SUSANNE Franco

lismo e in cui viene negata ogni facoltd motoria all’intelletto e
alla coscienza', o

Nonostante queste diverse interpretazioni e gli esiti storici,
cid che accomuna le pratiche tedesche e russe rimane il senso
profondo della ricerca: la costruzione, per la vita o per la scena,
di un corpo organico senziente e pensante.

135 Cfr. N. Klejman, Grundproblem e le peripezie del metodo, in Serge; Ej-
zenftefn. Oltre il cinensa, a cura di Pletro Montani, Venezia, Ed. La Biennale,
1991, pp. 280-281.

96

Julia Varley
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La forma di danza chiamata Odissi ba origine tn Orissa, una
regione a oriente dell India. Veniva praticata ner templi piit inpor-
tanti della regione, fra cui guello di Puri, come parte delle cerimo-
nie ritualf fin dall'anno Mille, anche se si pensa che esistesse fin
dal 200 a.C. Sedici tipi di cerimonie venivano eseguite quotidiana-
neente nei tenipli, dal bruciare incenso al canto e alla danza; molte
ragazze, chiamate mahari o devadasi, venivano dedicate al tempio
per compiere queste cerimonie. Questo accadde senza interruzione
fino a quando lo stato dell’Orissa perse la sua indipendenza e fu
conquistato da stranieri che distrussero i templi, convinti che an-
nientare la cultura fosse il modo piir efficace per distruggere il pae-
se. Nello stesso periodo le mahari vennero portate fuori dai templi
¢ all’interno delle corti. A quei tempi i regnanti si consideravano
rappresentanti degli dei ed era per questo che le ragazze dovevano
danzare per loro. Le danze, che prima venivano eseguite solo per il
dio e ai suoi piedi, fuori dai templi persero rapidamente il senso di
devozione religiosa e divennero solo forme di intratteniniento per i
principi. Gradualmente le danzatrici diventarono anche coucubine
dei re, perdendo la loro reputazione e il loro status, Erano disprez-
zate anche a causa della corruzione che allignava fra loro.

Alla fine del XV secolo, il ministro Ramananda Patnaik, devo-
to di Vishnu, penso di diffonderne il culto attraverso la danza e la
musica. Adottd dei bambini e, vestendoli con abiti fewmminili, li
fece danzare fuori dai templi durante le cerimonie religiose. Questi
bambini erano chiamati gotipua (goti significa uno e pua bambi-
no) e a loro non era permesso accedere ai templi. Nei tenipli danza-
vano solo le mahari e fuori, di fronte al pubblico, i gotipuaI! mio
guru Kelucharan Mabapatra viene dalla tradizione dei gotipua.

Con la decadenza della danza Odissi e della citltura, in Orissa
st sviluppo questo detto: «Le persone svergognate cantano, le per-
sone ancor pii svergograte suonano strumenti musicali e coloro
che non hanno alcun senso del pudore danzano.
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Dovete ricordare che I'India & un paese molto vasto e che ogni
trecento chilometri cambiano la lingua, il comportamento, le feste,
[ rituali, il modo di vestirsi...

Chi spiega con queste parole & Sanjukta Panigrahi, danzatrice
indiana della forma classica Odissi, rivolgendosi ai partecipanti
del simposio dal titolo Teatro in una societd multiculturale, tenu-
tosi a Copenaghen durante la decima sessione dell’ISTA (Inter-
national School of Theatre Anthropology) nel maggio del 1996.

La sera stessa del simposio arrivo al Kanonhallen, un teatro
nel centro di Copenaghen, per prepararmi allo spettacolo L'Zsola
dei labirinti. L'ensemble del Theatrum Mundi - composto da
circa cinguanta attori, danzatori e musicisti da Bali, Giappone,
India, America latina ed Europa, tutti artisti collaboratori del-
I'ISTA da molti anni, e diretto da Eugenio Barba — presenta dal
1987, in conclusione di ogni incontro, uno spettacolo che & un
montaggio di scene e danze dei diversi generi spettacolari e delle
diverse tradizioni, Dal 1990 si & iniziato a riprendere-e rielabora-
re i materiali presentati precedentemente e a creare delle scene
in cui le diverse tradizioni interagiscono: a Copenaghen questo
lavore & stato ulteriormente sviluppato fino alla creazione del-
U'Isola dei labirinti: ogni artista preserva fedelmente le caratteri-
stiche del proprio stile integrandole nel nuovo contesto e un’uni-
td drammaturgica fa affiorare storie e personaggi avvolt in un
velo di illusioni e ambiguitd. Abbiamo fatto la prima di questo
spettacolo in apertura della decima sessione dell'ISTA. .

Entro nel camerino. Sanjukta & seduta al lato opposto e si
guarda attentamente allo specchio. Sta dipingendosi il terzo oc-
chio rosso sulla fronte, quello che in India & considerato un mar-
chio di bellezza. Comincio a stirare il mio costume e posso vede-
re Sanjukta che continua a truccarsi. Dal suo ritmo di prepara-
zione capisco che sono in orario anch'io. Lei & al teatro gia da
due ore. Fra poco busserd Hemant, uno dei suoi musicisti, che
entrerd discretamente nel nostro camerino per aiutare Sanjulc.ta
ad aggiustarsi la treccia finta e la cintura. Pia tardi ancora, in
sala, Sanjulta metterd i campanelli alle caviglie mentre i suoi
quattro musicisti accorderanno gli strumenti prima dell’inizio
dello spettacolo.

Quante volte sono entrata veloce sui palchi del mondo per
raccogliere i campanelli staccati, in modo che Sanjukta non si fa-
cesse male calpestandoli...

Il mio primo incontro con Sanjukta Panigrahi fu nel 1977,
durante il seminario sul teatro ¢ la danza dell'India organizzato
dall’Odin Teatret a Holstebro in Danimarca. Sanjukta era stata
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invitata con altri artisti di grande reputazione, fra cui. Shanta Rao
(danza Bharata Natyam), Uma Sharma {(danza Kathak} e Krish-
nan Nambudiri (teatro Kathakali). Era stato Chérif Khaznadar,
allora direttore della Maisor de la Culture di Rennes, a suggerire
il suo nome ad Eugenio, per sostituire un gruppo di danzatori
Chhau che all’ultimo momento non era potuto venire. Sanjukta

-~ fece il suo spettacolo vestita di bianco e poi una dimostrazione

di lavoro. La sua danza rimase impressa nella memoria di tutti i
presenti come un’apparizione magica. Tage Larsen, uno degli at-
tori dell’Odin Teatret, dopo averla vista, passd il pomeriggio a
lavare la sua auto con una reazione simile a quella di Eleonora
Duse che riordiné la sua stanza tutta la notte dopo aver visto in
scena Adelaide Ristori.

Gli spettatori che vedono la danza Odissi di Sanjukta riman-
gono colpiti, estasiati, innamorati. La parola comune usata per
ridare I'esperienza dell'incontro con lei & bellezza. Sanjukta & in-
credibilmente bella: sulla scena, nella vita, durante le prove,
quando discute con i musicisti, quando corregge il ritmo, quan-
do sorride in modo sbarazzino, quando ringrazia il pubblico,
quando si inchina davanti al dio Jagannath, quando beve il t& al
mattino, quando appare sul palco vestita di bianco, o rosa
shocking, o arancione, o azzurro, quando insegna, quando scher-
za, quando spiega durante una conferenza che non le piace par-
lare in pubblico, quando danza...'E sempre 'immagine della bel-
lezza. Con gli anni, quando alla potenza fisica e alla timidezza
dell’inizio della sua carriera si & aggiunca dolcezza e saggezza, &
diventata ancora pin bella.

Provo sempre un senso di gratitudine e di privilegio dopo es-
sere stata in scena assieme a Sanjukta durante gli spettacoli del
Theatrum Mundi. Il piacere non viene solo dal condividere il
tempo dello spettacolo e dall’esperienza artistica comune di
fronte agli spettatori, ma anche da tutto quello che al pubblico &
nascosto, dal vivere assieme a lei un processo di lavoro. Vedo
nella precisione, nell’ordine, nella calma, nella tensione di ogni
gesto di preparazione la dedizione e la concentrazione di una
grande artista che prepara il suo spettacolo. E poi vedo nel suo
sollievo, nella sua stanchezza e nel suo sorriso rilassato la consa-
pevolezza di chi ha eseguito il proprio compito al punto da per-
mettere che si realizzasse un prodigio davanti agli occhi degli
spettatori.

In scena vedo Sanjukta trasformarsi da uomo a donna, da dio
a mostro, da elefante a pavone, da Radha a Krishna, da cocco-
drillo a fior di loto, da attrice a danzatrice, da vecchia a bambi-
na, da perdente a vincitore, da corpo ad anima..
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Sono nata nel 1944 a Berbampore, in Orissa, ura regione nel.

Nord-est dell'India, dove mio padre ingegnere era stato trasferito.
I miei genitors, dopo tre figli maschi, erano molto felici di avere
una bambina. Appartengo ad una famiglia bramina ortodossa. I

quei tempi era tabi per una ragazza di famiglia bramina imparare:

la danza. Ma mia madre, Shakuntala Mishra, che era una cantante
dilettante per passione, mi incoraggio. '

Mia madre veniva da Mayurbbanj, nel Baripada, ed era la fi-.

glia del famoso Kailash Panda, il grande mecenate dells danza lo-
cale Chhan. Nella sua famiglia erano molto apprezzate le arti, e
cosi, quando mia madre vide come mi muovevo, propose di farwid
prendere lezioni di danza e di musica. Tutta la faniiglia di mio pa-
dre si oppose violentemente. Accusavano mia madre di volermi ro-
vinare la vita. «Non potrd mai Sposarst, non potrd tnserirsi nella
societds, dicevano. Mia madre rispondeva: «Va bene, finché & una
bambina lasciatela imparare, specie se ba talento. Se vuole, da
grande, potrd smetteres,

I mier genitori andavano regolarmente a teatro e mi portavann
spesso con loro. Il mio interesse crebbe gunando vidi danzare Pad-
mabbushan Kelucharan Mabapatra e sua moglie Lakshini Priya.
Dopo il loro spettacolo, a casa provave ad imitarli davanti allo
specchio. Come tutte le bambine di quelletd, ero anche affascinata
dat bei costumi e dagli ornamenti. Mia madre nii diceva: «Se fm-
pari a danzare, allora potrai portare guei vestiti...». La mia deter-
minazione a imparare cresceva. Avevo solo quattro anii quando ho
iniziato a danzare.

Nel 1980 a Bonn si realizzd la prima sessione dell'ISTA fon-
data da Eugenio Barba assieme a Sanjukta Panigrahi {India),
Katsuko Azuma (Giappone), I Made Pasel Tempo (Bali), Fabri-
zio Cruciani (Italia), Jean-Marie Pradier (Francia), Franco Ruffi-
ni (Tralia), Nicola Savarese (Italia) e Ferdinando Taviani (Italia).
Sanjukta & sempre stata la «regina» della «repubblica dell’'TSTA»
e ha sempre aperto i lavori con una sua danza.

Pitt volte hanno domandato a Sanjukra cosa avesse avuto lei
dall’ISTA e dall'incontro con Barba. A tutti era evidente cosa
PISTA e Barba avessero imparato da lei: il suo contributo atla ri-
cerca nel campo dell’antropologia teatrale & essenziale e unico,
Sanjukta rispose che il lavoro all’ISTA le aveva dato pili coscien-
za dei principi che si nascondono dietro le regole accettate cieca-
mente dalla tradizione. Aveva imparato seguendo le regole e le
forme che venivano tramandate da una generazione all’altra at-
traverso l'insegnamento del guru, senza mai domandarsi perché
era cosi. Ora poteva individuare i principi dietro le forme. Senti-
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va che era pill capace di proteggere l’esseqza ela particolarit-z‘l_
della danza Odissi. Per esempio, una velta, insegnando un passo
particolare ad alcuni attori dell’Odin Teatret, mentre E}lgﬁnlo la
interrompeva in continuazione per farla rallentare e mdlcar‘e me-
glio tutti i minimi dettagli, si era accorta _Che_ questo che le} con-
siderava come un unico passo era costituito in realtd da pid fasi,
ognuna delle quali seguiva una direzione, un impulso e una for.za
conttrastanti la precedente, Si rendeva conto ,che proprio nel gio-
care sul ritmo e sul passaggio da una fase all’altra ~ cosa che pri-
ma faceva automaticamente — stava la sua arte.

In quell'occasione Eugenio poté indicare concretamente a
Sanjukta cosa fossero le azioni fisiche d'1 cui si parl_a\va sempre al-
I'ISTA. Erano proprio quelle unita dma_rmche pit Plf:cole ghe
apparivano nell’analisi del suo passo. Sanjukta 'coilggo il termine
di azioni fisiche a Stanislavskij, altro nome di cui aveva rnol_to
sentito parlare, e si incuriosi. Ormai le parole'iﬂzpulm, energid,
accento, tensione, non erano pill nuove per lei come nei primi
anni quando conosceva solo l’imitaziqne di ﬂuc*:llo che il guru fa—
ceva, Eugenio le mandd il libro Stanislavskij di Jean Benedetti e
lei ricambio il regalo pilt tardi con Jnana Yoga di Vivekananda, il
discepolo di Ramakrishna, che aveva avuto molta importanza
nella vita di Eugenio. AI'ISTA di Umei, nel_ 1993, durante una
sua dimostrazione, Sanjukta parld per la prima volta pubbhcs}-
mente di Stanislavskij, cercando analogie che potessero far capi-
re la sua tecnica ai partecipanti occidentali. o . .

Ad ogni nuovo incontro dell'ISTA, Eugenio si pone il compi-
to di come stimolare se stesso e i collaboratori che provengono
da culture cosi differenti, nello stesso modo come hz_l fatto per
pit1 di trent’anni con gli attori deﬂ’Oglin Teatret. Ogni vo}.ta cer-
ca campi di lavoro che non sono stati affrontati prima. L'impor-
tanza del primo giorno di apprend.istato', il ritrovamento di gnrcll
cipi comuni dietro le diverse tegmch_e, il confronto dei mo fi di
improvvisare nelle diverse tradizioni, oppure la comparazione
delle tecniche vocali, dell'uso del testo nella drammaturgia, delle
opposizioni che si esprimono in enc_:rgia vigorosa o soave, Sono
alcuni dei temi che sono stati trattati e che fanl'{o parte del baga-
glio di esperienza comune ai maestri che si riuniscono attorno al-
I'ISTA. -

Molto tempo, negli incontri del'ISTA, viene usato gmche per
cercare di tradurre i concetti basilari dei diversi generi in termini
comuni e riconoscibili dai partecipanti. Eugenio c‘l"uede' ai baline-
si di spiegare il termine bayu, ovvero il venta e 'energia, ai giap-
ponesi di rendere chiaro cosa sia il jo-/':r'a-/eyzl, ovvero la loro lba'se
ritmica scenica, agli afro-brasiliani di dimostrare come gli orixd —
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le divinitd del candomblé — corrispondano a diversi tipi- di ener-
gic. Ma per capire ogni concetto a fondo si rivolge sempre a
Sanjukta che, attraverso il suo enorme vocabolario tecnico, trova
riferimenti e chiarimenti parlando di lesye e tawndava, presenza
vigorosa e soave, di aritta e nritya e natya, ovvero danza pura,
danza espressiva e racconto drammatico, di lokadbarmi e nat-
yadharmi, ovvero comportamento quotidiano e comportamento
stilizzato nella danza, di rase e bbava, sentimenti ed emozioni.

E dopo che questi grandi maestri hanno assunto all'ISTA la
sfida di spiegare, di improvvisare assieme, di danzare davanti ad
un pubblico accademico oppure di fronte a contadini, come nel-
le feste del Salento in Italia, dopo essere passati per l'esperienza
di insegnare a intellettuali e ad attori affermati di altre tradizio-
ni, di creare nuove coreografie, di diventare registi e conferen-
zieri, Eugenio cerca altri compiti che possano portarci tutti lun-
go cammini sconosciuti.

Cosi dopo che le & stato chiesto di dare dimostrazioni sempre
pilt complesse, di spiegare, di raccontare ed analizzare in detta-
glio scene e spettacoli interi e perfino di dare conferenze e fare
discorsi, Sanjukia continua a rispondere che 'ISTA le ha fatto
scoprire capacitd nascoste e le ha permesso di trovare parole per
quello che prima era solo conoscenza del corpo. '

Sanjukta ha affrontato queste nuove difficolta con lo stesso
coraggio e la stessa determinazione che aveva scoperto durante il
primo giorno di apprendistato quando dal suo guru fu messa se-
duta, immobile, a fissare un punto sul muro. Ed & dubbiosa
come all'inizio, nello stesso modo in cui da bambina, quande
tornava a casa, diceva a sua madre: «Il mio guru non sa insegna-
re, mi fa stare seduta a guardare un muro». .

In pih occasioni, Sanjukta ha manifestato il rimpianto per la
dedizione intensa con cui la seguivano gli allievi non asiatici in-
contrati durante le sue tournée o durante le sessiont dell’ISTA.
Questi allievi la seguivano solo per pochi giorni ma con tutto se
stessi. Sanjukta si rammarica che in India i giovani non siano piu
disposti ai sacrifici necessari per diventare artisti. La vita moder-
na, i cambiamenti sociali, 'impegno lavorativo, Pobbligo scola-
stico creano un contesto in cui & difficile ricreare il rapporto ma-
estro-allievo che era stato cosi essenziale nel suo apprendistato.
Alcune allieve in India ’hanno accusata di protagonismo, di non
lasciare spazio ad altri, di voler essere sempre lei a danzare. Ii
suo commento & che prima & necessario imparare, che bisogna
essere disposti a sottomettersi alle regole per poter trovare la
propria forza e indipendenza. Solo dopo anni di dedizione ¢ di-
sciplina & possibile diventare una grande artista, T giovani oggi
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non sono pit disposti ad accettare ciecamente e a rispettafe il
maestro, il guru. Il modo di insegnare cambia ma cambiano an-
che i risultati che si riesce ad ottenere.

Kelucharan Mabapatra é stato il wio guru da quando avevo
quattro anni. Quando andai da lui la prima volta mi chiese di se-
dermi con il bitsto eretto e le gambe incrociate, scegliere un punto
nel muro e concentrarmi. Poiché ero impaziente, mi chiese di fare
due cose nello stesso tempo: far vibrare le dita e ruotare gli occhi
con forza. Poi fu la volta degli esercizi per rafforzare ogni parte del
corpo. Si cominciava con le dita dei piedi, eseguendo nn esercizio a
ginocchia piegate e aperte al massimo, il busto eretto, il corpo ap-
poggiato af talloni e saltando verso l'alto. Bisognava fare ogni eser-
cizio cento volte; se 1 fermavi prima dovevi ricominciare da capo.
Poi c'erano gli esercizi per le gambe, le cosce, il bacino, la vita e il
tronco. E ancora esercizi per la testa, il collo e gli occhi.

Ho iniziato a studiare danza nonosiante la famiglia di wio pa-
dre e [ vicini fossero ostili. Il mio gurn non apparteneva ad una fa-
miglia bramina, ma ad una di pittori e commercianti. I nostri vici-
ni erano molto sorpresi che il mio gurn frequentasse la nostra casa.
Ricordo che un giorno mio padre queva dato un passaggio in mac-
china a gurn Kelucharan Mabapatra e un nostro vicino gli chiese
chi fosse. Quando mio padre glielo spiegs, il vicino sputé per terra
ed esclamo: «Lei, un ingegnere responsabile e womo di societd,
porta simili persone nella sua auto, si mescola cosi con il popo-
lo?!x,

Quando avevo circa sei anni le antoritd scolastiche si lamenta-
rono con nio padre perché arrivavo sempre in ritardo a scuola. Ar-
rivavo in ritardo anche a casa. La ragione era semplice: gli amici e
i vicini che incontravo per strada mi dicevano: «Sanju, danza per
not». Mettevo volentieri i libri per terra e danzavo. Mio padre si
arrabbic molto e mi fece iterrompere le lezioni di danza per quin-
dici glorni. Plansi giorno e notte, e mio padre, che won riusciva a
vedermi in quello stato, richiamd il guru. Ma i disse anche: «Tua
madre ha voluto che tn danzassi ed io, andando contro le regole
sociali e la volontd della famiglia, ho acconsentito. Se tu non studi
diranno che é colpa della danza. Devi promettermi di studiare al-
trettanto bene i libvi che la danza». Prowmisi.

Erano gli anni Cinguanta ¢ nelle scuole si organizzavano moltt
eventi culturali. Mi invitavano un po’ dovungue a fare una breve
danza. Rappresentavo la mia scuola e diventai ui’allieva ben vista
perché generalmente vincevo il primo premio. 1 miei insegnanti
erano molto orgogliosi di me. A casa, mio fratello piit piccolo, Hi-
manshu, era geloso. Feci il mio primo spettacolo pubblico a cingue
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anni. Dovevo danzare solo cinque minuti ma mi piacevano cosi .

tanto gli applausi che mi rifiutai di scendere dal palcoscenico. Il
nio Guruyfi [il nome di rispetto usato per guru Kelucharan
Mahapatra] e mia madre, mi facevano segno di venir via, molto ir-
ritati.

Caleutta. Il giorno dopo ero su tutti i giornali, Avevo solo sette
anni. Ero diventata famosa in tutta I'Orissa come «Baby Sanjubtas
e le conseguenze furono disastrose. Diventai cosi richiesta che a
volte facevo due spettacoli al giorno, anche se erano danze di appe-
na cinque minuti. Gli amici di wio padre gli dicevano che sarei di-
ventata una bambina viziata. Allora lui penso di mandarmi a Ka-
lakshetra, alla scuola di Rukmini Devi Arundale a Madras, nel
Sud dell’India. Anche wiia madre voleva mandarn a studiare ld,
desiderosa cont’era che io diventassi una danzatrice. Era ['unica
scwola in cui si imparava a danzare e a studiare allo stesso tenpo.

Mio padre aveva sei figli e non gli era possibile pagare la mia
scuola a Kalakshetra, cosi chiese per we una borsa di studio stata-
le. E stata la prima borsa di studio statale data ad un bambino.

A Bologna, nel 1990, I'ISTA si svolse in una grande villa un
po’ fuori cittd. T partecipanti dormivano in grandi camerate,
mentre i maestri avevano a disposizione delle stanze separate.
Uno dei piaceri di Eugenio, durante questi intensi incontri di la-
voro, & quello di visitare i maestri nelle loro stanze, mettersi se-
duto in un angolo e seguire le loro prove. Un giorno sono seduta
anch’io nell'angolo in una delle stanze degli indiani dove vi sono
tre materassi per terra e un grande tappeto con sopra gli stru-
menti musicali.

Gangadhar Pradhan, che accompagna Sanjukta al tamburo,
Hemant Kumar Das, che suona il sitar, Nityanand Mohapatra,
che suona il flauto e Raghunath, il marito musicista e cantante
che le & sempre accanto, provano un numero di danza con
Sanjukta. Sanjukta canta il ritmo assieme a Gangadhar, suonan-
do i cimbali. Raghunath canta il testo mentre la sua mano auta-
maticamente pompa l'aria che fa suonare il suo piccolo armo-
nium. Dietro a loro, un apparecchio elettrico ripete allinfinito le
quattro note del tamburo, Hemant sta attento alle indicazioni di
Raghunath, e Nityanand con il flauto cerca di ampliare Iatmo-
sfera e la suggestivied data dal raga scelto per quel pezzo della
storia danzata. I versi si ripetono e Sanjukta spiega quale segnale
dara per indicare ai musicisti che ha finito di improvvisare sulla
base di quel verso e che Raghunath pud andare avanti nel testo
cantato. Sanjukta improvvisa, si ferma, riprende da capo, aggiun-
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ge.qualcosa, canticchia la melodia e ripete le parole, corregge un
musicista, discute con Raghunath, a volte senza neanche inter-
rompere la danza, _

Un verso semplice come «e Shiva si addentrc‘)'nel bos'sc'o» can-
tato ripetutamente da Raghunath permette a San]gkta di improv-
visare a lungo, rivelando cid che il bosco racchiude: i fiori da
raccogliere ¢ il loro profumo, un daino impaurito e la sua corsa,
la luce che penetra fra i rami intrecciati come faces§ero_aﬂ amo-
re... Pud percorrere mille strade, incontr’are_ mll.le animali, vedere
mille piante prima di tornare alla storia di Shiva ne@ bosco. La
capacitd di improvvisazione di Sanjukta era conosciuta. Scrive
Taviani, ricordando la sessione dell'ISTA di Volterra, nel 1981:

Sanjukta Panigrahi improvvisd sotto i nostri occhi una danza basa-
ta sulla Bhagavad Gita. o .

Il tema Paveva suggerito Barba. In pochi minuti San]u}ctﬂ concertd
con Raghunath i verserti da cantare e la musica. Poi esegul senza alcu-
na preparazione, per pitt di mezz’ora, una lung{l danza drammatica che
per lei era completamente nuova. Ci stupi la sicurezza con cui traccio
la cornice drammaturgica: inizié quando Krishea va ad apgiogare i ca-
valli al cocchio di Arfuna e termind non con l'ultima scena (Arjuna che
dice a Krishna: «II mio sgomento si & dileguato») ma con quella che
tecnicamente si chiamerebbe una coda drammaturgica: Krishna tornava
nelle scuderie, staccava i cavalli dal coechio e li Jegava alla mangiatoia.

Anche la coda drammaturgica ha un equivalente al livello d'orga-
nizzazione pre-espressivo, in quel ricorrente consiglio a non chiudere
sempre il movimento sul suo tratio accentato.

Chiedemmo a Sanjukta quali fossero le parole del testo cantato da
Raghunath. Erano I'insegnamento che alla meta del «secondo» canto
Krishna impartisce ad Arjuna:

Set chiamata ad agire,

non a godere i frutti della tua azione.
Non dipendere dai frutti della tua azione.
Non attaccarti neppure alla non-azione.

Fa' quel che devi fare senza precccuparti
di successo o insuccesso.

E questo che chiamiamo

‘disciplina’.

Con quell’espressione incantevele con cui a volte Sanjukta si sforza
d’esser timida, aggiunse che era stata partlc‘olarmen_te contenta del
tema propostole da Barba, perché quei versetti erano il testo della sua
preghiera mattutina. ‘ . .

Ecco un’altra spiegazione di quell'aria di famiglia che lega, malgra-
do tante differenze, Eugenio Barba e Sanjukta Panigrahi: parole pro-
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fondamente coincidenti erano comparse in Fera? ed erano poi diventate
uno dei motti dell’Odin Teatret:

Fa’ quel che devi fare.
Non domandare.
Non dnmandare_.

Nel 1986 Sanjukta venne a Holstebro con Kelucharan Maha-
patra. Durante quella sessione dell'ISTA vidi come la danza
Odissi potesse diventare una grande sceneggiata con tocchi napo-
letani quando non era interpretata da Sanjukta. Per me l'allieva
era pilt misteriosa e affascinante del maestro. Fu anche la prima
volta che vidi Sanjukta abbassarsi per baciare i piedi di Eugenio,
con la forma di rispetto con cui si saluta un maestro. Eugenio,
imbarazzato, cercava di sottrarsi a questa cerimonia. Sanjukta in-
sisteva a comportarsi con lui con le stesse formalita che seguiva
nei confronti del suo Guruji. _

Eppure allo stesso tempo era lei a proteggere e guidare il suo
guru introducendolo nell’ambiente straniero e preoccupandosi
per la sua salute. Sanjukta sorrideva nel vederlo esasperare le sue
capacita di seduzione per conquistare il pubblico di studiosi, e si
divertiva alle incomprensioni linguistiche che si creavano, dato
che Kelucharan Mahapatra non parlava inglese, ma solamente
oriya.

Anche con Eugenio, Sanjukta pud essere scherzosa. Sa che lo
pud capire molto prima di quanto lui pensi, che pud risolvere i
problemi prima che le venga chiesto, che non ha bisogno di spie-
gazioni perché il suo intuito artistico e femminile funziona bene.
Solo con Rukmini Devi non immagino che possa aver scherzato.
Era il tempo della disciplina, della solitudine triste, della traver-
sata del deserto. La vita di bambina di Sanjukta fini improvvisa-
mente quando si trasferi nella scuola di Rukmini Devi e dovette
crescere molto rapidamente per scoprire la sua capaciti di resi-
stenza. Il piacere del gioco fu rimandato a molti anni pit tardi
quando, dimenticando la tecnica, di nuovo poté improvvisare e
scherzare per ore attraverso il linguaggio della danza e poté rac-
cogliere le bambole che gli amici le regalavano da ogni parte del
mondo.

I miei genitori vollero mandarmi fuori dall’ Orissa, dalla mia
cittd natale, in un posto dove potevo concentrarmi completamente
sulla danza e insieme sullo studio. Mi mandarono a Madras, nel
Sud dell’'India, a 1200 chilometri da casa. Avevo solo otto anni.
Appena presa la decisione, mio padre comincid a preoccuparsi. La
non st parla oriya ma tamil, una lingua che non conoscevo e inol-
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tre le usanze culinarie erano diverse. Avevo cominciato ad impara-
re l'inglese solo da qualche mese. ’

Arrivammo a Kalakshetra e, dopo avermi visto, Rukmini Devi
st rifiuto di prendermi nella scuola: «E troppo giovane, non cono-
sce la lingua e non & vegetariana, Riportatela guando avvd quattor-
dici annil». Mia madre insistette pregando Rukmini Devi di veder-
mi danzare prima di decidere, visto che eravamo venuti da cosi
lontano. Ruknini Devi alla fine acconsenti a farmi restare, ma ap-
viso [ wiei genitori: «La terrd per tre mesi e se dopo questo tempo
non sard in grado di badare a se stessa, se non saprd convivere con
gli altri bambini, se piange, la rimanderd indietro». Rimasi a que-
ste condizioni. All'inizio ero triste e avevo nostalgia di casa; ricor-
do che piangevo spesso, ma di notte per non farmi scoprire. Non
volevo che mi mandassero via perché avrebbe dato un enorme di-
spiacere a mia madre. GIi altri bambini mi prendevano in giro per-
ché non parlavo la loro lingna. Comunicavo attraverso { mudra, ¢
gesti delle mani, per dire «ho fame» oppure «devo lavarmis, e poi
i tre mesi imparai il tamil. Ci alzavamo alle cingue del mattino.
Ricordo che dovevamo produrre suono con le piante dei piedi su
un pavimento di fango.

Sono stata a Kalakshetra per sei anni e [i ho passato gli esami
di scuola superiore. Ld sono cresciuta, maturata, ho imparato la di-
sciplina e a dipendere solo da e stessa per ogni cosa. Ho impara-
to la concentrazione, qual & il comportamento che si addice ad un
artista e quanto sta fmportante esercitarsi per mantenere viva la
propria danza. Era un’educazione completa. Rukinini Devi mi ripe-
teva che la civilta moderna stava diventando superficiale e stava
perdendo lo spirito di dedizione. Si chiedeva quanti giovani danza-
tori conoscessero la cultura dell'India e quanti l'amassero. St chie-
deva quanti danzatori fossero consapevoli che i loro corpi sono
strumenti del Divino, che le loro vite devono essere nobili e pure,
che i loro corpi devono essere sani e disciplinati per poter adempie-
re alla propria missione di artisti. Mi diceva: vogliamo danzare,
amiamo la danza indiana perché di gioia, ma dobbiamo ricordarci
che ef deve essere integritd e riverenza. Quando ho ricevuto il di-
ploma, Rukmini Devi si congedo da me con gqueste parole:
«Sanjukta, il corso é arrivato alla fine ma questo é inizio della
tua vita. Abb cura».

11 primo gesto di Sanjukta in qualsiasi occasione debba danza-
re & Yinchino al suolo con il quale chiede perdono alla Madre
Terra perché la calpesterd. Quando inizia uno spettacolo, quando
deve intervenire rapidamente per dare una spiegazione, quando
insegna, la prima azione & sempre il saluto alla terra. Si abbassa
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piegando e allargando le ginocchia, si appoggia sui ralloni con Ia.
schiena diritta. Con le mani aperte e le dita estese tocca il suolo -

davanti a lei e poi il proprio viso. Sembra un movimento sempli-
ce, senza impegno, eppure sembra racchiudere in sé il segreto

della sua danza: come movimento e tecnica, come espressione ar-,

tistica e personale. E come dedizione che il mestiere esige.

Eravamo all'aperto, in un campo da tennis dell’hote] Aguati-
va durante I'ISTA brasiliana del 1994, Gangadhar assisteva
Sanjukta suonando il tamburo e cantando il ritmo che i parteci-
panti alla lezione dovevano mantenere. Per prima cosa Sanjukta
ci ha insegnato il saluto. Poi ci ha insegnato due passi. Dopo due
ore di lezione ci rendemmo conto che solo rimanere fermi in
piedi nelle posizioni che sembravano cosi naturali nelle cammi-
nate eseguite da Sanjukta era un’impresa ardua. I piedi venivano
disposti ad una distanza determinata dalla misura di una volta e
mezzo il proprio piede, le braccia tenute orizzontali all’altezza
delle spalle. Sanjukta davanti ai partecipanti eseguiva il passo ad
una lentezza esasperante, sempre seguendo il ritmo del tamburo.
Ogni fase era circolare. Sanjukea spiegava che non esistono linee
diritte nell'Odissi, a differenza di altre danze classiche indiane,
Ci faceva prendere la posizione del tribanghi, ovvero dei tre ar-
chi del corpo, quando il torso € spostato nella direzione opposta
alla testa e al bacino. E la posizione caratteristica dello stile
Odissi.

Mostrando pazientemente ogni fase, insisteva sul momento
preciso in cui il peso veniva spostato da una gamba allaltra. Ci
faceva notare I'ondeggiamento dei fianchi, per farci rendere con-
to di come la leggerezza e la forza dei suoj passi potevano djven-
tare volgari e pesanti nel momento in cuj i fianchi non venivano
controllati nel passaggio veloce da un piede all’altro e da una
posizione tribanghi ad un'altra. Veniva fra noi e con le mani ci
teneva i fianchi con forza mentre cercavamo dj continuare ad
eseguire i passi. A volte cantava il ritmo in modo che Gangadhar
non dovesse continuamente ricominciare. Ci alzava i gomiti che
rapidamente avevano la tendenza a ricadere, Raddrizzava le dita
delle mani che non riuscivano a mantenere la posizione perpen-
dicolare.

Ripeteva e ripeteva gli stessi piccoli dettagli per farci capire
con il nostro corpo che non avevamo visto niente, prima, quando
lei danzava e che avremmo dovuto vedere ancora molte volte per
percepire la complessita di quello che cercava di insegnarci. [
muscoli delle nostre gambe urlavano di dolore, le spalle sembra-
vano dover mantenere braccia di piombo e il ritmo era impossi-
bile da seguire. Allora Sanjukta ci faceva FIposare € mostrava tut-
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’ ' - . - - 7 ) _
to quello che poteva illustrare con i due passi studiati. L'elefan _
te, una donna superba, un pavone...

Dopo gli esercizi per i piedi e le gambe, per }il rorsoE, la fesfa:);
gli occhi, imparai i gesti delle mani, i mudra o ?stz} ;zstO{chI) 28
gestt base fatti con wna mano e 24'gestz fatti con le due 7}1[1.;‘2:. Od'
ché ero ancora bambina, i gesti mi .!"C\IIIO s‘tatz 'zfzsegnf.tz 5' :ftmoz i
una filastrocca, in modo che fosse pii chzle f'zcjordar i, Ognuno ; :;
gesti ha un suo proprio uso. Per esempio con o‘stec';!vm.lgesta, i?;‘ -
tenendo uguale la posizione delle dita, ma cq:rzbmn 0 z. posto c.ov'

& situata la mano, é possibile illustrare: cogliere un fzo‘f'cj, preplma:e
una freccia, prenderj_ la wmira e lanciare la freccia, offrive qualcosa,
Herenti tini di profumo, annusare... o

dlff?:";z' ho zg:?zpm'fz:to guindici tipi di salti, q-tf!z?;tdzr:z f[zpzldz pz‘;-oe[tltilz
le quattro posizioni base del corpo su cui st fonda lo sti e de
danza. Poi cf sono le trentasei posizioni a"ez p{édl. O'gbﬂ'f’ pq;z;.zmz;,
gesto o movimento ba il suo femzz"ne tecnico riconoscbiie, mr ;720{1:}
che in seguito il maestro potrd chiedere di ﬁn;eJ?'zer Jzow.ﬁ"ze;;é; ;,2
collo, degli occhi, delle mani, 0 dei g?ze-’a'i: Uallievo dovrd 1

' assi er creare un'unica posizione. S ‘
mni’i?:??:;zgj le andature. Ne impariamo sedici tipi di basebpzf
esempio come camming un GUErriero, una _domzc;,‘ it z‘,l?{?m)‘-;: 5 ;;(;
biamo imparare i movimenti degli artzr;za{z, deg z H.CC-EJ{' che no
diversi. Nello stile Odissi abbiamo rﬂ%o[r'zs_smzz passi rwez}sz nel
posizione base chiamata chauka cbelszgmﬁ.m quadrat% ¢ la st?s;{f
guantitd nella posizione chiamata trlbqnghl, quando i cor Do 51 P':_
vide in tre archi. I passi vengono esercitati seguendo un ; l:tzfzo... .
ma il maestro, o il percussionista, snona un ribno pm'tzjm are ini z;:;r
tempo lento, poi gli allievi dz’w’douo.zl ritmo rzperf;r.c.o llﬁf}; i
un tempo lento, medio, veloce, e pof dz. nzmvoj i\?l.?. zo.e[ " ;:;' "
guesto modo il danzatore memorizza il vitmo ed & in grado 3
fﬂ’f lcla\;'el terzo anno i banno insegnato come separare i ﬁz?z.;mzmz}
to del tronco da quello del bacino; bisogna fare mofta f}tzemtzmziof;
proprio corpo e sapere come co;'rtmllarlo in modo cgte{z ac‘(z)ﬁss;enu
seguta antomaticamente il movimernto {!el' ;ro';fc?{.- p .cczv;;e;  essert
ziale saper controllave il tronco perché, il pm‘[ Z e vo & |} movt-
mentt veRgono Jfatti con i [mﬁco.e #oH con ik bacino; ij : ,.!;]O.H_
zioni statiche puol spostare il bacino md questo n[cm ..wgm.‘zjc%z_t}e —é
dolare le anche. Vi sono quattro moviments de tronco: e/ ,’«
verso sinistra, verso destra, in fuori e in dentro;.e un quinto che é

colare. | | ‘

“ Cc}flzmsegztito cominciai ad eseguire delle p_rc.?qle ::grea‘g:zr{z;; (g:’
affrontare le emozioni. Abbiamo nove sentimenti principall.
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dice che il maestro pud insegnarci Paspetto tecnico per circa il
25%. Ma dopo, ognuno deve esercitare questa tecnica usando le
proprie emozioni e seguendo la propria sensibilitd, esperienza e ca-
pacitd. Le nove emozioni, conoscinte universalmente, sono shrin-
gara amore, vira erofsmo, karuna pietd, adbhuta meraviglia, rau-
Srss;j ;siie:;,l ’szsya umorismo, bhayanaka paura, bibhatsa disgusto

Per rendere Pamore si impara a far tremolare gli occhi. Questo
tremolio viene eseguito diversamente a seconda dei personaggl. Per
rende.re la collera tecnicamente ci insegnano a tenere gli occhi
aperti con dei piccolissimi movimenti delle palpebre. Per rendere
Peroismo ci insegnano a tenere un viso sorrvidente e a sollevare le
sopracciglia, allargando gli occhi. La paura si rende con un gesto
della mano, la posizione del torso e gli occhi spalancati. Per il di-
sgusto il mento é tirato leggermente verso l'alto e gli occhi si spa-
lancano. Per la calma, che corrisponde alla meditazione, devi solle-
vare i globo oculare, mantenendo tranguilli il corpo e le mani.
Dopo aver provato tecnicamente ogni sentimento, vengono dati
p{ccolz temi e situazioni esemplari su cui improvvisare. Per esem-
pio per la panra ci pud essere chiesto di immaginare di essere nella
foresta e di vedere un leone.

Vi sono due tipi di espressione: lokadharmi e natyadharmi.
Lokadharmi é molto naturale, come ci st comporta nella vita quo-
tidiana; natyadharmi é i/ comportamento stilizzato che si usa nella
danza. Rukmini Devi mi spiegava la differenza come se I'uno fosse
un comportamento realistico e Ualtro idealizzato, dicendo che Par-
te indiana ha sempre favorito l'idealizzazione sulla scena.

 Dopo aver imparato tutii gli elementi della danza e i nove sen-
timenti, quando si padroneggia la tecnica, bisogna continnare ad
esercitarla cosi da non preoccuparsene quando si é in scena e si
danza. Bisogna esercitare la tecnica cosi che venga in modo natura-
le, automatico, senza sforzo.

Nel 1977, quando Sanjukta arrivod per la prima volta in Dani-
marca, pensava di dover solo presentare lo spettacolo e rimase
incerta e sospettosa quando Eugenio le chiese di spiegare le basi
tecniche della sua danza. All'inizio pensd che rivelando i suoi se-
greti professionali avrebbe lasciato indifesa la danza e la sua cul-
tura. Vide perd che Shanta Rao — una danzatrice pii anziana e
conosciutissima, considerata una leggenda per essere stata la pri-
ma donna in India ad apprendere allo stesso tempo diversi stili
di c}anza da diversi guru — era disposta a farlo. L'orgoglio di
Sanjukta non poteva accettare di essere da meno e cosi quel sen-
so di rivalsa, che ebbe pid tardi anche nei confronti della giap-
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ponese Katsuko Azuma durante le prime sessioni dell'ISTA, le
dette coraggio e temerarietd. Presto si rese anche conto che Eu-
genio non intendeva né cambiare né intervenire sulla sua danza
ma, rispettandola, cercare piuttosto di imparare da essa principi
che potessero essere utili anche per attori che non lavoravano
con lo stesso stile. .

~ La curiosita di Eugenio, l'insistenza delle sue domande, la pi-
gnoleria sui termini di lavoro divennero strumenti anche per
Sanjukta. Da allora comincid anche ad essere curiosa verso le
tecniche e i modi di fare teatro europei. Tanto da chiedere ad
Eugenio di suggerirle un personaggio classico europeo su cui la-
vorare per creare una nuova coreografia. Uno dei progetti di
Sanjukta ora & danzare la storia di Medea, con la regia di Euge-
nio. Lo spettacolo & stato pensato per il teatro greco di Siracusa.
Sanjukta sta raccogliendo materiali ed ha gi alcune scene basate
sulla storia scritta per lei da Ferdinando Taviani, il consigliere
letterario dell’Odin Teatret. Sebbene Sanjukta abbia danzato co-
reografie create dal suo maestro Kelucharan Mahapatra, sebbene
le sue proprie coreografie siano il risultato di una collaborazione
con Raghunath e i musicisti, la relazione fra attore e regista e
qualcosa che ha scoperto con il lavoro all'ISTA.

Durante una sessione dell'Universita del Teatro Eurasiano,
tenutasi a Fara Sabina nel 1993 con il tema «Drammaturgie pa-
rallele», fu chiesto a Sanjukta di lavorare come regista, mettendo
in scena il dramma classico indiano Shakuntala di Kalidasa, con
gli attori dell’Odin Teatret. Allo stesso tempo Eugenio metteva
in scena una sua versione di Shakuntala con ghi attori dell’Odin
Teatret e con Sanjukta.

Cosl Mirella Schino descrive questa situazione nel suo artico-

lo Shakuntala fra gli ulivi:

Per avvicinarsi a Sanjukta, Barba aveva scelto di creare un territo-
rio neutro, lontano dalle pratiche di entrambi: dramma indiano per lui
e lavoro di regia per lei. [...] I pomeriggio era il turno di Sanjukta.
Anche il metodo di lavoro di Sanjukta era distante da guello a lei con-
sueto. Rimaneva fedele cid nonostante, come Barba, al suo stile: ma
come un poeta che debba scrivere usando il gusto e le associazioni
¢onsuete con le parole di un’altra lingua. Le mancavano i gest della
sua danza, le sue dettagliate codificazioni, doveva lavorare con attori
che non avevano niente di tutto questo a disposizione. E lavorava con
un testo a lei familiare ma improponibile nella sua integrita nei tempi
brevi della sessione di Fara Sabina,

Cosi, mentre Barba cercava di risolvere il problema sfrondando il
testo e procedeva verso temi astratti, Sanjukta Panigrahi chiese uno
scenario preciso, che enucleasse | punti principali della storia.

Aveva scelto, insomma, di seguire 'ordine del testo, appoggiandosi
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alle bellezze e alle sfumature della storia ~ a noi partecipanti pronti a :

partorire temi estranei non poteva certo appoggiarsi. Sanjukra Pani-
grahi doveva creare Ii, quasi dal niente, non solo materiali scenici, ma
tutte un rapporto con attori a lei professionalmente lontani, Privata di
qualcosa di pia di singoli gesti: privata delle sue rime di danza.

Nelle danze Odissi la narrazione ha infarti il fascino e lintermitten-

za di un movimento lirico che compone ed intreccia elementi che po-
trebbero essere considerati deserittivi se non fossero ridotti — incarnarti
nel corpo di un unice danzatore — ad un singolo ed efficace colpo di
pennello. La danzatrice & Ja cerva e a ben guardare lo & con mimica
evidenza, ma nello stesso istante mostra anche gli alberi del bosco sa-
cro, il carro, I'auriga e I'arco del cacciatore, i fiori, la carezza del re e
Shakuntala che la riceve.

Ha la mobilita di una flamma ~ consuma la descrizione che tocca.
Questa complessitd drammaturgica in parte svanisce quando gli attori e
le aterici che interpretano la storia si moltiplicano,

Fu un processo difficile. Sanjukta si rese conto che i risultati
che era solita esigere da se stessa richiedevano molra pilt pazien-
za se voleva ottenerli da altri attori. Si rese conto che le sue indi-
cazioni non sempre avevano !'effetto desiderato e che, nonostan-
te cercasse di lavorare in profondira, i risultati non la soddisface-
vano. Si sentiva inoltre sotto il giudizio degli osservatori esterni.

Ma da quell'esperienza ricaved una comprensione ancora piil
grande per la posizione di Eugenio quando elaborava o montava
i materiali per gli spettacoli del Theatrum Mundi, Pur rimanen-
do fedelmente legata alla sua cultura indiana, Sanjukta riusciva a
tradurre sempre piil facilmente le indicazioni di Eugenio. -

Sempre a Fara Sabina lavorando sul tema «Drammaturgie pa-
rallele», durante una serata diversa in cui tutt ballarono, fu mes-
sa in scena da Sanjukta una canzone di Bob Dylan, cantata da
Jan Ferslev, attore e musicista dell’Odin. I versi della canzone
dovettero essere cantati lentamente e ripetuti, mentre Sanjukta
velocemente creava immagini fisiche equivalenti al testo, svilup-
pando il ritmo semplice della canzone con i suoj passi. Ad un
certo punto il testo diceva: «If only she was lying by me» (se
solo lei fosse sdraiata accanto a me). Ma Sanjukta non poteva
sdraiarsi per terra, Le regole della sua danza non lo permetteva-
no: cosli cred un’immagine equivalente con una posizione in gi-
nocchio. La danza fu fissata e memorizzata per essere usata qual-
che anno dopo nello spettacolo L'isols des labirinti,

Un’altra volta Sanjukta si rifiutd di seguire le indicazioni di
Bugenio. Fu durante I'ISTA in Salento, nel 1987. Si lavorava al
Faust di Goethe. Faust era rappresentato da Katsuko Azuma,
Margherita dallonnagata Kanichi Hanayagi e Mefistofele era
Sanjukra, vestita per la prima volta da europea € per la prima
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volta con i lunghi capelli sciolti. Ad un certo punto un l{bro ca-
deva dalle mani di Faust e Sanjukta, nella parte C!l Meflstofelek,
doveva mandarlo lontano con un calcio. Quest’azione era perd
un tabn nella sua cultura: e si rifiuto. Nonostfmte tutta la sua so-
lidarieta verso Eugenio e verso il lavoro in cui sta}ra_s_col?rendo la
ricchezza del silenzio come accompagnamento, 51_r1f1ut0 catego-
ricamente di dare il calcio al libro. Questo eplsoc‘ho me ne ricor-
da un altro a Bologna, durante il lavoro del mattino che chiama-
vamo Crossing: Sanjukta doveva spegnere una cand?la accesa.
Ma soffiare contro il fuoco era per lei ancora un tabti. E allora
faceva vento fino a quando la fiamma non moriva.

E proprio all'estero che Sanjukta ha detto di sentirsi pin in-
diana. Anche in India i suoi spettacoli sono molto richiesti e nei
negozi di Bhubaneswar si vedono esposte le sue fotografie. An-
che 13, considerata la rappresentante in persona fiell_a danza
Odissi, & un mito. Si sposta spesso in fournée In In’cha, 1ndtreno:
viaggi di decine e decine di ore da una regione all'altra, 3“388
festivitd religiosa all’altra, da un palco all’aperto per 2000 o 3
persone a un picecolo teatro dove mostra la sua danza a persona-
lita del governo. Ma all’estero si sente anche piit hberaaCOme
quando pud rimanere lunghi periodi a Holstebro, lavorando sen-
za essere disturbata.

A Holstebro ha lavorato insieme a Iben Nggel Rasmussen, at-
trice dell’Qdin, e ai musicisti indiani e danes.l, a uno spettacol_o
per bambini basato sul Libro della giungla di Kllphr{g. In_Inchz!
non si sarebbe mai potuta permettere di apparire infantile. Si
portd a casa un video dello spettacolo, come un tesoro segreto
da mostrare ai nipoti. E ancora meno st sarébbe.potuta permet-
tere di ballare le danze popolari che presentd assieme a Gfingha-
dar durante la «serata di cabaret» all’_ISTA Fii Bologna, né tanto
meno di partecipare alla rappresentazione di una trance rehglgsa
da parte di Hemant come fece per il cabaret ad Umed. La vede—
vo divertirsi e al tempo stesso meravigliarsi del suo firdlre. Vede-
vo che si sentiva sicura in questo ambiente straniero che non
'avrebbe giudicata. ‘ o _

Ma anche nella sua casa in India la vita pud éssere tranquilla.
Li ci sono persone che I'aiutano con la cucina e la pulizia. E_Iel
che insegna come fare, anche se sa che in citta poFrebbe}fo 1m};
brogliarla piti del giovane ragazzo che }qvora per lei. Rag Lllit}at
gioca con il cane, fa le prove, riceve visite, lavora con le allieve
di canto alle sette del mattino, controlla che le rr:xun.:cl?e sacre ab-
biano abbastanza pascolo. Sanjukta si occupa dei fl_gh a cui d.eve
trovare moglie, si preoccupa di Guru]} che invecchia ed l}a blsccla-
gno di un trapianto di cuore, segue I'amministrazione, risponde
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al telefono, prepara le richieste dei visti per le fournées all’estero,
prepara nuove coreografie. Nei paesi stranieri & Hemant che fa
da mangiare. Raghunath invece porta il té& al mattino, costruisce
gli altari nelle stanze di albergo e accende i bastoncini di incen-
so, creando panico fra gli albergatori che non sanno come con-
trollare i sistemi di allarme antincendio.

Quando durante I'ISTA di Bologna le fu chiesto di parlare
dei cinque episodi pitt importanti nella sua vita professionale,
Sanjukta parlé dei suoi maestri: oltre a nominare sua madre, il
Guruji, Rukmini Devi ed Eugenio, Sanjukta spiegd quanto do-
vesse a Raghunath, suo marito.

Quando ero li, a Kalakshetra, qualsiasi visitatore proveniente
dall’Orissa che avesse sentito parlare di e, veniva a trovarmi.
Penso che fossero incuriositi dal fatto che una bambina piccola vi-
vesse cosi lontano dalla famiglia. Un visitatore fu Nilamani Pani-
grahi, un musicologo che aveva adottato il figlio del Bramino del
Makbaraja di Jaipur. Mi vide quando avevo guattordici anni e deci-
se che sarei stata una sposa perfetta per suo figlio, Raghunath Pa-
nigrahi, che aveva vent'anni. Allora Nilamani Panigrahi ando da
mia madre e le disse: «Mio figlio é un cantante e tua figlia una
danzatrice, sarebbe molto bello se si sposassero». _

Pisi inr ld incontrai Raghunath per caso, poiché era stato invita-
to a Kalakshetra per cantare il Gita Govinda, ¢/ poema di Jayade-
va. Nou ero a conoscenza dei progetti matrimoniali e non feci mol-
to caso a quell’incontro. Lui, invece, che sapeva della proposta del
padre, penso che gli sarebbe piaciuto sposarmsi, o

Seppi della proposta di matrimonio quando tornai a Bhubane-
swar. Per wia madre era una buona idea, ma per mio padre assolu-
tamente no. Lut disse a mia madre: «Hai voluto che nostra figlia
imparasse a danzare ed fo sono stato d'accordo; ma il matrimonio
& gualcosa di molto diverso. Sono entrambi deglt artisti e non han-
no un reddito fisso. La loro vita sard un’eterna lotta, faranno la
famen. Mia madre ribatteva: «Sanjukta ama danzare, se sposasse
chiungue altro dovrebbe smettere e si sentirebbe depressa e scon-
fitta. Tu vnoi risparmiarle dei problewi, ma lei ne avrd molti di
péi se sposerd un altro nomo. Sard infelice e questa sard la cosa
peggioren. Mio padre voleva che sposassi un ingegnere o un medi-
co. Voleva che anch’io diventassi medico, come tutti i miei cugini.
Ma wia madre sapeva che con un matrimonio simile sarei solo fi-
nita in cucina come era richiesto alle donne sposate, mentre spera-
va che sposando un artista avremnio potuto lavorare assieme.

Questo andirivieni durd un anno. Raghunath venne a Cuttack
per incontrare mia madre e le fece una buona impressione. Le pia-
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ceva come cantava e cone si comportava. Anch'io ero attratta dal
suo modo di cantare, Nou dico il falso affermando che mi sono in-
namorata del swo canto pii che di lui. Con il tempo decidemmo di
spasarci, :

Per farmi scordare Raghunath, mio padre mi trové una borsa
di studio per studiare Kathak, questa volta alla Bharatiya Vidya
Bhavan a Bombay, a 2500 chilometri de casa. Pensava che ero
troppo giovane per il matrimonio. Raghunath mi segui a Bombay e
mio padre si rese conto che era impossibile tenerct separati. Gu-
rugi, che é quasi wn padre per me, intervenne per convincere mio
padre. Ci sposammo nel 1960, avevo 16 anni. Fu uno shock per
tutti in Qrissa: era la prima volta che una danzatrice si sposava
con un cantanie,

Come mio padre aveva giustamente previsto, non fu facile. Ra-
ghunath ed io decidenmo di vivere a Bowbay perché pensavamo
che sarebbe stato piii facile sapravvivere I come artisti, Ma dovem-
mo batterci a lungo. A volte camminavamo per ore perché non
avevamo [ soldi per il trasporto, altre volte facevamo un solo pasto
al giorno. Raghunath faceva dei programmi alla radio, e questa era
la nostra unica entrata. Io cercavo di farmi conoscere come danza-
trice e dovevo sopportare molte umiliazioni. Ricordo chiaramente
un fatto spiacevole. 1l «Times of Indias dedicava una colonna del
giornale ai nuovi talenti. Andammo dal redattore che se ne occu-
pava e gli mostrammo i nostri curricula, le buone recensioni che
avevamo e gli chiedemmo se poteva farci un articolo. Lui cf rispo-
se: «Pensate che chiungue cammini per strada possa venire qui e
noi gli facciamo un articolo?». Erano giorni difficili, ma ci appog-
giavamo 'un Ualtro. Mio padre desiderava aintarci, ma io ero deci-
sa a non accettare nessun Hpo di aiuto.

Decidemmo di cercare fortuna a Madras. Per me la situazione
5i era complicata con la nascita del nostro primo figlio, Parthasara-
thi, nel 1961. A Madras [ contatti che Raghunath aveva e che gli
avevano permesso di lavorare per Uindustria cinematografica pri-
ma, erano ormai persi. Per seguire me a Bombay Raghunath aveva
dato wn serio colpo alla sua carriera. E cosi le nostre difficoltd con-
tinnavano. Il nostro secondo figlio, Sabyasachi, & nato nel 1963 a
Madras. Quegli anni, dal 1960 al 1964, sono stati veramente una
prova di forza per noi. Avevo appena vent'anni, ma le difficolts
che stavo affrontando molti non le conoscono neanche in vecchia-
ta. A causa della nascita dei fipli non potevo fare niente nel mio
campo, e sebbene avessi imparato Bharata Natyam a Madras, sco-
privo ora che non potevo concentrarmi solo su guesta danza e cos?
trascurare la danza Odissi.
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Nel 1994 I'Odin Teatret compie trent’anni. Per celebrare ab-
biamo invitato a Holstebro gli amici che ci hanno seguito da vi-
cino in modo che potessero incontrare alcuni dei fondatori di
tradizione viventi — Grotowski, Kazuo Ohno, Santiago Gareia,
Judith Malina e Sanjukta Panigrahi — e per ricordare attraverso
filmati quelli morti — Stanislavskij, Artaud, Decroux, Brecht,
Mejerchol'd, Copeau. :

Posstamo pensare alla tradizione come qualcosa che ci viene
tramandato dal passato oppure come qualcosa da inventare,
guardando al passato per scegliere i propri antenati. Certamente

Grotowski & un fondatore di tradizione, dato che i suoi libri ¢ la

leggenda dei suoi spettacoli hanno ispirato una generazione inte-
ra di teatranti. Kazuo Ohno ha inventato il Buts assieme a
Hijikata creando un legame fra il teatro giapponese moderno e
quello tradizionale, Santiago Garcia & il rappresentante piit co-
nosciuto del metodo della creazione collettiva usata dai gruppi
di teatro di tutta I'’America Latina. Judith Malina con Julian
Beck e il Living Theatre, I'Odin Teatret, Dario Fo e Franca
Rame, sono tutte persone e gruppi che hanno cominciato qualco-
sa che sard continuato in medi diversi da altri. Ma & Sanjukta
probabilmente la persona che pin di tutti merita il titolo di fon-
datore di tradizione.

Sanjukta, in un modo simile a Decroux con il mimo corpora-
le, hg ricostruito e inventato la sua tradizione giorno per giorno,
esercizio per esercizio, movimento per movimento, passo per
passo. Lentamente e pazientemente ha ricomposto e rielaborato
un alfabeto di base e ha poi creato coreografie e danze, mostran-
do tutta la complessita di cui si nutre un’arte. Soprattutto grazie
a lei, 'Odissi ¢ diventata negli ultimi trent’anni una delle cinque
danze cl?:ssiche indiane, con gli stessi diritti delle altre danze gia
riconosciute.

La danza Odissi, infatti, si era persa lentamente con la deca-
denza delle devadasi e dei gotipua. Alcuni guru, fra cui in parti-
colare si devono ricordare Pankaj Charan Das e Kelucharan
Mahapatra, che hanno conosciuto direttamente la tradizione pre-
servata dalle devadasi e dai gotipua, e che erano conoscitori di
musica e suonatori di pakhawaj (tamburo), si sono ritrovati a la-
vorare nel teatro Annapurna sotto la direzione di Kalicharan
Patnaik negli anni Quaranta a Cuttack. Cominciarone a riunirsi
in una associazione chiamata Jayantika per discutere, sperimenta-
re e codificare quella che era considerata una danza regionale.
Volevano riscattarne la specificita e contribuire al suo rinascere.
Cosl si inizid di nuovo a vedere danza in stile Odissi.

Nel 1954, Priyambada Mohanty rappresenta lo stato del-
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I'Orissa per la prima volta al Festival Giovanile Inter-Universita-
rio con una danza di appena otto minuti. Indrani Rehman, figlia
di una americana di nascita, porta per la prima volta la danza
Odissi all’estero. Mentre il repertorio cresce e le parti narrative e
drammatiche degli spettacoli vengono organizzate e definite
(hanno diversi nomi: pallavi, abinhaya, ashtapadi, mangalacharan,
batu, moksha), ogni guru comincia ad essere seguito da studenti
particolari. Si creano perd rivalitd e lo scambio ha una battuta
d’arresto: il futuro della danza sembra non essere cosi promet-
tente, Sanjukta, allieva di Kelucharan Mahapatra, il senior guru
del Centro di Ricerca Odissi, dove si lavora a un sistema di par-
titura scritta per la tecnica della danza Odissi, riprende il lavoro
di ricostruzione con particolare zelo fino a quando il suo nome
non diventa sinonimo della danza Odissi.

Sanjukta applico le regole scritte del Natsyashastra, fece pro-
fitto della tecnica del Bharata Natyam, applico tutti gli insegna-
menti di Rukmini Devi, studio le statue e i dipinti che si trovano
in Orissa e in particolare nel tempio di Konarak, si nuiri di tutta
la conoscenza di Guruji e inventd passi, posizioni e coreografie
che ora sono considerate come una tradizione centenaria. Ha
composto metodicamente ogni elemento, le posizioni del piede,
della testa, del collo, del torso, i gesti delle mani, fino a far sem-
brare I'insieme come qualcosa che & sempre esistito. Ha trovato
il comportamento scenico pill organico, naturale e bello attraver-
so la costruzione pin artificiale, paziente e ingrata.

Quando ero giovane le forme pii conosciute di danza erano il
Kathakali dal sud dell’Tndia e il Kathak dal nord. L'Odisst non era
conoscinta. Quando danzai da bambina, nel 1952, fu la prima vol-
ta che I'Odissi fu menzionata nei giornali nazionali. A Bbubare-
swar { mief gurn stavano cercando di ricostrutre la danza, dal poco
che avevano.

Sebbene studiassi Bbarata Natyaw: a Kalakshetra, continnavo a
praticare Odissi con il mio Guruji. Nell'Odissi tutti § movimenti
sono circolari o semicircolari, mat dritti e angolari come nel Bhara-
ta Natyam. Ero giovane e facevo molta confusione fra i due stili,
non ero felice di questo. Mia madre mi consiglic di scegliere se vo-
levo aspirare alla perfezione. Mi decisi per 'Odissi.

Lo stile della danza Odissi é stato ricostruito basandosi su pit-
ture, manoscritti e sculture che si trovano nei templi. Ci sono wi-
glinia e migliaia di templi e abbiamo migliaia di figure scolpite
alle quali riferirci, nessuno sa realmente quante sono. Per noi ¢
come aprire dei libri di testo. Troviamo vari atteggiamenii: una
donna che si guarda allo specchio o che accorda uno strumento
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come il sitar, o che suona il tamburo o che si lava i capelli; e ognu-
no di questi atteggiamenti é scolpito in migliaia di modi. Bisogna
girare per i templi, guardare [ dipinti, e poi ricostruire nella prati-
ca quello che si é visto.

Andavo dalle mahari, che ormai ricordavano solo gualche mo-
vimento, facevo riferimento ai gotipua, alle sculture, ai dipinti, e
comincial a raccogliere materiale lavorando con il mio maestro.
Volevamo far risorgere lo stile e trasformarlo in una danza classi-
ca. Coreografammo diverse danze. Lavoravamo giorno e notte. A
quet templ non badavo ad orari, se c'era una scena da ricostruire,
era I'unica cosa che importasse. Pensavo ossessivamente al fatto
che dovevo far conoscere lo stile Odissi. Non fu il lavoro di una
notte, venne a poco a poco, affrontando molte difficolta. Visto che

conoscevo il Baratha Natyam ne approfittai per fare dimostrazioni

in cui mettevo in evidenza la differenza dei due stili. Ma per fare
tutto questo avevo bisogro di essere circondata dai templi della
mita regione e dall'ispivazione che mi dava Guruji.

Raghunath ed io decidemmo di ritornare a Bhubaneswar, dove
nel 1964 il governo aveva aperto una scuola di musica. Mi fu of-
ferto di tenere un corso di danza e lo feci per due anni. Comincia-
rono anche ad arrivare inviti per presentare spettacoli. Le cose
sembravano andar meglio, e invece stavo entrando nel peggior pe-
riodo della mia vita. . .

Diversamente dalla mia famiglia, piuttosto progressista, quella
di mio marito & molto attaccata alle tradizioni. Mio suocero, il pin
progressista della famiglia, era deceduto. Mia suocera viveva a Gu-
nupur, un piccolo villaggio chinuso in rapporti formali ¢ superficiali.
Nel 1965 alcuni suoi vicini cominciarono a provocarla: Come mai
sua nuora non & qui con lei? Perché danza mentre dovrebbe essere
qui per prendersi cura di lei? Pint successo avevo, pitt Uinvidia di
questd gente cresceva. Alla fine la madre parld con Raghunath di
tutti gquesti pettegolezzs.

Raghunath & una persona semplice e facilmente influenzabile.
Improvvisamente ando a Gunupur e da If i scrisse una lettera di-
cendomi che non sarebbe tornato. All'tnizio non ci credevo, ma
dopo due mesi, fui obbligata a raggiungerlo a Gunupur, a 450 chi-
lometri piti a sud, dove tutti i costumi erano differenti dai miei.
Non avevo scelta, perché in India il divorzio era socialmente inac-
cettabile. Non volevo parlare dei miei problemi con i miei genitori,

Dovevo far capive a Raghunath il mio punto di vista. Pewnsai di
Jare tutto cid che la sua famiglia mi chiedeva. Ho laseiato la scuola
dove insegnavo e sono andata li con tutti { miel vestiti, 1 miel or-
namenti e 1 wmiei premi. Portai anche mio figlio pint grande, Par-
thasarathi, che aveva circa sef anni, mentre lasciai il secondogenito

118

SAN}UKT:\ DANZA PER GLI DEI

con mia madre. Quando arrivai scoprii che mi dovevo occupare di
tutti { lavori di casa, incluso aitingere lacqua dal pozzo. Potevo
fare tutto tranne danzare. Per me era una tortura, piangevo ogni
giorno. Siccome ero una danzatrice, mi accusavano di non sapere
come comportarmi e di non essere in grado di accudire bene la
casa. Tronicamente negli anni in cui avevamo avuto tante difficolts
econonziche, Raghunath ed io eravamo uniti, ma nel 1963, quando
la vita sembrava diventare pint facile, entrammo nel peggior perio-
do del nostro matrimonio.

Un giorno, dopo circa quattro mesi che ero a Gunupur, ricevet-
ti la notizia della morte del marito di wia sorella pis giovane, Al-
Utnizio § wiel parenti acquisiti si riffutarono di lasciarnid andare,
ma msistetti. Dissi a mia suocera che non avrei pint toccato cibo se
lei non mi avesse permesso di andare. Mi fecero partive, ma senza
mio figlio e le mie cose. Tornai a Bhubaneswar da sola. Non mi
preoccupavo dei vestits, ma non potevo sopportare di aver dovuto
lasciare mio figlio. Decisi che non sarei pint tornata a Gunupur.
Pensavo che se avessi dovuto rinunciare ancora alla danza sarei
impazzita. Dovevo continuare gquello che avevo cominciato, sentivo
una responsabilitd. Scrissi moltissime lettere a Raghunath, ma non
fecero effetto su di lui. Tutto sembrava senza speranza.

Intervenne allora mio zio materno che ando a Guanupur e riusci
a far ragionare Raghunath, facendolo tornare a Bhubaneswar con
Parthasarathi. Nel 1966 ricominciammo assieme. Peuso che la dan-
za e la musica atutano a unire le persone anche quando problem:
personali li dividono.

Nel 1967 ebbi il primo grande successo. Danzai per circa venti-
cingue minuti durante la cerimonia della premiazione del Central
Sangeet Natak Academy a Delbi, assieme ad altri studenti di Gu-
ruft. Il mio spettacolo ebbe recensioni eccellenti. Dopo di allora la
mia vita fece un salto verso 'alto; avevo spettacoli ovungue, centi-
nara di mwitl, e § miei guadagni aumentarono. Per fortuna, anche
la carriera di Raghunath migliord. Ma siccome mi accompagnava
come cantante, non poteva seguire sempre [ suoi impegni e all’ini-
zio vi era un po’ di coufusione e di scontro. Cosi stabilimmo che
avremimng accettato il primo invito e lo avremmo disdetto solo se
un secondo invito fosse stato veramente prestigioso. Sicuramente
Raghunath ha fatto molti sacrifici per me.

La ragione per cui cominciammo a lavorare insieme era il no-
stro desiderio di riportare I'Odissi al livello di una danza classica.
A quel tempo non c’era nessuno che potesse presentare su un palco
uno spettacolo completo di Odissi. Guruji, Raghunath ed io lavo-
ramme duramente. lo dovetti imparare molto per arrivare a questo
risultato. Lavoravamo con determinazione e zelo, creando nuove
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coreografie. Riuscii a sviluppare la danza da un numero di dieci

minuti a uno spettacolo di due ore, I risultati non si fecero atten-
dere. Ricevetti molti premi. 1l pitt grande di tutti fu, nel 1975, il
Padiza Shri [un premio civile dato dal governo per servizio ono-

revole in qualsiasi campo]. Ero @ Bhubaneswar, nel pieno di una -

lezione, quando arrivd il telegramma. Dovetti leggerlo due volte
per crederci. Pensai: «Ora ho pifi responsabilitd, devo lavorare con
maggiore serietd e concentrazione, devo giustificare questo ricono-
scimento». Era la prima volta che una danza dell’Orissa veniva
cosi onorata e tutti nella regione furono davvero felici. La mia fa-
miglia era entusiasta. Mio marito, nia madre, tutti erano molto fe-
lict, mio padre era in lacrime. lo ero orgogliosa allora come lo
sono adesso, perché ogni cosa che ho conguistato nella vita é stato
grazie al mio duro lavore e all onestad.

Sanjukta & sempre stata la pit organizzata e affidabile di tutti
gli artisti che collaborano con I'ISTA. Rimasi quindi molto sor-
‘presa quando a Londrina, Brasile — giusto dopo aver avuto la
conferma che i balinesi erano felicemente in viaggio —, ricevetti il
messaggio che Sanjukta aveva perso I'acreo perché era senza pas-
saporto. Non potevo credere che Sanjukra potesse dare dei pro-
blemi. A Londrina arrivarono i tre musicisti indiani, che non
parlavano inglese e non potevano spiegare cosa fosse successo.

Sanjukta arrivd assieme a Raghunath giusto in tempo per
'apertura ufficiale dell'ISTA. Visto che non avevamo avuto la
possibilita di preparare la danza di apertura, Eugenio le chiese
di improvvisare e raccontare cosa le fosse successo. Sanjukta im-
provviso per pilt di mezz’ora inventando mudra ¢ gesti che indi- .
cavano aerei e telefoni, doganieri e biglietterie, panico, ritardo,
pianti e disperazione. Cosi venimmo a sapere che arrivando a
New York e volendo aiutare una anziana signora indiana che
non parlava inglese, Sanjukta aveva consegnato insieme tutti i
loro passaporti ad un poliziotto dell’immigrazione, e lui le aveva
restituito il passaporto sbagliato. Al momento di fare il check-in
al volo per il Brasile, vedendo che mancava il visto, Sanjukra si ¢
resa conto di cosa fosse accaduto. Dovette telefonare a dei cono-
scenti indiani a New York per rintracciare I'anziana signora ¢
riavere il suo passaporto. I volo successivo della stessa compa-
gnia aerea era tre giorni pil tardi. Cosi, una volta recuperato il
passaporto e dopo aver pianto per convincere I'immigrazione
americana ad aiutarla con il suo problema, Sanjukta dovette con-
tattare gli organizzatori brasiliani del’ISTA per poter comprare
un biglietto di un'altra compagnia. Questo non era semplice,
perché ormai 'ISTA si era trasferita dalla citta di Londrina for-
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nita di uffici, telefoni e fax, alla residenza in campagna dove

avremmo lavorato per una settimana isolati dal mondo.. Alla fine
decise lei stessa e comperd i nuovi biglietti. Sentiva che aveva

sbagliato e non fu facile convincerla ad accettare il rimbprso del-

le spese. Intanto i tre musicisti senza il controllo di Sanjukta po-

tevano bere birra tranquillamente, senza dover nascondere il

bicchiere sotto il tavolo, come erano abituati a fare.

Sanjuka sapeva piangere all'occorrenza. Immagino che abbia
imparato da piccola per ottenere cid che voleva da suo padre, sa-
pendo che lui non era capace di resistere alle sue lacrime. Era la
combinazione di due elementi che faceva piangere Sanjukta:
quando le sue lacrime potevano essere utili e quando era depresl-
sa per un dolore fisico. Fui testimone due volte dell’effetto susci-
tato da questa tattica speciale. o

Richard Schechner aveva organizzato nel 1991 a Bellagio in
Ttalia, con il sussidio della Rockefeller Foundation, un incontro
su «Intercultural Performance», a cui aveva invitato intellettuali
e artisti fra cui Sanjukra ed Eugenio. Sanjukta soffriva in quel
tempo di una tallonite e sentiva grandi dolori ogni volta che da_n-
zava. In India i medici le avevano detto che si trattava di un pic-
colo osso che le stava crescendo sotto il piede e che lei credeva
di vedere nelle radiografie come un ossicino a forma di chiodo.
Era molto depressa, perché pensava che non avrebbe pit potuto
danzare senza soffrire. Durante una discussione fra le persone
riunite da Richard Schechner in cui cercavano di mettere in boc-
ca a Sanjukta problematiche non sue, lei comincio a piangere,
con grande costernazione e imbarazzo degli anglo-americani, uo-
mini pieni di buone intenzioni e sensi di colpa. 1l giorno dopo,
mentre tornavamo da una visita a un fisioterapista che le aveva
assicurato che poteva guarire rapidamente se si faceva curare per
la tallonite che aveva, Sanjukta commentava divertita le espres-
sioni dei visi dei congressisti americani. Non capiva perché do-
vessero farsi tanti problemi per cose che a lei sembravano sem-
plici e banali. .

Un’altra occasione fu a Copenaghen. Sanjukta era arrivata
con un paio di giorni di ritardo alle prove dell’Isola dei labirints,
cosa che meraviglid tutti, Disse che aveva fatto confusione di
date e che aveva preso un impegno che non poteva assolutamen-
te annullare, ma si vedeva che si sentiva a disagio per questa de-
cisione ed anche Eugenio aveva difficolta a nascondere la sua ir-
ritazione per questo incidente. Sanjukta aveva-in pit un serio
problema al ginocchio, e dopo ogni prova le .facevo degli impac-
chi gelati per alleviarle il dolore. Una sera, in ﬂl'bergq, C.!ESCL_ISSC’.
con Eugenio su una questione di programmi e poi ando via pian-
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gendo. Dovetti intervenire. Bussai alla sua stanza, dove mi apri
Raghunath che guardava lo sport alla televisione, mentre Sanjuk-
ta seduta sul letto piangeva. Parlammo un po’, e poi la lasciai
per convincere Eugenio ad andare da lei. Il giorno dopo Sanjuk-
ta continud le prove con piti convinzione ed Eugenio smise di
far finta d'ignorarla. Dopo ogni spettacolo Sanjukta continud a
mettere gli impacchi gelati e nonostante il divieto del medico e il
nostro consiglio di ballare seduta, in Italia al Festival delle Cul-
ture di Lecce organizzato da Nicola Savarese una settimana pit
tardi, danzo come sempre seducendo una platea di mille perso-
ne. Alla fine dell'ISTA di Copenaghen, giusto prima di salire sul
taxi che 'avrebbe portata all’aeroporto, Sanjukea, salutandolo
con il suo sorriso malizioso, regald ad Eugenio una copia della
rivista in cul in un’intervista lei raccontava della sua vita e che
aveva come titolo a lettere cubitali sulla copertina: Sanjukta Pa-
nigrahi Or how to mend broken relationships (Come ricucire i
rapporti rotti).

Un’altra volta ricordo che eravamo turti seduti in un pull-
man, durante 'ISTA del 1986 a Holstebro. Sanjukta era depres-
sa. Mi disse che l'affliggevano problemi familiari in India. Le re-
galal una catenina dorata portoghese dicendole che le avrebbe
portato- fortuna: Qualche anno dopo sorridendo mi mostrd che
portava ancora la catena con sé, chiusa in una scatoletta. Aveva
funzionato, mi disse contenta.

Quando guardo indietro nella mia vita, sento di aver fallito o
di non aver avuto successo come madre. Finché non avevamo en-
trate sicure, non potevo riffutare alcuno spettacolo anche se questo
wi costringeva a lasciare i mied figli. Ovviamente con loro cerano
mia madre e mia sorella, ma non é la stessa cosa. Negli ultimi
anni ho cercato di ristabilire il rapporto con loro. Quando nacque-
ro { bambini tutti sé aspettavano che smettessi di danzare, ma nita
madre i disse che non dovevo smettere e che lei sarebbe stata
sempre If ad aintarni, : '

Quello che sognavo per ¢ wief figlt é rimasto uwn sogio. Volevo
che Parthasarathi diventasse un cantante classico, ma poiché ero
occupata con la mia carriera, non potevo guidarlo nella sua. Ha
una bella voce, ma canta solo musica leggera. Volevo che Ualtro fi-
glio, Sabyasachi, diventasse musicista, ma lui dice sempre che il
sto primo amore & la macchina fotografica ed ora fa cinema.

Se rivivessi la i vita non mi sposerei cosi giovane. Qualche
volta mi sento sfinita dall’avere tutte queste responsabilitd da sola,
all’inizio avrei voluto che qualcuno i avesse detto cosa fare. Non
c'era nessuno che mi mostrasse la direzione da prendere. Oggi

122

SANJUKTA DANZA PER GLI DEL

sono cosi abituata a fare da sola ché trovo difficile fare quello che
altri mi chiedono di fare. Raghunath & piuttosto dipendente da me.
Anche i miei figli mi banno sempre vista come una persona molto
forte, da cui 5i pud andare per ricevere consigli. Perfino quando
non stavo bene psicologicamente sentivo che dovevo essere forte
per tutti gli altri, perché se avessero capito come realmente mi sen-
tivo si sarebbero depressi. Per via del matrimonio molto precoce
non ho avuto una giovinezza spensierata. Sono diventata seria, di-
sciplinata ed autonoma. Se qualcosa deve essere fatto, ad una certa
ora in un certo giorno, o fard di tutto perché sia fatto.

Vi sono persone che mi amano, mi rispettano e mi animirano,
ma la mia vita & strutturata in modo tale che non posso aprirmi e
confidarni con nessuno. Ma naturalmente cf sono stati tanti bei
momenti che i hanno resa felice.

Nel 1987-88 mi venne un problema serio al tallone. Ero in
tournée in Europa ed Eugenio Barba mi disse che avrei dovuto an-
dare in un ospedale specializzato nei problem:i dei danzatori, a Ber-
gamro, in Italia. Non sapevo di questo ospedale e non avevo abba-
stanza soldi con me per potermi ricoverare. Eugenio mi disse: «Vi
sono settanta o ottanta persone che stanno lavorando con te dal
1980, pensi che fra tutti non si poessa trovare il denaro necessario
alla tua cura?s. Io piansi e dissi che non volevo la caritd, e lui i
rispose: «lo sono un egoisia, lo sto facendo per me stesso, non per
te, per poterti veder danzare ancora per molti annis.

Una volta dopo uno spettacolo negli USA, Beate Gordon del-
I'Asia Society, esperta in teatro asiatico venne da me, mi tocco i
piedi e mi bacio le mani. Le dissi di non farlo, ma lei rispose: «So
che sei pift giovane di me, ma voglio dare un segno di rispetto ai
tnoi piedi che sono cosi potenti».

Recentemente un pandit é venuto a casa mia e dopo aver guar-
dato il palmo della mia mano ba detto: «Non fare dichiarazioni
fino al 1996, perché tutto quello che dirai sard male interpretato e
ti creerd problemi». Li per li sorrisi a quelle parole, ma pin tardi
sembrava proprio che io andassi sui giornali sempre per ervore.

Molti giornali scrissero che ero diventata una devadasi, e gual-
cune agginnse che questo era un disperato tentativo di farmi pub-
blicitd a buon mercato. Mi avevano chiesto se mi sarebbe piaciuto
danzare nel tempio ed avevo risposto che mi sentivo fortunata di
poter danzare davanti al Sigiore Jagannath perché gualsiasi cosa io
fossi allora, era grazie alle sue benedizioni e alla danza venuta da
{ui. La sua statwa & ancora con me ogni volta che salgo sul palco
per danzare. Quindici anni fa avevo chiesto il permesso di danzare
nel tempio ma mi era stato negato questo privilegio. I giornalisti
mi fecero una domanda molto specifica: «Ti piacerebbe danzare
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ogni giorno nel tempio?». E io avevo chiarito che per via della mia

profex.rzque e della wia famiglia non i sarebbe stato possibile, ma
ye avessi avulo selfe o otto giorni insieme, saret stata felicissima di
danzare, anche durante i festival rituali. Non posso diventare una

devadasi per il mio tipo di vita. Non passo seguirve le regole e le .

norme di comportamento che si esigono da una devadasi. Posso
fare spettacoli e offrire la mia arte ai piedi del Signore solo per
amore della cultura.

_ In scena per i suoi spettacoli Sanjukta & da sola. Stabilisce un
dialoge improvvisando con il testo cantato, con il ritmo dato dal
tamburo, con i colori della musica — specie del sitar e del flauto
— con lo spazio facendolo respirare con il dinamismo dei suoi
passi ¢ con la vivacita del suo sguardo, con gli spettatori avvin-
c§ndoh. nel gioco di alternanza di energie, passando dai momenti
di erotismo e seduzione a esplosioni di vigore e rabbia. Ma in
scena non & abituata ad un dialogo con altri attori. Non era faci-
le per lei adattare il gioco di azione e reazione talmente ben
strutturato ¢ complesso della sua danza ad una scena con un al-
tro attore,

’Quando Augusto Omold, il danzatore afro-brasiliano, arrive
a'll ISTA, Eugenio lo affidé a Sanjukta, in modo che lej lo ini-
ziasse al tipo di lavoro che avrebbe dovuto affrontare. Lavorava-
no insleme per ore e¢ pur non avendo una lingua in comune —
Au_gustf) non capisce I'inglese e Sanjukta non parla il portoghese
— rluscivano a capirst. Sanjukta aveva come adottato Aucusto e
g.h passava I'esperienza fondamentale della coreografia nello spa-
zio, degli impulsi e controimplulsi, della composizione delle di-
verse parti del corpo in relazione 'una con !'altra. Augusto im-
parava. Poi fu il suo turno a voler aiutare Sanjukta,

‘Lavoravano insieme ad una scena dell’Isola dei labirinti fissa-
ta in base a un’improvvisazione in cui sia Sanjukta che Augusto
usavano tutte le loro possibilitd di trasformazione. Eranc el dei
che mostravano tutti i loro poteri di illusione, era una scena che
mostrava la maya. Augusto passava da un orivd all’altro. dal
guerriero Ogum alla bella Oxun, dal serpente Oxumaré al cac-
ciatore Oxossi, mentre Sanjukta si trasformava da daino a elefan-
te, da pavone a coccodrillo, da dio a mostro. Alla fine si ritrova-

vano per passarsi acqua I'un Paltro in silenzio. Prima sembrava
che dominasse Sanjukea, poi era lei che si inchinava di fronte ad
A.u.giistc.}. I movimenti fluidi e continui sottolineavano ['impossi-
bilita di afferrare quello che & coperto dal velo seducente dell’jl-

lusione.

Durante le prove, sia Sanjukta che Augusto avevano difficolta
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a utilizzare 'azione dell’altro in modo che.la propria trasforma-
zione fosse percepita come una reazione. Dovevano cercare di -
capire gli impulsi e il ritmo dell’altro. Anche i musicisti indiani e
afro-brasiliani si affannavano a loro volta a seguire i due danza-
tori. Pitt I'arte del singolo danzatore era complessa e ricca di
dettagli e meno sembravano capaci di entrare in relazione. Augu-
sto voleva risolvere con gli occhi, Sanjukta seguendo i tamburi
brasiliani, A volte riuscivano, ma non sempre.

Durante le dimostrazioni, quando a pil attori veniva chiesto
di improvvisare insieme, Sanjukta si appoggiava sulla sua tecnica
e sull’enorme alfabeto corporale a sua disposizione, senza preoc-
cuparsi di abbellire in dettaglio gli elementi, in modo da riuscire
a trovare un contatto con gli altri attori come un gioco o una
battaglia fra diverse energie. Per gli spettatori risultava impres-
sionante la combinazione di generi e culture diverse che sembra-
vano comunicare cosi facilmente. Per noi che lavoravamo sulla
scena, in base a ritmi, energia, spazio, azione e reazione, diventa-
va difficile solo se ci veniva chiesto di fissare e ripetere, perché
in quel caso diventava necessario arrivare ad una comprensione
pitt profonda dei punti di appoggio di ogni singolo attore-danza-
tore.

Lavorando con Sanjukta trovavo l'appoggio comune nella
musica. Era piti semplice ritrovarsi assieme reagendo ognuno per
sé alla musica piuttosto che cercare gli incontri. Era come se la
tensione della ricerca dell’incontro non lo lasciasse succedere.
Per questo I'ultima scena dell'Isola dei labirinti, quando Sanjukta
balla il Moksha, la liberazione, l'ultima preghiera, ed io cado, mi
rialzo e mi trasformo, era cosi intensa per me. Non vedevo
Sanjukta, sentivo i suoi piedi, il ritmo, l'aria che si spostava, ci
basavamo sulla stessa musica e sentivo che eravamo profonda-
mente in relazione.

La prima volta che lavorammo a questa scena fu nel Chiostro
San Martino, a Bologna, nel 1990. Doveva essere la scena conclu-
siva dello spetiacolo del Theatrum Mundi. Sulla scena erano en-
trati tutti i mostri — il Barong e la Rangda balinesi, fo Shishi giap-
ponese, I’Androgino e Mr. Peanut dell’Odin Teatret — ed aveva-
no danzato tra i fuochi d’artificio della Pupa abruzzese accompa-
gnati dalla «musica della tempesta» snonata ¢ cantata da tutti i
musicisti e da tutti i partecipanti all'ISTA, Poi i mostri wqrivano,
cadendo per terra in diversi punti della scena, menire la contadi-
na balinese continuava a seminare riso cantando:-Mr. Peanut, ov-
vero la morte sui trampoli, era ['ultimo a cadere. Cominciava al-
lora la musica indiana di Moksha e Sanjukea iniziava a danzare. 1l
suo ritmo cresceva al massimo mostrando tutte le opposizioni
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della Shakti, I'energia creatrice e distruttrice, e poi decresceva
fino alla beatitudine meditativa dell'ultima posizione. I musicisti
cantavano la sillaba finale Om e gli occhi di Sanjukta mostravano
il bianco, mentre il suo respiro passava dall’affanno a dei sobbal-
zi, alla calma. Sembrava che tutto il corpo di Sanjukta si allungas-
se verso il cielo mentre le sue mani pendevano rilassate ai suoi
fianchi mostrando la liberazione dai legami col corpo.

In questa parte finale della danza di Sanjukta, Mr. Peanut
perdeva i trampoli, i lunghi pantaloni e si trasformava nella don-
na vestita di bianco con in braccio un bambino la cui testa & un
teschio. Era una scena dello spettacolo I/ Castello di Holstebro
che mi era stato chiesto di adattare a questa nuova situazione.
Finivamo assieme, Sanjukta dietro di me, un suo braccio sulla
mia spalla come una Madonna con Giuseppe e il bambino. La
scena & stata poi ripresa in tutti 1 Theatrum Mundi successivi,
sul palco in mezzo al lago di Londrina, in Brasile, e a Umes, in
Svezia, nel grande teatro della citta. Elaborammo la scena ulte-
riormente per L'isola der labirinti a Copenaghen, dove il periodo
di prove pit lungo mi permise di trovare un legame con la musi-
ca indiana e di reagire ai passi di Sanjukta, come se questi stesse-
ro determinando la mia trasformazione.

AIPISTA gli attori lavorano insieme non solo per creare scene
per gli spettacoli e nelle dimostrazioni di lavoro, ma anche speri-
mentando le diverse fasi del processo creativo.

C'e una differenza tra la narrazione e una sequenza di danza
pura. La coreografia e le partiture delle sequenze narrative sono
create in modo differente dalle sequenze di danza pura. Per creare
la storia si comincia dai gesti delle mani. La danza pura si crea a
partire dai piedi.

In una parte narrativa 1l danzatore e il cantante si alternano e
si atutano nell illustrazione della storia. Se nel testo si parla di un
elefante, la danza pud mostrare una proboscide. Poi il testo si pud
fermare su un verso, per esempio «ll Re Elefante & catturato nel-
l'acqua alta», mentre il danzatore racconta la storia di come il dio
va per cogliere un fiore di loto e viene catturato da un coccodrillo.
Il coccodrillo prende il piede dell’elefante tre volte, poi il danzaro-
re inostra Vishiu che colpisce il coccodrillo. Questa storia pud es-
sere rappresentata in modi diversi. Per esempio, non mostrando il
coccodrillo, ma un piede preso da una morsa. Dipende dal danzato-
re quante volte { versi vengone ripetuti e per quanto tenpo, perché
é il damatore che conosce i gesti e la tecnica, ed ha piena libertd
di scegliere come usarfy.

Quando si crea una coreografia, bisogna prima di tutto cono-
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scere nolto bene. la storia e ¢ suoi significati. Bisogna studiare il
testo che non & in un linguaggio usuale, ma é in nn linguuggio let-
terario. Qualche volta nel significato generale si nascondono quat-
tro o cingue altri significati, e bisogna scoprivli tutti prima di ini-
ziare. )

La prima fase avviene seduti e si lavora sui gesti delle mani, le
mudra. C7 vuole tempo per metterli insieme in modo che la coreo-
grafia sia ricca, senza ripetere la stessa immagine o lo stesso dise-
gizo. Bisogna mantenere il significato, pur modificando il disegno;
¢ muovere le mani senza disturbare la linea del disegno, per esenr-
pio facendo attenzione a non incrociarle. E importante collegare
tutte le mudra attraverso la stessa qualitd di forza. Un coreografo
pud comporre innumerevoli movimenti delle mani seguendo la sua
Enmaginazione.

Dopo aver creato le mudra e averle ripetute molte volte, cer-
chiamo di eseguirle assieme ai movimenti dei piedi. Tenendo senr-
pre a mente il significato, i piedi non devono essere un disturbe,
ma muoversi in sintonia con le mani. Muovendosi, bisogna saper
mantenere il ritmo e calibrare Penergia morbida o vigorosa con il
significato. Per esempio ['azione di schiacciare dovrebbe essere vi-
gorosa, mentre quando ci si rivolge ad una divinitd i piedi dovreb-
bero essere leggeri. Mettendo insieme i piedi con le mani si da il
significato coreografico. Quindi si deve dar forma al corpo: e qui il
tronco é molto importante. Il danzatore deve potersi muovere facil-
mente da una parte all'altra senza interrompere il movimento, evi-’
tando le posizioni statiche. 1 movimenti del corpo devono essere
fluidi e seguire le mani, facendosi piccoli oppure veloci e duri.

Dapo lavoriamo sugli occhi e infine sul collo. Quando si é ca-
paci di dominare tutto questo insieme a livello tecnico, senza di-
menticare il disegno, si arriva alle emozioni. Fino a quando non s
& sicuri della tecnica, non si pud lavorare sulle emozioni. E quando
ti dimentichi la tecnica, le emozioni arrivano.

Un processo che tutti noi attori all'ISTA abbiamo provato &
la riduzione. Riducendo le nostre azioni nello spazio ¢ mantenen-
do tuted gli impulsi e le intenzioni, Eugenio cerca di mostrare la
nostra danza in scena libera dall’apparenza del genere e della
cultura a cui apparteniamo, dalla narrazione e dall’aneddoto.
Sanjukta aveva avuto difficoltd a capire questo processo, soprat-
tutto quando Fugenio le domandava di ridurre al venticinque
per cento, al cinquanta o al cento per cento. Fino a quando Eu-
senio non le disse che il processo era quello che lei faceva sem-
pre quando ricordava la partitura di una danza senza eseguirla
completanente nello spazio.
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Spesso'ho improvvisato con Sanjukta in base alla riduzione
Per esempio sedute a un tavolo, con un libro in mano... E men-
tre gli spettatori potevano immaginare una scena di Shakespeare
o di Ibsen, Sanjukta ed io ci concentravamo sulla sequenza di
azioni, obbligate a ricordare in modo diverso, visto che il corpo
non poteva estendersi nello spazio per decidere da solo, Quando
avevamo difficoltd sorridevamo e ricominciavamo daccapo. Ma
preferivo poter vedere Sanjukta ballare con tutro il corpo avvol-
gendo cosi la danza nella magia, senza essere obbligata a ‘scopri-
re quello che vi si nasconde dietro. ’

Ogni volta che viene all’ISTA, Sanjukta mostra ad Eugenio
una sua nuova coreografia. E ogni volta Eugenio le chiede di
raccontare in che mode I'ha creata. Rimane sempre affascinato
dalla cljuarez'za_ e dallintelligenza della tecnica del montaggio. E
uno dex.monm per cui Sanjukta & cosi importante per IISTA e
per la ricerca condotta dall’antropologia teatrale. Sanjukta pud
mostrare chiaramente tutti i livelli d’organizzazione che caratte-
rizzano il processo dell’attore fino al montaggio finale nello spet-
tacolo, Spiega come si depone strato dopo strato, rivelando tutti
1 passaggi del processo di creazione e composizio;-le di una d
o di una storia. e

Eugenio parla del livello pre-espressivo, della presenza e del-
Ia drammatqrgia dell’attore, e Sanjukta dimostra una sequenza di
dz}nza pura in cui 1 gesti delle mani non significano nulla, ma vo-
ghonq solo essere belli. Eugenio parla del livello delle ré:lazioni
e Sanjukra prima indica le relazioni fra le varie parti del corpo,
poi la _relazlone con la musica, con lo spazio, con gli spettatgri’
Eugenio parla del livello piti complesso della storia da racconta-
re, ¢ San]u_kta indica come i significati vengano creati attraversjo
il montaggio fra il testo cantato, le azioni mimiche ¢ le improvvi-
sazioni, le_ emozioni rappresentate e il dinamismo della danza. Le
cl_lmost.razfoni di Sanjukta rivelano ai partecipanti deH’ISTA‘«;osa
siano i diversi livelli di organizzazione della drammaturgia di
uno spettacolp, cosa sia il lavoro degli attori su se stessi. cosa sia
il pre-espressivo e il narrativo nel lavoro di creazione, Divent;
chiaro come questl principi possano essere usati per generi, cul-
ture, estetiche e necessita diverse, senza parlare a sproposi’to di
appropriazione o di perdita di identita professionale.

szqnglo una danza commuove non vi sono piti barriere di cul-
tura, f[l\ lingua o di casta. Per questo la danza & cosi auportante in
India, é un linguaggio comune. Spesso scelgo di danzare in base
alle poesie di Salabega, il poeta musulmano che era devoto di fm
gannath, una divinitd inds, Queste danze hanno commosso i pub-
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blico specie in quelle regioni dell'India dove ci sono grandi p;'éb{e-

mi fra musulmant e induisti. Se sei musicista o danzatore e sai ar- -
rivare al cuore degli spettatori, allora non ci sono barriere di casta
o di credo o di lingua. C'¢ solo la relazione fra danzatore e spetta-
tore, quella sensazione particolare, e nientaltro. Quando faccio
spettacolt in Europa non mi preoccupo di fare le parti narrative
senza dare spiegazioni, perché so ormai per esperienza che il signi-
ficato profondo della danza é compreso ovungue.

In alcune parei dell’India i musicisti e { danzatori sono rispetra-
¢ come degli dei. Non possono essere immaginati come persone
normall con una famiglia e una vita sociale.

Ora ho iniziato ad insegnare la danza. Sto scoprendo che da in-
segnante si pud analizzare la danza molto meglio. Si vedono con
maggior chiarezza gli errori quando é un altro a danzare. Desidero
foudare una scuola come il Kalakshetra. Vorrei guidare i danzatori
verso tutte quelle esperienze che si apprestano ad affrontare; ma
vorrei anche insegnare loro ad essere persone integre e non solo
bravi artist,

La vita di un danzatore & molto breve, ed io noun so per quanto
tempo ancora sard in grado di danzare. Non voglio vivere a lungo.
Sarei contenta di morire sul palcoscenico. Non so se la gente si ri-
corderd di me. In tutta la mia vita ho conosciuto soltanto la danza,
ma vorrei che wi st ricordasse come un essere umano buono e sin-
cera. So che cf sono degli obblighi sociali che ho trascurato a causa
della mia professione, ma d’altra parte, cerco di aver cura delle ne-
cessitd non solo della mia famiglia privata, wa anche di quella for-
mata dai tecnici e dai musicisti che mi aiutano negli spettacoli.
Nou ho molto di cui rammaricarvii, perché ho ricevuto un enorie
premio nell’aver riportato in vita la danza Odissi, nel mio paese e
in tutto i mondo. Sono stata onorata come poche persone nel mio
campo e sono profondamente riconoscente. Sento che tutte le cose
che ho attraversato wella mia vita mi hanno portato da qualche
parte, come se avessero avuto uno scopo preciso. Mi banno aiutato

a essere forte.

Se dovessi avere un'altra vita vorrei danzare ancora.

Rukmini Devi, la maestra di Sanjukta, disse in un intervento
ad un convegno sulla danza indiana nel 1954: «In rare occasioni
nascono in questo mondo messaggeri dell’arte che creano qual-
cosa di grande e attraverso questa creazione danno al mondo
una visione del futuro della vita. Questi messaggeri non inventa-
no nulla di nuovo, sentono solo la realta e la rivelano, quasi in-
coscientemente». Sanjukta & uno di questi messaggeri.

In India scrivono di Sanjulkta che il suo coinvolgimento totale
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da ai suoi spettacoli una qualitd irradiante. Sembra essere illumi-
nata dall’'interno e la luce impregna tutto il suo essere. Nelle par-
ti narrative sembra essere cosi trasportata che non si pud resiste-
re alla sua bellezza ipnotizzante. La sua danza pilt impressionan-
te & il Moksha, dove pare entrare in trance, rappresentando Paz-
ma — 'anima individuale — che brama la sua unione con il para-
matma — 'anima universale.

Tutto finisce, per poter rinascere e ricominciare in modo ch-
verso. Alla fine dello spettacolo L’Isola dei labirinti io, come la
Morte sui trampoli, sono caduta a terra come tutti gli altri mo-
stri. Sanjukta inizia a ballare. Accompagnata dalla musica india-
na lotto per sopravvivere, mi alzo e ricado, mi libero del costu-
me e del teschio finché non rimango seduta: una donna vestita di
bianco con in braccio un bambino, la Morte. Sanjukta sopra di
me assume la posizione meditativa di Oz, come se il suo corpo
si stesse trasformando in anima, come se la sua danza fosse solo
per gli dei.

Holstebro, agosto 19971

U Le parole di Sanjukta sono redatte a partire dall'intervista apparsa sulla
rivista «Savvys, Magma Publication, gennaio 1996; dal suo intervento al sim-
posio Teatro in nsa societd multicalturale durante la decima sessione dell'TSTA
s Copenaghen, nel maggio 1996; dal suo intervento all'ISTA di Bologna nel
1990 intitolato Cingue maestri, pubbllcam in Teatro Eurasiano n. 2. Tecniche
della rappresentazione e storiograffa, 2 cura di Gerardo Guecini e Cristina Va-
lenti, Bologna, Biblioteca Universale Synergon, 1992; dalla dimostrazione di
lavoro presentata durante UISTA The Female Role, 2 Holstebro nel 1986; dal
libro Qdissi — Indian Classical Dance Art, di Sunil Kothari e Avinash Pasricha,
Bombay, Mark Publications, 1990; e da conversazioni personali. Le parole di
Rukmini Devi sono prese dai suoi interventi in Indian Dance, Delhi, The Pu-
blicativas Division, Ministry of Information and Broadcasting, Government of
india, 1955. Le parole di Ferdinando Taviani sono prese dal suo inedito Ricor-
di e altre allegrezze. Cronache e disgressioni dall' International School of Theatre
Anthropology, pre-print del Teatro Tascabile di Bergamo, 1993. Le parole di
Mirella Schino sono. prese dal suo articolo Shakuntala fra gli ulivi, pubblicato
in Teatro Burasiano n. 3. Drammaturgia dell’sttore, a cura di Marco De Mazi-
nis, Bologna, T Quaderni del Battello Ebbro, 1996. Ringrazio David Korish e
Rossella Viti per avermi aiutato a reperire materiali negli archivi dell’'ISTA,
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1L, CORPQ SPIRITUALE.

. SULLE TRACCE
DELLA DANZA SACRA CONTEMPORANEA

Se c'é un corpo animale, vi & anche
un corpo spirituale, poiché sta scritto
che il primo uomo, Adamo, divenne
un essere vivente, ma l'ultimo Adamo
divenne spirito datore di vita.

1 Cor 13, 44-45

1. Introduzione

La rinascita della danza sacra in Occidente ~ avviatasi agli al-
bori del Novecento in ambito teatrale ed ecclesiale e, a partire
dagh anni Cinguanta in America e c{agh anni Settanta in Europa,
in evidente sviluppo sino ad oggi — & principalmente opera di al-
cuni artisti e religiosi soii a voler ricordare al mondo eurcameri-
cano che la danza & un’espressione religiosa appartenente anche
alla tradizione europea, dal momento che fino ad avanzato Me-
dio Evo la danza era presente nella liturgia cristiana. Artisti e re-
ligiosi sono rimasti a lungo inascoltati dalla chiesa cattolica fino
al Concilic Ecumenico Vaticano II, il quale, almeno in linea di
principio, si & aperto ad accogliere gli apporti artistici e culturali
provenienti dal mondo dell’arte.

Pur considerando la rinascita della danza sacra occidentale
nella sua complessitd storica, restringerd 'ambito di indagine ai
trent’anni che ¢i separano da quel Concilio, assumendolo come
referente storico. Il discorso toccherd alcune esperienze significa-
tive, ricordando fin da subito che il corpo, e quindi la sua arte, &
luogo di molteplici e non finite possibilita interpretative.

L'utilizzo delle categoric «danza sacra» e «danza liturgica» —
categorie dimenticate e per questo molto vaghe ¢ percid pit dif-
ficili da determinare rispetto ad altre pilt consolidate, come ad
esempio quella di danza classica o di danza moderna — non ap-
paia improprio. Non siamo di fronte a nuove categorie: pitt sem-
plicemente, 2 concetti da rivitalizzare linguisticamente e pratica-
mente per ateualizzarli.

Ma la danza sacra non richiede solamente il ripristino di al-
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