travestirsi ancora una volta da Priya. In questa doppia vita, il
bharatanatyam rappresenta uno spazio liminale, tra detto e non detto, visto e non visto, legittimo

ed illecito.

VII.7 Conclusioni

La sera prima di lasciare Chennai, Maharaja, il mio amico tamil che spesso mi aveva assistita come
interprete durante il lavoro di campo, mi ha invitata a bere una tazza di chai nella spiaggia di Besant-
Nagar. Mentre gli parlavo dei bei momenti passati insieme nella sua citta, improvvisamente mi ha
interrotta dicendomi: «prima che tu parta, voglio ringraziarti» (intervista del 28/08/13). Mi ha
spiegato che inizialmente non era affatto felice di fare cio che io gli chiedevo, di venire con me a
passare del tempo con “quella gente”, come chiamava gli Aravani. Provava disagio e paura perché
tutti pensano che quelle persone hanno una vita dura che le rende arrabbiate e pericolose. Ero
pronta a scusarmi per averlo messo in difficolta, ma lui mi ha preceduta dicendo che invece voleva
solo ringraziarmi, «perché mi hai fatto confrontare con loro» — mi ha confessato — «cosi ho capito
che possono essere delle brave persone come Ponni e Anjali e questo ha cambiato la mia
considerazione di qualcosa della mia societa che stavo semplicemente ignorando» (intervista del
28/08/13). Quello che Maharaja mi ha detto quella sera e stato estremamente significativo per me.
Mi ha fatto sentire che attraverso il mio lavoro etnografico le storie illecite dei miei collaboratori
potevano davvero raggiungere le persone, che le loro voci potevano essere ascoltate, stimolando
pensieri e riflessioni. Le parole di Maharaja mi hanno motivata a procedere con la mia esplorazione
e narrazione, cosi che qualcun’altro, in India o altrove, possa udire le voci di questi danzatori e
ascoltare le loro storie.

Questo articolo costituisce un breve frammento di una piu estesa narrazione, che cerca di portare
alla luce esperienze non dette, non viste, oscurate dai flussi della cultura mainstream. Mentre la
possibilita di esplorare genere e sessualita attraverso ’abhinaya viene ignorata, negata o percepita
come irrilevante dalla maggioranza dei danzatori, gli attori sociali protagonisti di questa narrazione
la esperiscono come significativa e reale, come ponte di connessione con la cultura dominante,
come spazio dove agire, dare forma a se stessi e ai loro mondi.

Come ci ricorda I'antropologa Andrée Grau, «la danza e un fatto sociale, che trasmette significati
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nell’interazione umana e riflette dunque ideologie e visioni del mondo [...] allo stesso tempo, la
danza puo essere utilizzata per esplorare e manipolare la realta sociale, con la sua potenzialita di
influenzare | processi decisionali in altri contesti sociali e occasionalmente di prefigurare azioni
politiche» (Grau 1990: 165). Esplorando le esperienze dei miei collaboratori, i quali si muovono fra
dinamiche di inclusione/esclusione, normativita e marginalita, il bharatanatyam emerge nella sua
forma di spazio culturale in cui si innescano ed intrecciano processi di legittimazione sociale. Da un
lato, in quanto spazio teatrale e coreografico, 'abhinaya diventa, nelle parole della studiosa Jane C.
Desmond (2001: 21), «uno spazio liminale, una sicura terra di mezzo dove una varieta di sessualita e
desideri possono essere rappresentati simbolicamente attraverso un gioco di immaginazione
combinato con I'articolazione del corpo». Dall’altro, la costruzione coloniale e post-coloniale del
bharatanatyam in quanto forma coreutica legittima e pura, rende le azioni dei miei collaboratori in
un certo qual modo legittime. E attraverso questo spazio che Narthaki & rinata cosi come Amba era
rinata tramite Siva; & I'elevato status di questa danza che rende i piedi di Ponni ed Anjali sacri
strumenti di trasmissione conoscitiva e permette a Priya di danzare alla luce del giorno. Il
bharatanatyam costituisce nelle loro esperienze uno spazio culturale di doppia agency, coreutica e

socio-politica, uno spazio legittimo per la performance dellillecito.
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VIll. Agency, genere e nazione: la costruzione dell’identita femminile odissi nell’India
contemporanea
di Shilpa Bertuletti

Definire l'identita culturale, in un mondo in cui la globalizzazione sta velocemente incrementando i
processi di scambio, connessione e interdipendenza, diventa sempre piu complesso. Eppure
culture e identita sono, innanzitutto, costrutti teoretici e retorici impiegati sia dagli studiosi che
dagli attori sociali per creare discontinuita all'interno di un continuum di differenze. Oggi la
formazione identitaria & infatti considerata «un processo irriducibile e costitutivo delle comunita
umane e delle soggettivita che le compongono» (Dei 2008). L'india del periodo postcoloniale ha
fatto leva sulla costruzione identitaria collettiva, plasmata da una politica governativa nazionalista
che, a sua volta, ha determinato i confini normativi attorno ai quali si sono definiti i canoni etici ed
estetici femminili. E in questa cornice socio-politica che si inserisce lo studio della soggettivita
femminile nel suo tentativo di risolvere la tensione tra tradizione e modernita nell'India
contemporanea: consapevoli del valore attribuito alla danza oltre i confini della mera devozione
verso il dio, le donne della comunita coreutica odissi*>* ripensano la performance come esperienza
individuale in grado di fornire un'interpretazione diversa della realta sociale.

Il presente saggio € parte di una ricerca pil ampia svolta durante un'etnografia multisituata
condotta a Bhubaneswar®> e a Nrityagram®® tra il 2013 e il 2014, volta ad esaminare il modo in
cui la storia abbia plasmato - e continui tuttora a plasmare - lI'agency della comunita coreutica
femminile odissi nella costruzione delle nuove relazioni di potere, autorita e identita tra le

danzatrici.

VIII.1 L’origine della danza odisst
Dal suo ruolo identificativo di pratica religiosa e rituale alla moderna incarnazione di spettacolo
nazionale, la danza classica indiana odissi ha riservato sin dalle origini un posto d'onore alla figura

femminile, la cui storia & incisa tanto nelle opere scultoree quanto nei documenti letterari. E infatti

254 .. iy . . . . . . .
| termini sanscriti sono stati resi secondo la traslitterazione in uso nella letteratura scientifica.

Capitale dell'Orissa, Stato federato dell'India orientale.
Situato nella periferia di Bangalore, Nrityagram & un villaggio dedicato alla danza odissi che impartisce un difficile training
fondato sul sistema del guru-Sisya (la trasmissione del sapere dal maestro all'allievo).
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’ che viene rinvenuto un fregio scultoreo del | secolo d.C.

nella Rani gumpha di Udayagiri®®
raffigurante una danzatrice di odramagadhi, «una delle danze attestate dalla tradizione nel
Natyasastra®® e considerata la precorritrice dell'odissi» (Vastyayan 1968: 34). Numerosi sono i

riferimenti architettonici successivi, risalenti al VI secolo d.C., che conservano le prime

9 260

raffigurazioni note del tribhanga®® e del chouka®®, tuttavia il tempio che meglio celebra la
femminilita della danza odissr illustrandone le principali posture & il tempio del Sole di Konark.
Costruito dall'imperatore Narasimhadeva | della dinastia Ganga (XIll secolo d.C.), il monumento
presenta un natamandir, una sala adibita alle danze, adorna di figure di musicisti e danzatrici. Le
sculture di Konark e Udayagiri si resero indispensabili durante la sanscritizzazione?®® della danza
nella meta degli anni Cinquanta, quando un gruppo di maestri e studiosi, tra cui Kelucharan
Mohapatra, Pankaj Charan Das, Deba Prasad Das e Raghunat Dutta,?®® si riuni sotto il nome di
Jayantika con l'intento di codificare la danza odissi. | guru stabilirono le linee guida del vocabolario
di questo stile coreutico attingendo al patrimonio scultoreo gia esistente e al repertorio delle
tradizioni mahdri e gotipua, diffusesi precedentemente nello stato dell'Orissa.’®® Danzatrici del
tempio devote al dio Jagannatha®®*, le mahari elaborarono «una danza che mise in primo piano la
diversita delle espressioni femminili del subcontinente indiano, narrando la mitologia induista

attraverso una prospettiva di genere» (Banerji 2010: 21). Deputate, infatti, all'espressione plastica

delle vicissitudini sentimentali del dio Krsna e della favorita fra le sue gopi 65, esse godevano di

237 Udayagiri, sito archeologico collocato nei pressi di Bhubaneswar, presenta una serie di grotte finemente scolpite, risalenti al
periodo Kharavéla (193 a.C.-170 a.C.). Tra queste spicca la Rani gumpha, letteralmente «grotta della regina».

238 Considerato la base autorevole su cui si sono modellati quelli che attualmente vengono considerati i generi di danza classica in
India, il Natyasastra é il trattato per eccellenza sull'arte drammatica indiana attribuito a Bharata. Suddiviso in trentasei capitoli, il
testo esamina dettagliatamente ogni aspetto della rappresentazione: «l'edificio destinato ad ospitare lo spettacolo, la prosodia, la
metrica, la dizione, i tipi di personaggi e i corrispondenti costumi, il trucco, I'intonazione, la rappresentazione dei sentimenti e degli
stato d'animo, le modalita della recitazione, il movimento delle singole parti del corpo, le convenzioni riguardanti la
rappresentazione spaziale e temporale, e la musica» (Angelillo 2008: 6).

% postura che prevede la triplice deflessione del corpo dalla linea mediana, finalizzata a risaltare la grazia e la sensualita
femminile.

260 postura simmetrica dove ginocchia e gomiti sono posizionati in modo da comporre quattro angoli retti, richiamando la
particolare iconografia del dio Jagannatha.

%1 |ntrodotto dall'antropologo M. N. Srinivas, il termine «sanscritizzazione» indica il processo di adozione di pratiche e
comportamenti di caste elevate, veicolate da testi sanscriti, da parte di caste medio-basse. Nell'ambito del teatro-danza, la
codificazione emancipa i vari generi dai confini regionali, perché possano essere percepiti come parte della tradizione culturale
panindiana.

%2 | seguito alla codificazione del genere coreutico, i guru si occuparono della diffusione dell'odissT ed elaborarono i quattro stili
che determinarono una scissione interna alla danza.

263 | vistituzionalizzazione delle mahdri avvenne nel XIl secolo ad opera del sovrano Chodaganga Deva (1077-1150), mentre la
diffusione della pratica gotipua risale al XVI secolo, a seguito del declino della figura della danzatrice templare.

2% dio Jagannatha, letteralmente «signore del mondo», € una delle forme piu amate di Krsna, avatara del dio Visnu, onorato a
Puri insieme al fratello Balarama e alla sorella Subhadra.

%5 e gopi sono le pastorelle con cui il dio Krsna si intrattiene in piacevoli passatempi amorosi nelle foreste di Vrndavan. Spicca tra
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una grande considerazione sociale in quanto spose del dio e incapaci di raggiungere lo stato di
vedovanza, «conservando per tutta la vita la felice condizione di buon auspicio attribuita alla
donna coniugata» (Angelillo 2008: 48). La loro presenza era percio necessaria alla buona riuscita
delle funzione legate al tempio e alle occasioni di corte (matrimoni, incoronazioni, anniversari
regali), nelle quali si richiedeva il mantenimento della piu stretta purezza rituale, confacente al
loro ruolo sacro. In relazione alle comuni pratiche di genere, «l'ordine delle mahdri funzionava
come un'eccezionale comunita matrilineare®®® posta all'interno di un sistema patriarcale®®’ piu
grande, che forniva loro benefici materiali e potere religioso» (Banerji 2010: 193). La mancanza di
restrizioni nella scelta delle adepte al seva (“servizio templare”) forniva loro ulteriore potere

sociale e, tecnicamente, le poneva al di sopra della gerarchia castale:

«ll mahari seva non era una professione ereditaria. Secondo le norme, la nostra vita non
prevedeva alcun contatto con il genere maschile. Coloro che non rispettavano le norme
venivano private del diritto di rendere servizio al dio e cacciate dal tempio. [...] Proprio perché
non potevamo avere figli, non esistevano restrizioni di casta per diventare una mahari. Le
ragazze arrivavano da ogni dove e, se possedeva tutte le caratteristiche necessarie, venivano

scelte e addestrate per la vita templare. Nel corso degli anni ho cresciuto allieve di varia

. . . . 268
estrazione sociale, persino delle fuori casta».

| privilegi speciali di cui godevano inizialmente le mahari vennero meno con il diminuire del
patronaggio reale e il crescente coinvolgimento dell'Inghilterra negli affari templari. Ananya
Chatterjea (2004: 148) sostiene che sia con I'assunzione della gestione del tempio di Jagannatha a
Puri nel 1803 che la politica moralista inglese inizio ad associare alle danzatrici templare il
concetto di concubinaggio: senza un reddito costante, le mahari furono costrette a fare
affidamento su altri mezzi e a permettere cosi lo sfruttamento sessuale da parte dei mecenati piu
facoltosi.

Una dimensione di genere diametralmente opposta puo trovarsi nella tradizione dei gotipua,

di esse Radha, la favorita del dio.

Il termine matrilinearita in antropologia indica un sistema sociale in cui il titolo, i beni ed altri oggetti sociali vengono trasmessi
alle nuove generazioni per via femminile.
267 . . . . s . . S .

Il patriarcato, sistema sociale dove beni e autorita vengono trasmessi per via maschile, & riconosciuto come struttura portante
della societa indiana.
268 . . . . . .

Intervista alla mahari Sashimani, 3 febbraio 2014, Puri.
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giovani uomini abbigliati con vesti femminili, specializzati in una forma di danza acrobatica di
ardua realizzazione. Il modello di rappresentazione di genere femminile, emerso in un contesto di
ispirazione religiosa, venne naturalizzato e contenuto nella pratica della performance,
consentendo ai danzatori di riappropriarsi dell'identita maschile nell'habitus della loro vita
guotidiana. Danzando al di fuori dei templi durante le processioni e i festival religiosi, i gotipua nel
XVI secolo divennero il veicolo prediletto per la diffusione della devozione vaisnava, la cui
dottrina, di ispirazione bhaktica, suggeriva l'idea di una relazione personale con Krsna, che si
manifestava «con la pratica di abbandonarsi al dio, prendere rifugio presso di lui» (Franci 2005:
29). L'idea di un dio personale impegnato in un gioco divino nel ruolo di amante venne proiettato
nell'amore tra Krsna e Radha, cosi com'era espresso nel testo del Xll secolo preso a riferimento da
tutta la tradizione odissi, il Gitagovinda di Jayadeva.

Durante il processo di sanscritizzazione si porto |'odissi ad un livello di perfezione da cui furono
esclusi tutti quegli elementi di sapore tribale troppo distanti dall'orizzonte delineato dal
Natyasastra. L'espressivita della danza delle mahari costitui la base della forma attuale dell' odissi,
a cui si aggiunsero il tema del gioco d'amore divino e la stilizzazione acrobatica della danza dei
gotipua. Cio che ¢ ironico € che i guru del gruppo Jayantika, molti dei quali originalmente gotipua
o parte dei jatra,”® delinearono la forma della danzatrice solista dopo la tradizione della mahari,
«ma quelle donne poste al centro della sanscritizzazione della danza furono escluse dal dialogo
durante tutto il processo» (Sikand 2012: 235), nonostante la loro mistica continuasse ad essere
perpetuata: oggigiorno la parola “mahari” ricopre ancora uno spazio simbolico nella tradizione
odissi, come la presenza del prestigioso concorso nazionale Mahdri Award*’® pud dimostrare.
Come sostiene I'antropologa indiana Nandini Sikand (2012), «attingendo al repertorio delle mahari
la pretesa di autenticita divenne storicamente convalidata e sacralizzata, perché considerata piu
vicina all'antichita e alla spiritualita rispetto alla tradizione gotipua». La cancellazione del vecchio
mondo delle mahari si configuro come passo necessario per il consolidamento dell'immagine
romantica che si aveva di esse. L'adozione di questi valori, che hanno permesso di stabilire la

danza come area di attivita accettabili per le «decenti» donne indiane delle classi piu alte, «venne

289 £orma di teatro folkloristico di origine bengalese, strettamente connesso alla corrente di devozione bhaktica.

2 . P . . - . . s .. . . .
7% promosso dalla Guru Pankaj Charan Odissi Research Foundation, il Mahari Award é il piu prestigioso tra i premi che riconoscono
alle donne I'eccellenza nel campo della danza odissr.
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approvata dall'occidente come estensione della danza orientale’’! perché facente parte del
processo di riscoperta del nativo» (Joan Erdman 1996). | guru, con l'aiuto delle danzatrici odissi di
classe medio-alta (Sanjukta Panigrahi, Alooka Panikar, Kumkum Mohanty, Sonal Mansingh),
crearono una nuova idea di donna che trascendesse le norme sociali e assumesse il ruolo di
orgoglio nazionale, superando le barriere locali e regionali perché rappresentante culturale della
danza odissi nel mondo. La riscoperta delle forme di danza tradizionali, infatti, si inseri in un
discorso metodologico pil ampio che ambiva a favorire una costruzione egemonica della cultura
nazionale. La contraddizione tra il concetto di una forma d'arte creata dagli uomini, ma che
coinvolgesse la partecipazione delle donne ad un livello superiore, era parte di una specifica
logica: come sostiene la sociologa Barbara Curda «i ruoli maschili e femminili erano
predeterminati da una societa dove gli uomini avevano accesso ai benefici economici e ai poteri

decisionali, mentre le donne erano specchi simbolici di uno status sociale inferiore» (2002).

VIII.2 Odissi, forgiatrice di identita

La danza odissi, intesa come pratica quotidiana, non solo plasma l'identita culturale delle
danzatrici nell’India odierna, ma a sua volta € modellata da quelle stesse donne che affermano e
contestano la loro identita. Un significativo interesse é rivolto alle danzatrici di classe medio-bassa,
le cui voci spesso si smorzano nella circolazione di informazioni sulla danza classica indiana a livello
nazionale e internazionale. Come si deduce dal paragrafo precedente, durante il periodo coloniale
e postcoloniale le donne sono state portatrici di tradizioni religiose e culturali, la cui legittimita,
nell'immaginario comune, continua ad essere convalidata: nonostante I'impatto
dell’occidentalizzazione e della globalizzazione culturale, «la figura della danzatrice & ancora un
forte simbolo religioso che rievoca immagini di eredita nazionali e sacre tradizioni» (Chakravorty
2008: 98), un archetipo in grado di far rivivere sui palcoscenici il mondo mitologico abitato da dei e
demoni che incorporano emozioni sublimi. L'antropologa Ann G. Gold ha ipotizzato come nella
comunita femminile indiana il mito sia utilizzato non simbolicamente ma metonimicamente, «in
continuita con la realta quotidiana piuttosto che con la rappresentazione che si ha di essa» (1994:
28). Le danzatrici sperimentano in questo senso le relazioni quotidiane all'interno della cornice del

mito, testimoniando cosi come il mondo idealizzato in cui esse vivono non sia troppo lontano dalla

271 . P . . . . . e . . .
Per «danza orientale» si intendono quelle ricerche coreografiche, intrise di elementi ispirati alla danza «esotico-orientale»,
prodotte in occidente dalle pioniere della modern dance americana nei primi anni del '900.
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loro reale esperienza umana.

La dimensione mitizzata delle danza odiss7 & annessa ai concetti di sddhand e rasa.”’? il cui
rapporto con la costruzione della memoria culturale da luogo a nuove ipotesi di studio nella
formazione identitaria.?’® Il sddhand, la combinazione ideale di disciplina e pratica che prende
forma sotto la guida di un guru,®’* & un’esperienza che mira al raggiungimento della perfezione

individuale attraverso la ripetizione e la consapevolezza:

«ll s@dhana & tutto nella vita di una danzatrice. Quante persone ci si dedicano davvero? Oggi
tutti vogliono ottenere il massimo senza dare nemmeno il minimo. A tutti i miei studenti
insegno cosa sia il sacrificio della pratica quotidiana, provando e riprovando ogni passo fino allo
sfinimento. Devo dire che, per quel che mi riguarda, & un potere invisibile a sostenermi durante
il mio sd@dhana: ¢ il ricordo di Guruji275 che mi guida nelle sette o otto ore di pratica al giorno,
cosi come il ricordo delle sue correzioni mi permette di migliorare in maniera sistematica. La
pratica senza il controllo perde di significato. Sento che ora sto facendo un buon lavoro grazie al

controllo che il mio guru ha esercitato su di me per vent’anni. Sento che ora ogni parte del mio

\ . . 276
corpo e istruita a dovere».

Questa disciplina del corpo non € solo un aspetto incidentale della pratica tradizionale nella
societa, ma «& un esempio di come la cultura modelli il potere» (Chakravorty 2008: 99).
Osservando la pratica sociale dell’odissi nelle classi di danza di Bhubaneswar, € interessante
notare come la danza diventi un nesso di negoziazione tra I'archetipo tradizionale e la donna reale
che affronta le forze della nuova modernita: il rituale della pratica corporea forgia le identita
culturali collettive e le donne, all'interno di una narrazione limitante creata dalla societa

. 2 .. . . .
patriarcale, trovano un’agency®’’ come danzatrici, attraverso il piacere sensuale ed emozionale

272 Frequentemente tradotto con “sapore”, il rasa corrisponde all’esperienza estetica nella drammaturgia indiana e, di fatto, al fine
ultimo della performance. Nonostante la sua qualita universale, molte delle danzatrici odissi intervistate da chi scrive hanno
descritto I'esperienza del rasa come il compimento di un processo estetico, essenzialmente comunicativo, tra la perfomer e il
pubblico, accentuando la «connettivita» presente tra le parti.

273 L'antropologa Pallabi Chakravorty ha avanzato un'interconnessione simile nella formazione identitaria in merito alla danza
classica kathak.

2% )| concetto di sadhana, essendo trasversale a molte discipline indiane, puo essere applicato anche alla pratica dello yoga, alla
musica e ad altre arti performative.

?7% Termine con cui viene comunemente riconosciuto Kelucharan Mohapatra, il pil prolifico tra i guru del gruppo Jayantika.
Intervista a Sujata Mohapatra, 5 settembre 2013, Bhubaneswar.

Il termine di agentivitd ha conquistato una certa notorieta in antropologia all'inizio degli anni '80, quando venne diffuso dal
sociologo Anthony Giddens per spiegare come le azioni umane siano dialetticamente connesse alla struttura sociale e, tra loro,
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incarnato dal rasa. La disciplina, il training e la memoria associati al sadhana iscrivono il corpo nei
valori sociali consolidati nel tempo. Come spiega una giovane danzatrice di Bangalore: «il senso di
realizzazione che si raggiunge attraverso il rigore della pratica inizia con un disagio fisico acuto che,
gradualmente, si trasforma nel piacere della cinetica».?’® Cid indica che la ripetizione del ciclo
melodico e dei movimenti ritmici delle mudrd@®® che lo accompagnano causano una
trasformazione interna nella performer e, nell'impostazione della performance, questo facilita la
connessione con |'audience, sperimentata attraverso il rasa. Quindi, la gioia del sadhana é tanto
fisica — nella continua tensione verso la perfezione per mezzo del raggiungimento di abilita fisiche
— guanto mentale — nell’aprire le porte ad una nuova percezione interiore.

L'emozione estetica del rasa e le potenti memorie culturali evocate attraverso essa sono
relazionate alla tradizione simbolica della donna indiana ideale dipinta dalla narrazione mitica di
radha-krsna.”® Se il rasa & un’esperienza fisica indicante «l’assaporamento del sentimento
prodotto dalla ricezione delle molteplici componenti dello spettacolo» (Azzaroni e Casari 2011:
49), allora quello stesso sentimento € da ricondurre al senso del gusto e da considerare
“viscerale”: lo spettatore e il performer, osservatore e osservato, tessono insieme in questo modo
un’esplosione di poteri sensoriali.

Uiniziazione culturale dell’odissT, iniziata con il ritmico stemping®®* dei piedi e la ripetizione delle
mudra, si completa con la poesia narrativa dell’abhinaya,?®* la danza recitata, che dimostra come il
rituale del krsnalila sia riproposto attraverso il sadhana.

Durante I'abhinaya, il corpo della danzatrice raggiunge il corpo ideale o siddha deha nella filosofia
bhaktika, «muovendosi dal piano fisico a quello metafisico» (Vatsyayan 1983: 4). Non sorprende
allora che I'abhinaya sia considerata la parte piu complessa di uno spettacolo odissi: solo una
danzatrice matura pu0O impegnarsi seriamente nella danza recitata senza imparare

meccanicamente le espressioni dal guru tramite imitazione. La sensazione del rasa crea un

reciprocamente costitutive.

78 |ntervista ad Ashwini Raghupathy, 10 maggio 2014, Bangalore.

?7% Nel teatro-danza indiano le mudrd sono gesti delle mani che, attraverso una codificazione simbolica, possono rappresentare
oggetti, personaggi, stati d'animo.

289 Nelle vicende narranti il gioco d'amore divino (rdsa-lila), Radha rappresenta la totale devozione per il dio e I'abbandono
incondizionato a lui. Questo status di sottomissione, a detta della maggior parte delle donne intervistate durante il fieldwork,
descrive perfettamente la relazione auspicata ancora oggi tra moglie e marito, prestabilita dai ruoli sociali.

21 1 tutte le discipline coreutiche indiane il legame con la terra si concretizza con il continuo battere dei piedi, che scandisce la
struttura ritmica della danza.

282 Ridotti gli otto stati d’animo iniziali (sthayibhava), individuati da Bharata nel Natyasastra, a cinque emozioni terrene, i vaisnava
enfatizzarono I'amore tra Radha e Krsna nell’invocazione del rasa. Erotico e trascendentale, 'amore tra le due divinita ha finito per
imporsi nel repertorio coreutico sia dell’odissi che di altre danze classiche indiane.
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profondo auto-godimento nella perfomer che, attraverso I'improvvisazione, convalida la propria
identita. Durante una conversazione informale a Nrityagram la danzatrice Surupa Sen ha spiegato
la necessita di percepire il piacere del rasa dentro di sé, al fine di alimentare I'impegno nella
ricerca di ulteriori interpretazioni della narrazione. In questo senso i confini tra pratica,

performance e creativita si dissolvono nel sadhana:

«per una danzatrice matura il sadhanad assume un significato solo quando subentra la
componente creativa. E dopo anni di imitazioni del guru che ci si pud impegnare in una
personale interpretazione dell’abhinaya, specialmente di uno sloka®®® dedicato alla figura
languida e nostalgica di Radha. Il sadhana permette alla danzatrice di raggiungere il processo

creativo, quindi la creativita non & separata ma integrata nel significato ampio del

_ _ 284
sadhana».

Dalle parole della danzatrice si evince come, sperimentando |'abhinaya, le donne diventino
soggetti della loro personale esperienza, anche quando la narrativa dominante rimane legata alla
tradizione patriarcale. Sostengo che le danzatrici di odissi esplorino questo particolare processo
cognitivo mediante la pratica del sadhana, circoscrivendo la loro identita culturale, sia collettiva
che individuale. In ogni caso, I'emozione del rasa non pud essere concepita solo come un
sentimento soggettivo perché ne verrebbe meno la caratteristica peculiare di universalita: come
ricorda Kapila Vatsyayan “il danzatore diventa parte di un rituale in cui I'opera assume il ruolo di
yantra,”® il meccanismo grazie al quale I'artista percepisce I'assoluto, tanto quanto il pubblico al

I "

N . , . — 2
quale & presentata” (1968: 9). L’evocazione del “sé assoluto” — inteso come I'atman®®® della
filosofia induista — attraverso il rasa attiva la memoria culturale della narrativa mitica di radha-
krsna, modellata secondo I'amore erotico e umano. Il suono delle cavigliere, il ritmo melodico del

2 . 2 .. . . . . . .
pakhava*®’ e il raga®® del musicista concorrono al risveglio nella danzatrice di quel sentimento di

28 per ¢loka si intende la forma del verso indiano per eccellenza, frequentemente usata nella metrica classica della poesia
sanscrita.

?8% Conversazione con Surupa Sen, 20 luglio 2013, Nrityagram.

La tradizione tantrica suppone che lo yantra sia un diagramma simbolico utilizzato come supporto nella concentrazione o per
favorire I'assorbimento meditativo.

28 | 3 relazione fra atman e brahman, tra la coscienza del sé e I'unita cosmica, € uno dei concetti chiave della filosofia delle
Upanisad: essa identifica la corrispondenza fra umano e divino o, in altri termini, I'equivalenza fra microcosmo e macrocosmo.

%7 Tamburo a due teste dal tono morbido e armonico, il pakhavaj € uno strumento ampiamente utilizzato come
accompagnamento per varie forme di spettacolo, compresa la danza odissr.

28| raga nella musica indiana e la struttura di base su cui si sviluppano le frasi melodiche o scale.
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devozione che si manifesta nell’lamore per Krsna. In questo frangente la performer non solo

interpreta, ma si trasforma in Radha:

«Quando sto facendo un’abhinaya, immagino me stessa come Radha. Ricordo le correzione
del mio guru, che sia a casa, in classe o su un palco. Sono ignara di tutto cido che mi circonda,
compreso il mio guru e 'audience. Vedo solo Krsna. Lo vedo di fronte a me. Altrimenti sarebbe

impossibile interpretare qualsiasi abhinaya. Bisogna perdere il senso di sé ad un certo punto e
89

fondersi con Radha. A quel punto, mi sento come ogni donna, I'eterna donna».?
La danzatrice simboleggia, quindi, ogni donna il cui corpo & visto come un microcosmo
dell’'universo. In essa si puod trovare I'abbraccio cosmico di Radha e Krsna, sperimentato attraverso
il rasa, prodotto da un piacere cosi appassionato. La routine quotidiana del sGdhana puo essere un
potente luogo di consolidamento della narrativa dominante del krsnalila, rafforzandosi nella
mente delle danzatrici come tradizione autentica dell’odissi e omogenizzando in tal modo le loro
storie con la tradizione. Se € vero che la devozioni bhaktica e il culto di Krsna sono inquadrati oggi
in una ideologia dominante meno progressiva di quella del XVI secolo, allora «le strutture di
potere dominanti nell’India moderna sono riprodotte mediante la danza femminile e la tradizione

e reinventata come eterna» (Chakravorty 2008: 112).

VIII.3 Elaborando la soggettivita

Nella comprensione del processo di appropriazione identitaria delle donne odissi nell’India
contemporanea si scorge, dal campione di interviste raccolto, uno spiraglio di liberta sociale e
intellettuale che esse ottengono tanto nella struttura della danza quanto nell'habitus della vita
guotidiana. La realta sul campo, tuttavia, dimostra che una completa frattura dall'esistente
struttura patriarcale non € né possibile, né essenziale. Cido nonostante, le danzatrici appaiono nel
panorama coreutico come attrici che compiono scelte, o meglio, padrone di una nuova agency che
viene attivata per cambiare una condizione disagiata o uno status sociale inferiore, attraverso la
coltivazione di sentimenti profondi per I'arte praticata. |l loro processo di elaborazione identitaria
in merito al concetto di potere ricorda le parole di Foucault: «il potere non & qualcosa di acquisito,

colto o condiviso, qualcosa che si puo tenere in mano o lasciar scivolare via. |l potere & esercitato

28 |ntervista a Sanjukta Dutta, 20 novembre 2013, Bhubaneswar.
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da innumerevoli punti sulla sinergia delle relazioni mobili e non egualitarie» (1990: 94). Come
Oldenburg ha sottolineato nel caso dell’India, la lotta femminile nel mondo postcoloniale si e
concentrata principalmente sulla natura conflittuale della politica di genere, «ignorando
['""attivismo invisibile" nei diversi contesti socio-politici non inseribili nella camicia di forza del
femminismo liberale occidentale o nel paradigma Gandhiano» (1991). Nell'India di oggi sono le
donne ordinarie a fondersi nei paradigmi gerarchici e allinearsi con quell’egemonia dominante che
cercano di conformare e rimodellare. La loro partecipazione come insegnanti, studenti e
performer mantiene viva 'odisst nei centri periferici e metropolitani, mentre la loro conoscenza
esoterica della danza funziona come capitale sociale con cui esse negoziano la loro identita di
donne moderne che danzano. Rivendicando le donne comuni come attrici e agenti impegnati nel
ricreare e nell'alterare l'ideologia dominante, si eleva il loro status a soggetti storici e non le si
limita a simboli tradizionali di figure mitiche.

Infine, se situiamo la pratica dell'odissi nel discorso tra il moderno e il globale si osserva come la
sua graduale diffusione attraverso iniziative statali abbia aiutato a divulgare la danza tra la
popolazione femminile, superando la distinzione di classe, casta e le demarcazioni linguistiche. Le
narrazioni rivelano anche come la relazione con I'odissi delle donne «sia mediata all’interno di una
cultura pubblica di immagini mediatiche e cambiamenti socio-economici» (Chakravorty 2008:
114). In molte conversazioni & chiara lI'immagine dei media come parte integrante della
negoziazione tra tradizione e identita e come le danzatrici cerchino di manipolare queste forze
divergenti per mantenere un senso autonomo di identita locale e individualita. Si € delineato, cosi],
un interessante paradosso tra la cultura pubblica nazionale dell'India post-indipendente nelle sua
rappresentazione egemonica della danza odissi come di una tradizione patriarcale, e il ruolo chiave
giocato oggi dai governi centrali e regionali nella omogeneizzazione odissi all'interno della
comunita femminile. Le norme di genere dominanti, in questo modo, sono state reificate e fissate.
| media, la televisione e il cinema in particolare, si sono impegnati ad accelerare il processo di
democratizzazione della danza, mostrando le icone glamour che ora competono con le immagini
tradizionale di Radha e Sita**° come simboli ideali della femminilita indiana. Se I'odissi ha creato lo

spazio per un nuovo paradigma di genere, & nell'India globalizzata che la donna indiana — intesa

290 pari di Radha ,Sita & una figura femminile particolarmente amata, presente nella mitologia induista. Sposa di Rama, uno degli

avatara di Visnu, Sita e nota per la dedizione al marito, il coraggio e la purezza, qualita che ne hanno fanno in passato il modello di
virtu femminile per le donne induiste.
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come soggetto cosmopolita risultante dalla fusione della tradizione con la modernita — riflette
I'essenza di una nuova figura femminile: un'incarnazione poetica di differenza, un corpo sensuale,

una nuova identita.
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Abstract (ita/eng)

I. Communication as Emotional Experience. Interview with Priyadarsini Govind
di Giuditta de Concini

L'intervista si propone di tratteggiare un ritratto di Priyadarsini Govind, per anni stella di prima
grandezza nel panorama internazionale della danza bharatanatyam e ora anche rappresentante
istituzionale del Kalakshetra, la pil prestigiosa accademia di questo stile di danza, indagando — a
partire dagli anni della formazione — la relazione di questa artista con la tradizione, per arrivare a
mettere in rilievo la sua visione sulla contemporaneita e il ruolo della performer nell'attuale
contesto culturale transnazionale.

I. Interview with Priyadarsini Govind

The interview aims to sketch a portrait of Priyadarsini Govind, star of first magnitude in the
international scene of bharatanatyam dance, and now institutional representative of Kalakshetra,
the most prestigious academy of this style of dance. A brief investigation — since the early years of
of her training — about the relation of this artist with tradition, and her vision on contemporaneity
and on the role of the performer in the current transnational cultural panorama.

Il. Per un approccio antropologico al teatro classico indiano
di Giovanni Azzaroni

Nel Natyasastra, il quinto Veda, la danza & paradigmaticamente connotata come una delle
sorgenti originarie della cultura indiana, che ad essa si abbevera e da essa prende vita. Il dio Siva
danzando crea e distrugge il mondo in un ininterrotto movimento cosmico, il dio Krsna suona il
flauto e danzando ama Radha e le gopi, come narra Jayadeva nella Gitagovinda, componimento
poetico di carattere pastorale del dodicesimo secolo che presenta molte analogie con I'lnno ad
Apollo di Delo di Esiodo, imprescindibile fonte di ispirazione per numerosi generi di teatro danza
indiani. Sarebbe impossibile, a mio avviso, studiare il teatro danza indiano senza connetterlo
allhumus che lo ha generato, e quindi cercare di destrutturarlo partendo da premesse
antropologiche. La storia della cultura indiana si intreccia simbioticamente con la danza, che ne &
uno dei principali mezzi di decodificazione. Con il teatro gli antichi saggi spiegavano al popolo le
spesso incomprensibili dottrine hinduiste, i miti fondanti della civilta indiana, le storie di déi ed
eroi. In nessuna cultura, probabilmente, il teatro ha assunto una valenza cosi importante,
nonostante nelle tradizioni teatrali asiatiche gli esempi non manchino. Nella cultura occidentale
solo il teatro classico greco ha assunto una analoga rilevanza.

Il. For an Anthropological Approach to Indian Classic Theater

In the Natyasastra, the firth Veda, dance is paradigmatically characterized as one of the original
sources of Indian culture, which is deeply connected to it. Lord Siva dancing creates and destroys
the world continually through his cosmic movement, Lord Krsna plays his flute and loves Radha
and the gopi, as Jayadeva tells in the Gitagovinda, which is a pastoral poem written in the 12t
century. The Gitagovinda is analogous to Esiodous’s Homeric hymn, and it is basic in order to
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know Indian theatre. In my opinion it is impossible to study Indian dance theatre without its
connection with its creator humus, thus deconstructing it through an anthropological approach.
Indian cultural history is connected to dance which is one of its main means of decoding.

Using theatre, the old gurus taugth Hinduism, the myths of Indian culture, the story of gods and
hero-worship to people. Probably in no other culture is theatre as important as in Indian culture.
In Asia we have nonetheless several consistent examples, while in the West, only Greek theatre
was ever so prominent.

lll. Un tentativo di confronto tra Natyasastra e Abhinayadarpana: una analisi lessicale sui rasa e gli
Sthayibhavas (Natyasastra cap. VI-VII) e una comparazione dettagliata sui movimenti di testa,
occhi e collo (Natyasastra ch. VIII) attraverso gli Abhinaya.

di Pietro Chierichetti

In questo contributo I'autore ha esaminato i due fondamentali testi del Natyasastra e
dell’Abhinayadarpana nel tentativo di metterli a confronto, da una parte in relazione al lessico
utilizzato per la definizione dei rasa e degli sthayibhava, mentre dall’altra parte in merito alle
indicazioni fornite a proposito degli abhinaya per i movimenti della testa, dello sguardo e del collo.
Dopo un dettagliato esame delle parti relative ai rasa, agli sthayibhava e agli abhinaya di testa,
collo e occhi e possibile considerare che il rapporto tra le due monumentali opere sul teatro-danza
indiano non € cosi lineare come certa tradizione lascerebbe supporre. Emerge infatti dai dati
raccolti un rapporto complesso che deve tener conto di uno scambio continuo e dinamico, nonché
di elementi autonomi che riflettono tradizioni culturali con evidenti sfumature di autonomia.

Ill. An Attempt to Compare Natyasastra and Abhinayadarpana: A Lexical Analysis on the Rasas and
the Sthayibhavas (Natyasastra ch. VI-VII) and a Detailed Comparison of the Head, the Eyes and the
Neck Movements (Natyasastra ch. VIII) Through the Abhinayas.

In this paper have been examined the two fundamental texts of the Hindl dance-theatre tradition,
the Natyasastra and the Abhinayadarpana, in order to compare them and to investigate first the
lexical use of rasas and of sthayibhavas, and then the elements about the abhinayas for the head,
for the glances and for the neck. After a detailed survey of the parts about rasas, sthayibhavas and
abhinayas for head, eyes and neck it was possible to observe that the relationship is not as linear
as it has been traditionally passed on. Analyzing the collected data it emerges indeed a complex
relationship based on a continuous and dynamic crossfire, as well as a lot of autonomous
elements that reflect cultural traditions with clear nuances of autonomy.

IV. Divenire danzatore contemporaneo del “Ndatya”: una creativita transculturale fondata sulla
conoscenza dei gesti codificati del teatro detto “tradizionale”.
di Katia Légeret-Manochhaya

Secondo i principi del Natyasastra, trattato sanscrito fondatore dell’arte drammatica in India, la
danza e il teatro sono profondamente legati I'una all’altro e alla musica. Eppure, la loro
coesistenza e la loro reciproca ispirazione sono ancora attuali sulle scene non indiane, quando la
danza si libera di un testo o di una partitura da interpretare? Come de-costruisce o traspone oggi,
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il danzatore, i codici culturali e le gestualita-matrici del vocabolario dell’attore tradizionale,
attraverso il suo linguaggio ritmico corporeo e non verbale? La danza interroga in modo eversivo il
teatro come luogo di produzione di un senso prestabilito, sia esso religioso, sociale, politico o
economico? La risposta a queste domande presuppone una riflessione sull’'uso che |'attore-
danzatore contemporaneo fa del proprio vocabolario gestuale codificato, dal momento in cui si &
formato in pratiche artistiche dette “tradizionali”, quali il bharatanatyam, il kathak, I'odisi, il
kalaripayattu o il kathakali. Una tale riflessione dovrebbe comportare due elementi: la pratica
delle forme artistiche indiane da parte dello studioso, al fine di poter analizzare questo “gioco di
codici” invitando gli artisti a collaborare alle proprie ricerche sul loro processo di creazione; un
approccio transculturale della trasformazione di questi codici eruditi attraverso le lingue e i
linguaggi del corpo.

IV. Becoming contemporary dancer of “Natya”: a cross-cultural creativity based on knowledge of
the coded gestures of “traditional” theater.

According to the principles of Natyasastra the Sanskrit treatise founder of dramatic arts in India,
dance and theater are deeply connected to each other and to music. Yet, are their coexistence and
their mutual inspiration are still up to date on non-Indian scenes, when the dance gets rid of a text
or a score to play? Today, how does the dancer de-construct or transpose, the cultural codes and
gestural-matrix of the vocabulary of the traditional actor, through his or her rhythmic and non-
verbal body language? Does dance subversively question theater as a place of production to a
predefined meaning, be it religious, social, political or economic? The answer to these questions
requires a reflection among the use that the contemporary actor-dancer makes of his/her
encoded gestural vocabulary, from the moment he/she has been trained in art practices known as
"traditional", such as bharatanatyam, kathak, odisi, kalaripayattu or kathakali. Such reflection
should include two elements: the practice of Indian art forms by the scholar, in order to analyze
this "game of codes" inviting the artists to collaborate in the research about the process of their
creation; a transcultural approach to the transformation of these scholarly codes through body
languages.

V. Danzare i miti
di Monica Gallarate

Attraverso la rappresentazione, l'arte scenica tradizionale indiana ha tramandato nei secoli il
patrimonio di racconti legati agli déi e ai miti che li riguardano, mantenuti vivi con una
comunicazione non verbale, ma gestuale e fisica.

In tale contesto, cosa significa la danza indiana per una moderna danzatrice occidentale? Di quale
corpo necessita per proiettare figure sacre cosi lontane dal suo tempo, e cultura? Puo renderlo
vivo nonostante debba plasmarlo in una forma minuziosamente codificata? Come avvicinare
l'universo simbolico che si trovera a danzare perché emozioni e sentimenti, pur inseriti in un
immaginario cosi diverso, restino universali e comuni all'intero genere umano? E quanto la
mitologia € ancora evocativa di stati trascendenti nell'era contemporanea?

Lo studio della danza indiana non puo prescindere dal contenuto che viene trasmesso durante
I'apprendimento, cioé dal corpo dei racconti mitologici e dalla poetica mistica. Non € solo una
disciplina tecnica altra che bisogna imparare e assimilare, ma un'intera cultura del corpo e dello
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spirito, un immaginario e una concezione del mondo a cui la danza deve la sua piena espressione
artistica.

V. Dancing Myths

Through representation, the scenic traditional Indian art heritage has been handed down across
the centuries, by means of stories related to the gods and myths that concern them, keeping them
alive with a non-verbal communication, yet gestural and physical. In this context, what does Indian
dance mean to a modern western dancer? Which body does she need in order to project sacred
figures so far away from her time and culture? Can she make it lively despite the must of shaping it
into a meticulously codified form? How can she approach the symbolic universe that she will
embody through dance so that emotions and feelings, while inserted in such a different imaginary,
remain universal and common to the entire human race? Is mythology still evocative of
transcendent states in the contemporary era? The study of Indian dance can not be separated
from the content that is transmitted during the training process, that is, from the body of the
mythological stories and poetic mysticism. It is not only a different technical discipline that you
have to learn and assimilate, but an entire culture of the body and spirit, an imaginary and a world
view in which the dance has its full artistic expression.

VI. Dall’arco di Siva al fucile del guerrigliero: le trasformazioni del bharatanatyam nella diaspora
tamil srilankese
di Cristiana Natali

Il testo indaga I'utilizzo della danza bharatanatyam nel contesto del conflitto nello Sri Lanka (1983-
2009), con una particolare attenzione a come i Tamil della diaspora che sostengono le LTTE
(Liberation Tigers of Tamil Eelam), uscite sconfitte dalla guerra, abbiano creato nuove mudra per
potere raccontare la guerra civile.

Ogni anno i Tamil della diaspora commemorano i combattenti caduti nelle fila della guerriglia in
cerimonie pubbliche che vengono celebrate in tutto il mondo. Mentre nello Sri Lanka, prima della
sconfitta nel 2009, le cerimonie si svolgevano nei cimiteri delle Tigri, nei paesi della diaspora le
sedi delle celebrazioni sono luoghi pubblici quali teatri, palazzi dello sport, scuole, centri civici.

In queste celebrazioni la danza ha un ruolo essenziale in quanto permette di mostrare sul
palcoscenico le atrocita della guerra. Il bharatanatyam, tuttavia, € uno stile coreutico classico-
contemporaneo derivante da una precedente pratica performativa di natura religiosa, e non una
danza concepita per narrare una guerra contemporanea. Per potere mettere in scena gli eventi
bellici, quindi, sono state create nuove mudra — derivanti da quelle classiche, e che possono
comunicare nuove “parole” quali “elicottero”, “bomba” e “fucile” — e sono state elaborate nuove
coreografie.

VI. From Siva’s bow to the guerrilla fighter’s gun: transformations of bharatandtyam in the Sri
Lankan Tamilian diaspora.

The paper explores the use of bharatanatyam in the context of the conflict in Sri Lanka (1983-
2009). In particular it analyses how the Tamils of the Diaspora who support the separatist group of
the defeated LTTE (Liberation Tigers of Tamil Eelam) have created new mudras who allow them to
narrate the civil war through dance.
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Every year the Tamils of the Diaspora commemorate the dead Tigers in public ceremonies held all
over the world. Whereas in Sri Lanka, before the defeat, the ceremonies used to take place in the
Tigers’ war cemeteries, in Diaspora countries the settings for the celebrations are public places
such as theatres, sports centres, schools and public halls.

Dance has an essential role in these ceremonies since it is the mean of showing the atrocities of
the war on stage. Nevertheless bharatanatyam is a classical-contemporary dance style that
springs from an ancient religious matrix and is not a dance conceived to recount a contemporary
conflict. In order to stage the war events, new mudras, developed from the classical ones, have
been invented — to convey new “words” such as “helicopter”, “bomb” and “gun” — and new
choreographies have been created.

VII. Danzare attraverso i confini di genere: esperienze non-normative nella danza classica indiana
bharatanatyam
di Sara Azzarelli

Nella danza classica Indiana bharatanatyam i danzatori utilizzano i propri corpi come mezzi per
raccontare storie. In particolare, I'abhinaya, tecnica narrativa di questa forma coreutica, fornisce
ai performers una varieta di gesti e attitudini corporee strettamente codificate attraverso le quali
essi possono trasformarsi in ogni personaggio delle proprie narrazioni, muovendosi attraverso
margini d’eta, classe sociale e differenze di genere. Sebbene questo gioco di impersonazioni venga
generalmente considerato, da danzatori e osservatori, come semplice recitazione, il mio lavoro
etnografico esplora le esperienze di una minoranza di attori sociali che percepiscono queste
performances come significative attuazioni della vita di tutti i giorni. Questo articolo introduce
brevemente le esperienze di questi danzatori, membri dei due gruppi sociali non-normativi
culturalmente riconosciuti in India: gli Aravani (uomini che cambiano genere e solitamente sesso
da maschile a femminile) e i Kothi (uomini dediti a regolari pratiche di travestimento al femminile),
con cui ho collaborato nell’ambito di una piu estesa ricerca di campo presso la la comunita LGBTIQ
(Lesbian, Gay, Bisexual, Transgender, Intersex, Queer) di Chennai, Tamil Nadu, India del Sud. Per
questi attori sociali il bharatanatyam diventa uno spazio normativo in cui poter trascendere
margini culturali di accettabilita, uno spazio legittimo di agency per la performance dell’illecito.

VII. Dancing through the boundaries of genre: non-normative experiences in the classical Indian
dance form of bharatanatyam

In the Indian classical dance bharatanatyam dancers use their body as a means to tell stories. In
particular, the abhinaya, narrative technique of this choreutic form, provides performers with
codified series of bodily attitudes and gestures through which they become any character of their
narrations, moving between age, class and gender differences. While this play of impersonations is
largely considered, among dancers and observes, as a matter of acting, my ethnographic work
explores the experiences of a minority of social actors who perceive these performances as
meaningful enactment of everyday reality. This paper briefly introduces the experiences of these
dancers, members of two non-normative, culturally recognised Indian social groups: Aravanis
(men who change their gender and generally sex from male to female) and Kothis (men who
regularly engage in cross-dressing practices), with whom | collaborated during a broader research
among the LGBTIQ (Lesbian, Gay, Bisexual, Transgender, Intersex, Queer) community of Chennai
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(Tamil Nadu, South India). For these social actors bharatanatyam becomes a normative space
where they can transcend cultural margins of acceptability, a legitimate space of agency for the
performance of the illicit.

VIII. Agency, genere e nazione: la costruzione dell’identita femminile odissi nell’India contemporanea
di Shilpa Bertuletti

L'odissi, originaria dello stato dell'Orissa, € uno degli otto stili di danza classica indiana che si
distingue per la raffinatezza e la sensualita dei movimenti. Pur conservando ancora l'impronta
religiosa e spirituale delle origini, I'odissi € oggi una forma d’arte e di intrattenimento che, uscita
dalle sale del tempio, calca i palcoscenici dei teatri, dei festival e delle manifestazioni culturali
indiane. Praticata perlopiu dalla comunita coreutica femminile, questo stile di danza & oggi uno
strumento di rivendicazione sociale per le donne delle classi medio-basse: I'immagine archetipica
di una donna oggetto & sostituita da un'azione attiva della donna stessa (agency), la quale,
mediante la pratica quotidiana (sadhana) e l'esperienza estetica (rasa), indebolisce |'ideologia
dominante nel flusso temporale delle interazioni quotidiane e costruisce nuove relazioni di potere,
autorita e identita.

VIII. Agency, gender and nation: the construction of odissi female identity in contemporary India
Odissi, born in the state of Orissa, is one of the eight styles of indian classical dance that is
distinguished by the refinement and sensuality of the movements. While still preserving the
imprint of religious and spiritual origins, the odiss7 is now an art form that, out of the halls of the
temple, tread the boards of theaters, festivals and cultural events in India. Practiced mostly by the
community of dancing women, this dance style is now an instrument of social claim for women of
the lower middle class: the archetypal image of a object-woman is replaced by an active action of
the woman herself (agency), which through the daily practice (sadhand) and the aesthetic
experience (rasa), weakens the dominant ideology in the time stream of daily interactions and
builds new relationships of power, authority and identity.
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femminile oriya e ha frequentato il master in Odissi Dance presso la Utkal University of Culture di
Bhubaneswar. Dopo un lungo percorso nel balletto, decide di affiancare al percorso accademico la
pratica attiva delle discipline odissi e bharatanatyam.

She is attending the Doctoral School of Performing Arts at University of Bologna. She mainly deals
with indian classical dances, with a particular interest in odisst and gender identity in
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scena giapponese; gli aspetti performativi nel contesto delle tradizioni popolari italiane. Su questi
temi ha pubblicato monografie e articoli.

Matteo Casari is assistant professor at the Department of Arts of the University of Bologna. He
teaches Organization and economics of Performing Arts for the Degree Course DAMS and Theatres
in Asia for the degree course in Disciplines of Music and Theatre.

In 2010 he founded, with Giovanni Azzaroni, the online magazine "Anthropology and Theatre.
Journal of Studies "and in 2012, with Gerardo Guccini, the online series "Arts of the performance:
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Pietro Chierichetti

E ricercatore freelance. Ha conseguito nel 2012 il Dottorato in Studi Euro-Asiatici (Indirizzo
Indologico e Tibetologico) presso la Scuola di Dottorato in Studi Umanistici dell’Universita di
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Dr. Pietro Chierichetti is a freelance researcher. In 2012 he earned his PhD in Indology at the Euro-
Asian Studies PhD School of the University of Turin (Italy). He translated from Sanskrit into Italian
the "Abhinayadarpana" of Nandikesvara, the first published in Italy. He also published a number of
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centers throughout Italy. His current research interests include Vedic and Hindu religion, Sanskrit
literature (Srautasatra), ritual dynamics, ancient ritual practices and the dance-theatre in India
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Monica Gallarate

Si laurea in psicologia e nel 1980, in India, inizia a interessarsi al teatro-danza kathakali. Nel 1985
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Sorgenti). E autrice del libro India a passo di danza (GiveMeAChance, 2014).

Ha ideato negli anni un’originale modalita di presentazione degli spettacoli attraverso gestualita
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dance kathakali. In 1985 in Milan, she begins the study of bharatanatyam with Maresa Moglia.
Deepens with Krishnaveni Lakshmanan, Savitri Nair, C.V.Chandrashekar and Yamini Krishnamurti.
With Mary John Kalamandalam she has studied the Mohini Attam style. In Calcutta, she explores
the tribal dance chhau and kalaripayattu martial art, under the guidance of the Masters of the
company Abani Biswas (Theatre of Sources). Author of the book India a passo di danza
(GiveMeAChance, 2014). Over the years, she has developed a unique mode of presentation of the
performances, through gestural Indian and Italian poetic language, to create the common
experience between actor and spectator. She now conducts the "Workshops of Active Mythology ",
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kalaripayattu, l'arte marziale performativa del Kerala e in nattuvangam all'accademia di
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Priyadarsini Govind is a graduate in commerce from the University of Madras, Chennai, and she
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2004, Percorsi di antropologia della danza, Milano 2009 e Contesti etnografici dell’Asia
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