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llustracdo 01— Siva-Natardja. Bronze. Dinastia Chola, séc. XI, Musée Guimet, Paris.

“O pai do dramaturgo foi o dan¢arino”
Edward Gordon Craig (1872-1966)



Dedico este estudo a
Tom Oliveira
— que nao é dramaturgo nem dancarino —

é o meu mestre de Yoga, o meu consorte, o meu Siva.
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NOCOES PARA LEITURA DAS PALAVRAS EM SANSCRITO

Todas as palavras e termos de origem sanscrita utilizados neste trabalho aparecem
grafados em italico e de acordo com a convencao estabelecida no Congresso de Orientalistas
de Genebra, em 1894, transliteradas em IAST (International Alphabet of Sanskrit

Transliteration).

ALFABETO E PRONUNCIA

O alfabetalevanagari, que grafa o sénscrito e linguas como o nepalés, o hindi, o

marathi, entre outras, € composto de 50 letras, que séo as seguintes:

Vogaisa, a,i, I, wya, r, F, 1, 1

12 LETRA: a — Igual ao portugués, conem “casa”.

22 LETRA: a — lgual ao portugués, s6 que duplicando o tempo do som, alongando a
letra, como em “atico”.

32 LETRA: i — Igual ao portugués, como em “irmao”.

42 LETRA: 1 — Igual ao portugués, sé que duplicando o tempo do som, alongando a

letra, como em ““itaca”.

52 LETRA: u — Igual ao portugués, como em “rua”.

62 LETRA: @ — Igual ao portugués, s6 que duplicando o temo do som, alongando a
letra, como em “Unico”.

72 LETRA: r — Tem o som aproximado de “carta’, como ¢ pronunciado no interior de

Séo Paulo.

82 LETRA: r — Igual ao anterior, s6 que duplicando o tempo do som.

|5’

92 LETRA: 1 — Tem o som aproximado de “ma
Grande do Sul.

102 LETRA: 1 — Igual ao anterior, s6 que duplicando o tempo do som.

, como ¢ pronunciado no Rio
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Ditongos e, ai, 0, au
112 LETRA: e — Igual ao portugués, com o som fechado, como em “preto”.
122 LETRA: ai — Igual ao portugués, como em “pai’.
132 LETRA: 0 — Igual ao portugués, com o som fechado, como em “bolo”.

142 LETRA: au — Igual ao portugués, com em “pau’.

Modificadores: (Aspirads)— m, h

152 LETRA: m (anusvarah) — Som anasaladopmo em “mio”.

162 LETRA: h (visarga:) — Tem um som aspirado, no fim das palavras, seguido por um
curto eco da vogal precedente. Seproximado de “mar”, como ¢é pronunciado no Rio de

Janeiro.

Consoantes:

(Guturais/laringe}— ka, kha, ga, gha, na

172 LETRA: ka — Tem o som aproximado de “ca”, como em “casa”.

182 LETRA kha — Pronunciado como no inglés, com “h” aspirado, como em “rank-
high”.

192 LETRA ga— Tem o som aproximado do “g” gutural, como em “goma”.

202 LETRA: gha — Pronunciado como no inglés, com “h” aspirado e o “g” gutural,
como o anterior.

213 LETRA: na— Tem osom de “n” gutural, como em “canga”.

(Palatais/base da lingua contra o palato melega, cha, ja, jha, fa
222 LETRA: ca— Tem o som aproximado de “tch”, com em “tchau”.
232 LETRA: cha— Pronunciado como no inglés, com “h” aspirado.
242 LETRA: ja — Tem o som aproximado de “dja”, como em “djamba”.
252 LETRA: jha — Pronunciado como no inglés, com “h” aspirado.

262 LETRA: ha— Tem o som aproximado de “nh”, como em “ninho”.

(Retroflexas/ponta da lingua no céu da beeaja, tha, da, dha, na
272 LETRA: ta— Deve ser pronunciada colocando a ponta da lingua no céu da boca.
282 LETRA: tha— Deve ser pronunciada colocando a ponta da lingua no céu da boca.

292 LETRA: da— Deve ser pronunciada colocando a ponta da lingua no céu da boca.
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302 LETRA: dha— Deve ser pronunciada colocando a ponta da lingua no céu da boca.

312 LETRA: na— Deve ser pronunciada colocando a ponta da lingua no céu da boca.

(Dentais)—ta, tha, da, dha, na
322 LETRA: ta — Igual ao portugués, como em “tapa”.
332 LETRA: tha — Pronunciado como no inglés, com “h” aspirado.
342 LETRA: da — Igual ao portugués, como em “dado”.
352 LETRA: dha — Pronunciado como no inglés, com “h” aspirado.

362 LETRA: na— Igual ao portugués, como em “nada”.

(Labiais)— pa, pha, ba, bha, ma
372 LETRA: pa — Igual ao portugués, como em “pato”.
382 LETRA: pha — Pronunciado como no inglés, com “h” aspirado.
392 LETRA: ba — Igual ao portugués, como em “bala”.
402 LETRA: bha — Pronunciado como no inglés, com “h” aspirado.

412 LETRA: ma— Igual ao portugués, como em “mala”.

(Sibilantes)—sa, sa, sa
422 LETRA: §a — Tem o som de “ch” ou “x”, como em “chd”.
432 LETRA: sa— Igual o anterior, porém com a lingua tocando o céu da boca.

442 LETRA: sa— Tem o som de “ss” ou “¢”, como em “Sapato”.

Semivogais: ya, ra, la, va
452 LETRA: ya— Tem o som de “i”, como em “lago”.
462 LETRA: ra — Tem o som de “r”, como em “laranja”.
473 LETRA: la — Igual ao portugués, como em “lama”.

482 LETRA: va — Igual ao portugués, com em “vau”.

Modificador: (Aspirado)— ha

492 LETRA: ha — Tem o som aspirado, como no inglés “house”.

502 LETRA: Ksa — Letra composta fora do alfabeto simples.
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As consoantes ja trazem implicitas na letra a vogal “a”, exceto a letraodificador “m”
(anusvarah) que traz o som analasado, como em “também” e a letra/modificador “h”
(visargah) que é aspirada, como na palavra amar, pronunciada no portugués do Rio de

Janeiro.

(13444

Nao hé som sanscrito equivalente ao nosso “z”” ou ao nosso “j”.
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TRANSCRICAO, GRAFIA E PLURAL DOS VOCABULOS SANSCRITOS

Os vocabulos em sanscrito neste trabalho serdo sempre grafados em itélico, excetuando-

Se 0S homes proprios.

A nomenclatura dos titulos das obras sanscritas aparecera sempre em letras maidsculas.
Ex.: Atharva-Veda.

As palavras compostas serdo desmembradas e receberdo o hifgradBearmudra.
Com exce¢ao das palavras onde o segundo termo comece pela letra “a”. Ex.. bhadrasana,
Paramatman. Nestes casos, a letra é grafada com o diacriti€d, que alonga o seu som

duplicando-a.

Formar os plurais de termos estrangeiros geralmente segue sua morfologia @&mxginal (
campus/campi), 0 que € praxe no vernaculo. Porém, para facilitar a leitura e \@sando
objetividade, optei neste trabalho por ndo adotar as desinéncias do plural em sanscrito, mas

em utilizar o “s” como plural em algumas palavras. Ex.: 0 Veda, os Vedas; Burana, 0S

Puranas.

Optei também por utilizar palavras derivadas do sanscrito e ja incorporadas ao
portugués como “shivaista”, que vem de Siva, ou “védico”, que vem dos Vedas, embora
algumas destas palavras ainda ndo constem em nossos dicionarios de lingua vernacula. E, nc
caso desta Ultima, € importante lembrar que a letfaoriginalmente no sanscrito, tem som
fechado,ao invés da palavra “védico”, de som aberto, alterando a raiz sonora da palavra.
Outras derivacfes utilizadas: upanishadica, puranica, shaktista, vedantina etc. A variacao
“yoguico”, comumente grafada, ndo foi utilizada por uma questdo de preferéncia da
pesquisadora em nao perpetuar a pronuncia incorreta com o som do “0” aberto, uma vez que
ndo existe este som no sanscrito. No entanto, as varidgdesn” e “yogue”, “voguini”,

que podem ser facilmente pronunciadas com o som “0” fechado, foram incorporadas no

discurso.

No corpo da dissertacdo, os nomes das divindades sempre serdo grafados com letra
maiuscula e fonte regular. Quando o texto se referir as personagens criadas no monoélogo, elas
serdo grafadas em italico, por se tratar de uma criacdo ficticia a partir do nome das

divindades. Ex.: a personagé&muri e a deusa Gaur.
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SOUZA, ADELICE.Kali, a senhora da danca — Uma constru¢cdo dramaturgica a partir do
Yoga. 271 f., 2010. Dissertacdo com Encenacgédo (Mestraddiscola de Teatro e Dancga,
Programa de Pdés-Gradugdo em Artes Cénicas, Universidade Federal da Bahia, Salvador,
2010.

RESUMO

Kali, a senhora da danga — Uma construcdo dramaturgica a partir do Yoga tem como
resultado um mondlogo teatral que utiliza elementos psicofisicos e miticos da cultura hindu
— e mais especificamente do Yogacomo componentes disparadores da criacdo literaria no
processo de uma construgdo dramaturgica. Kali € uma das principais divindades do
Hinduismo, uma das consortes $lez, que dentre suas diversas manifestacées, apresenta-se
como Siva-Natardja, 0 Senhor dos dancarinos e dos atores. Ele também representa o Senhor
arqui-yoguin, remetendo-o, na tradicdo mitica, a origem do Ydgdinhagem do Tantra-

Yoga, Siva é a consciéncia ¢ Kali € a energia. Juntos, em perfeita harmonia, sdo os
responsaveis pela danga cosmica do homem no mundo. O mondlogo teatral, utilizando-se de
varias vozes que expressam o “Si” da personagem Kali, reconstréi o seu mito, tornando-
“Senhora da dan¢anuma metéafora clara que alude diretamente aos elementos coreograficos
executados em praticas arcaicas do Yoga e a todo referencial narrativo e famoge

envolve o mito. Fazendo uso do estilo dramatirgico do Drama Lirico; exercitando o
laboratorio pratico e o estudo sistematico dos elementos do Yoga; e abordando o percurso das
escrituras sagradas, a partir do exame das obras classicas e de importantes ind6logos coma
Mircea Eliade, Heinrich Zimmer e Jonh Woodroffe, a pesquisa traz como encenacamaa feit

do texto dramatargic&ali, a senhora da danga € no decorrer da dissertacdo sdo apresentadas

as fundamentacdes de todo processo criativo.

PALAVRAS-CHAVE: Dramaturgia; Drama LirigoYoga; Mito e Kali.
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SOUZA, Adelice Kali, the lady of the dance — A dramaturgical construction from Yogar1
f., 2010. Dissertation with Play (MS} School of Theater and Dance, Post-graduate Program
in Theatre, Federal University of Bahia, Salvador, 2010.

ABSTRACT

Kali, the lady of the dance — A dramaturgical construction from Yoga has resulted in a
dramatic monologue that uses psychophysical and mythical elements of Hindu culture
and more specifically of Yoga— how components triggers the process of literary creation

of a dramaturgical constructioiali is one of the main deities of Hinduism, one of the
consorts of Siva, which in its various manifestations, is presented as S’iva-Natardja, the Lord

of dancers and actors. He also represents the Lord arch-yoguin, leaving him in a mythic
tradition, the origin of Yoga. Within the lineage of Tantra-Yo§jaa is the consciousness and

Kalt is energy. Together in perfect harmony, are responsible for the cosmic dance of man in

the world. The dramatic monologue, using multiple voices that expressdh& character of

Kali, reconstructs its myth, making theady of the dancg a metaphor that alludes directly

to clear choreographic ancients elements of the yoga and all referential narrative and
iconography surrounding the myth. Making use of dramaturgical style of Lyrical Drama,;
exercising practical laboratory and systematic study of the elements of Yoga; and addressing
the route of the sacred scriptures from the study of classic works and major indology as
Mircea Eliade, Heinrich Zimmer and John Woodroffe, the directed research brings to the
making of the theatrical textali, the lady of the dance and during the project presents the
foundations of the whole creative process.

KEYWORDS: Drama; Lyric Drama; Yoga; Myth aridali.
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INTRODUCAO

Primeiro,peco licenca a Ganesa, deus dos escribas, a Egrégora, aos deuses e as deusas
para escrever sobre essa riqueza mitica, que teve a origem de sua tradicdo numa cultura
parampad — de boca para ouvido, de mestre para discipulo, de deus para os homens. A Vak,
deusa da criagéo e da palavra. E a todos aqueles que trouxeram o Yoga para 0s papiros, papéi
e telas de computadores, e que estdo agora comigo despindo os véus de Maya® desta sabedoria
milenar. Recebam-me para este encontro que retne os elementos d® Yogade Kali no

estudo e construcao de uma dramaturgia.

O mondlogoKalt — a senhora da dancalelineia-se a partir de um caréater vivencial
com as praticas e os elementos miticos e psicofisicos da Katfja¢é uma das diversas
manifestacbes da consorte$iea, o deus hindu, que, numa de suas mais belas representacdes
iconogréficas, apresenta-se cordiva-Nataraja o Senhor arqui-yoguin, o rei dos atores-
dancarinos, em sua danca césmica que equilibra a construcdo e a destruicdo no movimento
dos mundos. Logo, aqui nestabalho, Kali — uma das mais representativas revelacdes do
poder fakti) deste deusiva — sera lida como a senhora do Yoga, a rainha dancarina, a
deusa dochtro e da danca. As mitologias que se acercam de Kali, encontram-se logo no
primeiro capitulo deste trabalho, situando o leitor nas variantes dessa personagem mitica, a
partir de diversas escrituras, sagradas e laicas.

A definicdo da palavra Yoga é muito vasta e abrangente. Etimologicamente, ela remete

araiz sanscrita “yug” (que traz os significados de “jungir, cangar”, relacionados com os bois,

atrelados e cangados, carregando uma carga que 0s une, dai o Yoga tratar-se de uma
disciplina, um exercicio rigoroso do corpo e da mente). H4&, porém, outro modo de emtender
palavra: como a unido de um “eu individual” com um “eu cosmico”. Todo trabalho com o

Yoga, no entanto, pressupde a expansao da consciéncia; por isso, uma das etapas do projeto s
encarrega do estudo da consciéncia atuando no corpo e vice-versa, em seus principios
dualistas e monistas, a partir de olhares e representacdes ocidentais de alguns tedricos, tais

como Schopenhauer, Eliade, Zimmer e Woodroffe.

O Tantra-Yoga— uma vertente do Yoga bastante relevante neste trabalbotende

esta unido como a consciéncia e energia atuando juntas, sendo a consciéncia representada po

1 s . . . ~ . . ~ . ~ ,
A palavra também possui o sentido de “criacdo projetiva”, e ndo somente “ilusdo”, como geralmente é
definida.
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Siva; e a energia, o carater mutavel, reportadeSpkti, 0 poder que se apresenta em diversos
aspectos: Kali, Uma, Sati, Parvati, Durga, Gauri, Camunda, Dhumavati, entre centenas de

outros nomes da deusée¥i). Elas veiculam discursos variados que, em ultima instancia, é
um unico discurso, razéo principal para a escolha de um mondlogo com varias vozes, como
forma dramatuirgica na releitura do mito. A triade higdapresentada por BralanVisnpu e

Siva. Sendo que, cada um destes deuses, destas consciéncias, possui 0 seu aspecto feminino,
sua energia, susakti. Kali se encontra entre as Saktis deSiva. Na perspectiva tantric8akti,

a energia vital, repousa neiladhara-cakra (“mula” significa “raiz, situado na base da

coluna”) e, uma vez despertada, ela caminha ao encontro da consciéncia, representada pelo
sahasrara-cakra (I6tus de mil pétalas no ponto central no alto da cabeca). Estes pontos de
energia e consciéncia, chamados de cakmasspondem aos nossos vocabulos “centros” ou

“aros” ou “clos” e, ao ser despertados através do Yoga, ocasionam no corpo humano um
casamento entre essas polaridades, mostrando como o0 corpo e a mente sao elementos
indissociaveis.

A origem do Yoga, por sua vez, remonta a diversas outras historias. Uma das versoes
miticas segue o principio que Siva ensinava Yoga a Parvati na beira de um rio, e um homem
presenciou esse ensinamento. Para ndo ser visto pelos deuses, o homem escondeu-se no ma
de onde saiu logo depois para ensinar Yoga aos homens (ELIADE, 1996, p.256). Esses
ensinamentos constam Sva-Samhita — tratado medieval do Yoga- e embora facam parte
de um conteudo proto-histérico, chegou a nossa era através do conhecimento oral, passado de
mestre para discipulo, e foi sistematizado na Idade Média, assim como grande parte de outros

tratados que serdo abordados aqui.

No segundo capitulogncontra-se o estudo do texto dramatdrgico a partir das
caracteristicas presentes no Drama Lirico, cujo perfil estilistico se emoldura perfeitamente na
aplicacdo dos elementos da cultura do Yagatexto, uma vez que o “lirico depende da
capacidade de criaimagens concretas que traduzam a profundidade da experiéncia”
(MENDES, 1981, p.50). Entre outras peculiaridades, a escrita de um mondlogo proporciona
uma narrativa intima, a entrega dos estados da alma sem confrontacdo com outro discurso
(RYNGAERT, 1998, p. 89). Assim, reafirmo uma busca da corporeidade do Yoga como signo
linguistico, uma vez que ela é repleta de uma atitude criativa consciente e individual, fluindo
através dos nossos elementos vitais, como a respiracdo e a energia muscular. A presenca dc
corpo na criacdo dramaturgica traz singularidades, qualidades né&o racionais da palavra. A

dindmica que o drama mantinha como forma de procedimento € transposta para o corpo,
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fazendo surgir uma “autodramatizagdo da physis” (LEHMANN, 2007, p. 338). A existéncia

de uma presenca intensifiead“epifanias”) do corpo humano aponta para a busca da
antropofania. No sentido do Yoga, isso se revela porque a religido hindu acredita que a nocao
de deus, o brahman,4&sman, o Criador, mora dentro do homem e dentro de tudo que existe.
Ele é o sopro vital, o apfana-vayu) circundante. O deus nao esta fora, ndo existe para fora,
como no conceito de outras religides. Isso torna o particular absoluto, de um modo diferente,

instituindo para a physis um equivalente da antiga teofania.

Ha Yoga no teatro, se observarmos que cadaa traz um conteddo simbdlico
adjacente a um significado ritualistico e filosofico. Artaud ja desejava uma linguagem
unificada, que reconciliasse corpo e espirito, abstrato e concreto, homem e universo, um texto
cuja gramatica incluisse o corpo e sua respiracdo. E também ha danca no Yoga, se pensarmos
em seus movimentos sendo realizados de forma continua e sequencial. O conceito de
coreografia faz-se presente na realizacdo sucessiva de algumas postura@sisicgsdo
Yoga arcaico, proto-historico, que era utilizada como uma saudacao assel-damaskar
(BLAY, 1986, p. 159).

Existe uma infinidade de dancas relacionadas com a figurdivdeNatagja. Na
tradicdo indiana, danga, mimica e musica sdo inseparaveis e esta representacaa sincrétic
plena de significacbes. ®arya-Sastra, 0 mais antigo tratado sobre danca-teatro oriental,
descreve algumas manifestacbes dancada$ivdeentre elas, Tandava, a danca guerreira.

Nele também ha relatos sobre Lyasaanca de Parvati, com movimentos mais graciosos e

suaves. Ambas, porém, complexamente sistematizadas, aproximam-se mais da tradicional
danca indiana Bharatanatyam do que do Yoga, e trazem uma vasta simbologia de movimentos
ja decodificados. Este trabalho, no entanto, nio focaliza a danga ja codificada de Siva-
Natarajae Parvati, mas estabelece uma sequéncia de movimentos da danca espontanea do
Sahaja-Yoga auxiliada pelas luzes e trevas do Butoh e o conceito da Espiral, que também
priorizam a juncdo dos opostos atuando no movimento. Assim, ao ser executada, esta danca
contribui no processo de criagcdo de um texto dramatico, considerando a percepcéo, a reflexao
e o estudo dos elementos envolvidestas movimentos, pois a danca de Siva é vista como a
manifestacdo fisica do ritmo cosmico; e 0 corpo humano € uma representacdo, um
microcosmoComo diz Cooramaswami (1918, p.56): “O cosmo é o teatro de Siva, onde ele é

ator e espectador a0 mesmo tempo”.

Em pesquisas, identifiguei as coreografias do Natya-Yoga, do Dance-Yoga, do
Trepsicore-Yoga e do SwagthYoga, estilos que unem a danca ao Yoga, mas ndo ha
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presenca de texto em nenhuma destas modalidades contemporaneas: ndo ha drama, nao s
utiliza o verbo. Algumas delas elegem prioritariamente as técnicas oriundas das dancas
tradicionais hindus como o Bharatanatyam, Odissi ou o Kathakali Outras optam apenas pelas
técnicas do Yoga, e somente algumas se apropriam de fragmentos de textos cantados
(Abhinaya) em forma de preces ou oracdes. Mas, até entdo, ndo ha Yoga com prasanca de
texto dramaturgico, ndo ha drama, ndo se conta uma histéria através dele. O Yoga, tal qual o
conhecemos hoje, traz codigos verbais e ndo-verbais em suas técnicas, mas, em seus
primordios, milénios atras, muitos movimentos e postttas:as) traziam apenas codigos
nao-verbais e reproduziam movimentos dos animais e de atividades agricolas, como € o
exemplo da postura do aradkulasana) ou postura do pavapnayurasana). Estabelecer

relacdo com esses codigos também € entrar em contato com a energia que estas posturas
despertam e as estérias que elas trazem em seu amago, deixando a criacao literaria brotar

como resultado de tais estados.

O Yoga é um dos seis pontos de vista ortodg®esgsanas) do Hinduismo. Os outros
cinco sdo d’edanta, o Sankhya, oMimamsa, o Niyaya € 0 Vakesika. Também se compreende
darsana por “sistema filosofico”, embora o Yoga seja fundamentalmente pratico e
contemplativo. Se consideramos, por exemplo, as técnicas do Yoga Classico, compiladas pelo
sabio bengali Patafjali, presumidamente por volta do século Il a.C., o Yoga compde-se apenas
de oito partes (@as) ou membros tais como atitudes e posicdes figicasus), controle e
expansdo da energia vital da respiraggainayama), meditagdo, concentracdo e éxtase
(sanyama), entre outros (Yog8ira, Il, 29). Pretendo, porém, abordar diversos elementos
das correntes diversas do Yoga, desde o pré-védico, de origem dravidica, até os dos dias
atuais, dando maior relevancia ao Tantra-Yoga (modalidade antiga revisitada na Idade Média
e bastante popularizada atravésHirha-Yoga) e que faz parte de minha formacdo como
instrutora de Yoga no Centro Atman de Yoga e Psicologia. Do Tantra-Yoga trago
predominantemente 0s rituaisidhana), 0s gestos ou selos fisicos de ativacdo neuroldgica
(mudras), as vibragdes sonoras (mantras), os simbolos misticos (yantras), experiéncias com
0s centros de energia presentes no corpo sutil (cakras) e alguns métodos de limpeza e
purificagdo corporatkryias) do Harha-Yoga. O Yoga Classico, com forte fundamentacdo da
filosofia do Sankhya, atribui maior importancia aos elementos da meditacdo, ao passo que o
método doHarha-Yoga, através da consciéncia corporal, tem contribuido bastantaspara
artes cénicas, ja tendo sido utilizado por alguns importantes encenadores, como Grotowski,

Barba e Artaud. No terceiro capitulo, serdo descritas as etapas utilizadas na constru¢do do
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monologo, a partir dos elementos do Yoga, e a maior parte da memoria e registro do processo

criativo.

No Yoga, 0 corpo expressa em seus gestos as emogdes psiquicas. O contrario também é
verdadeiro: os movimentos e posturas corporais exercem influéncia sobre nossa psique e
podem agir conscientemente sobre esta. (RAMM-BOWITT, 1987, p.8). A ideia é buscar um
corpo que escreve (RYNGAERT, 1998, p. 176), numa tentativa de encontrar a palavra
atuando no corpo, ja que nele também estd a consciéncia. A teoria tantrica dos centros
(cakras) também abre caminhos para outra forma de conhecimento, que sera de fundamental
importancia neste projeto: o som sementgja-mantra) e as letras do alfabeto
simbolicamente presentes em cada calasses centros de energia, repousam as letras e as
palavras e, desta maneira, as nossas expressdes verbais e escritas, nada mais sdo que
manifestacdo do poder destes centros (WOODROFFE, 1995). Neste recorte de leitura, a
criacao literaria— o poder poético— esta intimamente relacionada com a ativacdo destes
cakras “Existe uma correspondéncia oculta entre as letras e as silabas e os 6rgéos sutis do
corpo humano, e entre esses 6rgdos e as forcas divinas adormecidas ou manifestadas no
cosmos. Trabalhando com um simbolo, despertam-se todas as forcas que |he correspondem
em todos os niveis do S€ELIADE, 1972, p. 182). O corpo cénico, aquele que representa e
interpreta um determinado objeto, pode advir ou ndo de um texto escrito. Mas um texto
escrito sempre advém de um corpo. Através da percepc¢do das respostas dadas por este corpo
partir das praticas destes elementos do Yoga, € que realizo a constrig&paleenhora da

danca

No inicio deste trabalho, esta o texto dramatirgico, o produto artistico que € a razéo
essencial deste trabalho e, por isso mesmo, esta no principio, afirmando o lugar e importancia
da obra artistica no dominio que pesquisam@sprimeiro capitulo, o mito de Kali &
mostrado em diversas escrituras; no segundo, analiso a estrutura, o tempo e a paisagem nha
construcdo de uma dramaturgia, a partir dos encadeamentos do drama lirico; e, no terceiro
capitulo, trato dos elementos do Yoga num didlogo com o processo da escrita e da futura
encenacdo. Barba (1995, p. 68), ao identificar-se com um dos principios do Tantra-Yoga
afirma que “a palavra ‘texto’, antes de se referir a um texto escrito ou falado, impresso ou

299

manuscrito, significa ‘tecendo junto’”. Que possamos, entdo, construir juntos, essa teia, para
gue seja prazerosa a leitura do texto a seguir. E talvez seja boa, a ideia de uma nova leitura do

texto dramaturgico, apos ter lido a conclusdo de todo o trabalho.

24



O TEXTO DRAMATURGICO

KALI, A SENHORA DA DANCA

[Monélogo atanga®, para oito vozes— texto dramaturgico]

Personagens:

KALI/SAKTI, a mulher do tempo que danca

KALI/SAKTI comoUMA, a princesa repartida

KALI/SAKTI comoPARVATI, a filha da montanha

KALI/SAKTI comoDURGA, a dona do jardim branco

KALI/SAKTI como GAURI, a rainha dourada

KALI/SAKTI comoDHUMAVATI, a amiga do corvo, da fumaca e do espelho
KALI/SAKTI como CAMUNDA, a guerreira das cordas

KALI/SAKTI comoKALI, a deusa-m&e escura que derrota os mil deménios

[A paisagem: O espaco cénico é o Kali-yantr&€ como planta baixa. O desenho de luz é
realizado através de velas distribuidas no espaco. Alguns objetos compdem a cena: botas
vermelhas, pulseiras vermelhas, rosas vermelhas e brancas, um instrumento harménico (o
sruti-box), um candelabro de trés velas e sete cabides de chao feitos de ferro ou bronze, nos
quais estdo penduradas algumas pecas de roupa que KALI/SAKTI usard ao transitar entre

uma personagem e outra.]

[O tempo: caminha do dia para a noite.]

[A estrutura e as coisas da luBuquanto KALI-SAKTI — a dancarina-representante-
yoguim“3 — danca no palco, sao ouvidas as vozes das outras sete personagens que Sao
executadas por sete atrizes com textos em off. Todas as rubricas de indicagdes par
personagens estio direcionadd&dal/SAKTI, jd que esta seré a Unica presente em cena.]

' Em oito partes, membros, elementos.
%> 0 Simbolo de Kali utilizado como ferramenta gréfica nos ritos do Tantra-Yoga. Ver também ilustracio
46, na pagina 210.
3 .
Aguela que pratica o Yoga.
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[A danca: livre, segue 0 Sahaja-Yoga (Yoga da Espontaneidade), enquanto uma artitura
revelada em oito partes, seguindo a orientacdo de uma praticaadas (posturas):
Oferenda, equilibrio, for¢ca, contemplagédo, alongamento, tor¢céo, inversdo e relaxamento. As
oito cenas seguem um plano ascendente, como 0 movimento do poder serpentino,no corpo
numa espiral que sobe pelos sete cakras, que sdo centros de energia sutil e determinam
caracteristicas psicofisicas das personagens e suas relagées com os#iaituagestados

e elementos ligados ao Ser):

PERSONAGENS | GRUPOS TATTVAS BUTHAS CAKRAS BIJA-
MANTRA
D_E (Estados) (Elementos) (Centros, (manas-
ASANAS DO aros, sementes dod
(Posturas ou SANKHYA roda cakras)
posicoes) ou l6tus)
1. KALI/SAKTI ~[TODOS ahamkara | S+ CONDICIONADO Todos 0os | Krim
(eu, si) cakras
2. UMA MEDITAGAO!/ Indriyas | TERRA | maladhara | Lam
EQUILIBRIO/ . (PRTHIVI ou BHU)
i (sentidos)
CONTEMPLAGAQO
3. PARVATI ABERTURA/ Indriyas AGUA (APAS) svadhisthana | Vasin
ABDOMINAIS .
(sentidos)
4. DURGA FORCA Indriyas FOGO manipiira Rai
(sentidos) (TEJAS ou AGNI)
5. GAURI CONTEMPLACAO | |ndriyas | AR andhata | Yaui
TORCAO (sentidos) (OJAS ou VAYU)
6. DHUMAVATI |ALONGAMENTO! | |ndriyas | ETER(4KAS4) visuddha | Harir
FLEXAO/
EXTENSAO (sentidos)
7. CAMUNDA INVERSAO Manas MENTE ajia Orin
8. KALT TODOS Buddhi IDEIAS PURAS sahasrara Krim
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Cena i.KALI/SAKTI comoUMA, a princesa repartida

KALI/SAKTI (Vestida de longo branco, ela se movimenta pela parte externa do Kali-yantra
(simbolo dekKali) pelas linhas dahipura *, ritualizando o espaco com flores, incenso,
sdandalo, plantas e velas. Um som de harménio. Revelando o upavistakonasana °, ela banha

0S pés numa bacia; faz ablucbes, desenha uma espatads do alfabeto devaguri nas

pernas, com um carvao, logo depois entra em cena, colocando uma flor no ponto central do
palca Revela o padasana ® com Kali-mudra *, direcionando-o para os quatro pontos

cardeais. Durante estas agoes, a voz que se ouve é a da personagem Kali, no texto a seguir:)

KALI — Omi. Do leito eterno, do oceano de leite, observando toda forma e movimento, um
som, uma voz, um canto, a palavra ecoa: Nao tenha medo! Elas caminham: eu caminho. Eu
sou todas elas. Brancas, pretas, azuis,vermelhas, amarelas. Todas elasksiu Elas
caminham: eu caminho. Vejo uma parede branca. Aparecem imagens. E a parede deixa de se
branca. Nao, branco € o meu desejo. A parede parece um espelho. Um espelho sujo. Me
aproximo, limpo o espelho. Limpo-o, limpo-o. Ele permanece sujo. Avanc¢o. Recuo. Percorro
tudo o que ha no Universo e meus olhos pousam num homem quieto no meio de uma floresta.
Parece um bicho. Parece um deus. Ele € uma consciéncia pura, sustentando o mundo, em sel
constante equilibrio, olhando para Si. Eu, eu sé quero dancar, s6 quero que minha energia
vibre no corpo inteiro e chegue até ele. Serei sua esposa, é o que ouco dizer, € 0 que a voz me
diz. Uma, Uma. E isso o que ela digue serei Uma, a princesa que morre de amor e tem o seu

corpo repartido em 50 pedacos. Cada parte de mim, ao cair na terra, se transformara num

templo, meu amor. Meu corpom templo. O templo de Uma, a princesa repartida. Agora eu

sigo. E porque sou feita de éter luminoso, apareco e desapareco.

‘o quadrado interno do yantra. Ver mais detalhes sobre o bhipura no estudo sobre os yantras no
terceiro capitulo desta dissertacgdo.

> Postura sentada em triangulo. Ver também ilustracdo 78, p.243.

® Postura sobre os pés. Ver também ilustracio 84, p. 245.

7 Gesto de Kali. Ver também ilustracao 84, p. 245.
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KALI/SAKTI (Surge como Uma. No centro exato do palco, ou seja, no bindu do yantra, ela
revela o vajrasana ®, em afjalimudra °, pronunciando o mantraioe logo depois revela o

o 10
hastinasana —.)

UMA — Omi. O melhor de minte satida, meu elefantinho. Quero essa forca e sabedoria para

eu entrar na floresta, para eu também jogar a minha tromba de um lado para outro e depois

para o outro lado e mais uma vez e mais outra... E ficar calma. Acabo de sair da mieha casa

0 mundo esté feio. Mostra o melhor caminho pra mim, minha mée, para eu ndo me perder na

floresta. L4, me aguarda o meu amor. O meu amor, senhor dos animais, 0 meu amor, deus da
calma que danca imovel dentro de mim, o meu amor, deus das feras, deus das bestas. Vou
mergulhar nele por todos os lugares aonde possa chegar o meu calor. Por dentro e também por

fora: subir na montanha mais alta que hé, para lhe encontrar.
KALI/SAKTI (Reela o Sirya-Namaskar ** em padmasana *?, com padmanudra *2)

UMA — Da ponta dos meus dedos chamo o sol. Na raiz dos meus cabelos sinto meu cranio
gueimando de luz. Eu me submeto, eu mereco que o meu desejo seja o teu. Um dia, na terra
marrom, uma serpente subiu, subiu, subiu e ndo mais desceu. Chegando na nuvem azul,

guardou todas as suas lagrimas de saudade da terra e choveu.

® Postura do diamante ou do bast3o. Ver também ilustragao 79, p. 243.

° Gesto de reveréncia com m3os em concha que significa “o melhor de mim sauda o que ha de melhor
no outro”. Ver também ilustragdo 79, p. 243.

% postura do elefante. Ver também ilustracdo 81, p. 244.

" Saudacdo ao sol. Ver também ilustracdo 77, p. 242.

2 postura do I6tus. Ver também ilustragio 80, p. 243.

B Gesto do I6tus. Ver também ilustracdo 80, p. 243.
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KALI /SAKTI (Revelando o natarajasana™* e suas variacoes.)

UMA — Vim para ser tua mulher. Vim para ser o teu sol, para trazer luz para tua caverna
escura, teu palheiro no meio do frio. E trazer movimento para vocé que sempre andou
consigo mesmo, ha soliddo. Eu tinha tudo na casa do meu pai. Sou uma princesa. blas eu na

queria ficar la, o mundo esta feio e eu quero ficar aqui, com vocé, no meio da tua terra escura.

E comer da tua comida, para que o meu corpo seja saudavel como o teu. Eu tenho as pernas
tortas, eu nasci com as pernas tortas. Minha mde me colocou em botas ortopédicas, com
remédios, vicios e um vestido lindo de renda branca, para ninguém se esquecer que eu era
uma linda menina, mesmo com as pernas tortas. E foi com as pernas tortas que eu senti a
minha primeira paixdo amorosa, torta, como € a paixdo, uma coisa sem proporcdo de
tamanho, de idade, coxa, fémur, joelho, panturrilha. Meu amor, minha primeira paixao se
parecia com vocé, mas nao usava pele de tigre nem era um selvagem. Minha pair@ra p
usava roupas apertadas e brilhantes e mangas bufantes. Calgava sapatos de salto alto, portav
brincos, enfeitava-se de correntes como se fossem serpentes e tinha os cabelos emaranhado
como os teus. Minha primeira paixao foi Sidney Magal. Ele ndo urrava como um dragdao, era

um cigano que cantava na televisdo. E assim como vocé, meu deus do mato, ele dancava.

KALI/SAKTI (Revelando a nota Si através do instrumento Sruti-box>.) — U-ma / “SAN-
DRA/ RO-SA' MA-DA/LE-NA ~ ' Ka-11/ deu-sa/ dan-ca/ vi-va/ $# mor-ta/ Que-ro/ vé-la/
sor-rir /dan-car/ cattar/ negra/ Ka-1i/ SAN-DRA RO-SA MA-DA-LE-NA/ Ka-Ii/ dan-ca.

18 19

' postura do rei dos dancarinos. Ver também ilustracdo 83, p. 245.
> Caixa de revelagdo. Instrumento harmdnico para acompanhamento de mantras.
'® Trecho da cangao Sandra Rosa Madalena composta por Sidney Magal.
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UMA — Dancava na televisdo, pra mim. E eu corria para a frente da tela, com microfone de
mentira em punho, cantava, dangava, morria mil vezes, mesmo sem conseguir imaginar nada
do amor. E depois, dizia pra minha mae que ai como eu queria me encontrar com ele, que ali
como eu queria me encontrar com ele com minha bota sete Iéguas. Eu falo e ndo falo. Hoje eu
tenho outras botas, vermelhas, que me afagam a glote, que tampam a glote e me impedem de
falar. Quando eu ndo sei o que dizer, eu ando, eu corro, eu perambulo por ai. Hoje eu ndo
mais canto, ndo tenho coragem de cantar, a lira se move e se perde em minha boca. Tudo esté
escuro aqui. Até o dia esta escuro. A noite € uma dama escura com colares de cristal, gemas
de agua, brilhantes, turmalinas. A noite, a noite, a noite, na noite, na noite, eu vou, eu vou, ha
noite, na noite, eu vou, eu vou, a noite. Eu sou a guerreira da noite escura. Eu sou todas.

Todas sou eu.
KALI /SAKTI (Em dhanurasana *', numa variacdo iirddva— para cima.)

UMA — Um guerreiro lancou sua flecha, abriu os bracos e recebeu uma chuva no peito como

se 0 maior rio do mundo desaguasse sobre sua cabec¢a. Tudo isso ja aconteceu nesta floresta
vocé viu, meu amor. Eu chamo o sol para que eu possa perceber as coisas do seu mundo,
compreendé-lo, para poder dancar em volta da sua célula, do seu nucleo de luz. Porque o

mundo esta feio. E viver é arriscado demais, a vida € um assalto, um susto continuo.

KALI /SAKTI (Em virabhadranasana *® calcando botas vermelhas, revelando, também,

L g 19
variagoes do trikonasana ~.)

UMA — Eu estou arrumando a minha mala cheia de sapatos para ir até ai; para conseguir
andar até ai, € preciso que sejam muitos sapatos porgue vocé esta longe e eleswaratrav
toda a floresta. E preciso que sejam diferentes sapatos porque quando eu chegar eu nem sei st
serei ainda eu quem chega. E como vocé esta no ponto mais longe entre os pontos mais
distantes, quando todos os meus sapatos se desgastarem, seguirei montada num ledo ou nur
tigre, num centauro ou num elefante. Nao, néo cortarei o caminho indo pelos ares, ndo quero
mais voar. Sonhei que vocé era minha semente de barro, meu Adéo. E me sujava de argila,
arrancava minha costela e eu aprendia a pisar no chdo com todos os vinte dedos. E s6 isso
gue eu quero: aprender a pisar no chdo. Pisar com os dez dedos que escrevem. Pisar com o
dez dedos que sdo patas, até conseguir também ser um animal. Por que eu ndo consigo se

chdo quando penso nas contas a pagar, hos remédios a tomar. Nos calculos, nos numeros.

7 postura do arco. Ver também ilustracdo 86, p.245.
'® postura de Virabhadra, o guerreiro criado do fio de cabelo de Siva. Ver também ilustracdo 87, p. 246.
' postura triangular. Ver também ilustra¢des 88 e 89, p.246.
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Egar no chéo é dificil. Por isso minhas botas. Por isso fecho os olhos e passeio num mundo
encantado onde Sidney Magal ainda danca pra mim. E eu tenho medo, eu tenho medo! Foi
por isso que eu vim. Minha mae me dizia: “N&o ha que ter medo, minha filha, ndo ha. Nao ha

0 que temer. Que tudo que for para ser seu, seu sera. Todo céu. Toda terra. Tudo que estiver
no meio do céu ¢ da terra. O que houver para ser seu, seu serd.” Digo isto para mim mesma

como uma ladainha, todo dia, para que eu nédo tenha medo, digo isso como uma ora¢ao, um
hino, um canto. Para orientar meus caminhos, minhas quatro dire¢des. Para que eu n&o troque
0S pés pelas maos, para que eu nao troque as estacdes. Para que o meu riso vermelho seja me
e ndo seja outro riso que se colou em mim. VERMELHO-VIVO. Rouge Cremoso, Contém
1g, 16,50. Numero 12, Duda Molino, 14,60. Ruby Star. Maybeline, 9,90. Invito Tracta,
Farmaervas, 15,50. Délia, Natura, 26,70. Vermelho Ultra Shine, Di Larouffe, 19,20. Red Red
Rose, Lancome, 81,90. Rouge CanCan, Givenchy, 79,00. Penélope Red, L’real Paris, 29,90.
VERMELHO ALARANJADO. Exces Rouge Kiss Kiss, Guerlain, 100,00. Plum Berry, Yes!
10,50. Tulipa Color Sense, Vitaderm, 17,90. Burgundy Double Impact, Avon, 15. Diva, O
Boticério, 26,80. N. 4, ArtDeco, 42,00. Certainly Red, Revlon, 36,90. VERMELHO VINHO.
Rouge Pur, Yves Saint Laurent, 105,10. Hibisco, Elke, 9,00. Russian Red, MAC, 68,00. P13,
Shiseido, 85,00. Celebrity Red, Dior, 78,00. Camila Racco, 19,80. Vintage Red, Clinique,
49,00. Best Lovely Rouge, Borjois, 50,00. Eu tenho que me dividir em cinquenta pessoas e
ndo da tempo. Cinzas, cinzas, cinzas. Tanto objeto indtil em nossas bolsas, em nossos corpos,

meu Deus. Cinzas, cinzas, cinzas. Jogar tudo nas cinzas.

KALI/SAKTI (Revelando o padasana *°, utiliza, em algum momento da cena, um sapato

vermelho, com salto alto e depois revela o paksasana 21.)

20 22
UMA — Colocar-me de pé, com as pernas levemente afastadas, na mesma largura do quadril.
Concentrar-me nos pés. Equilibrar-me na postura sobre os pés unidos e coluna totalmente

ereta. Permanecer nesta posi¢do por cinco minutos. O peso deve estar igualmente distribuido

%% postura sobre os pés. Ver também ilustragio 84, p. 245.
*! postura da asa lateral. Ver também ilustracao 85, p. 245.
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em toda planta do pé. O corpo deve estar reto e estavel. Tdo simples, meu amado, o teu
equilibrio. E, no entanto, cinco minutos € um infinito. E eu sofro. E entdo eu lembro,
novamente, de quando a escuriddo me guiava. A escuriddo estd em toda parte e eu tenho
medo, meu amor. Eu nunca pensei que tivesse tanta tensdo nos dedos dos pés. Eles sdo duro:
tesos, dizem que os dedos dos atores também sdo assim. E mais ainda os dos dancarinos
Meus pés sdo de homem. Ndo combinam com saltos altos. Mas para aguentar saltos altos é
preciso ter pés de homem. As bailarinas usam sapatilha®-cosa para esconder seus pés

de homem. Estou sem chéao e tenho os pés no chao.
KALI/SAKTI (Revelando o vrikiasana % e suas variagoes.)

UMA — Consigo plantar-me nestes saltos de madeira, virar arvore, recolher-me semente e
ainda dancar com minhas méaos como se fossem galhos, ja que os pés ainda estdo presos. |
puxo o fogo do magma pastoso que repousa embaixo dos meus pés e trago o fogo adormecido
do vulcdo dos mortos, o vulcdo que enterrou as rochas dos meus ancestrais, a casa de Yama, ¢
deus que primeiro chegou no universo dos mortos e la fez sua morada. E fagco um corte bem
no meio dos meus cabelos, como se fosse uma franciscana, como se faltasse cabelo como
guem diz que também falta Deus ali. Ndo vao nascer cupins em mim, eu sei, mas minhas
unhas de madeirde-lei. Eu calgco os pés com sandalias que deixam os pés nus como se eu
fosse uma beneditina, ah, sou assim, quero também estar perto de Deus nos pés. Nao sei usa
saltos, ndo preciso dos saltos: tenho toda a altura do mundo, posso ser a mulher mais alta do
mundo mesmo estando sentada. E quando tirava as botas, eu torcia os pés, porque eu tambén
nao sei ficar em pé. Acontece isso com as princesas. Ser princesa faz a gente @er@ar qu
precisa do pé, que ndo precisa de mais nada, nem de ficar em pé. Quando eu usava, torcia c
pé. A primeira vez foi dancando. Uma danca linda, louca e feliz que nem precisaldo

para ser linda, louca e feliz. Na segunda vez, eu corria pelo palacio e uminealbdw me
empurrou para eu lembrar que precisava andar mais devagar, mais devagar. Deixar o pé
repousar na terra como um beijo, deixar suavemente a terra lamber as unhas, salivar os
esmaltes. Fogo, Desejo, Pimenta, 40 graus. Carmim, Escarlate, Gabriela, Tomate. Paixao,

Coracao, Verao.

KALI/SAKTI (Revelando o alapadmaudra > emUtkasana, com variagdo iirddva **)

%2 postura da arvore. Ver também ilustragdes 90, 91 e 92, p. 247.
** Gesto do botdo de I6tus. Ver também ilustracdo 93, p. 248.
** postura agachada em variagdo para cima. Ver também ilustracdo 95, p.248.
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UMA — Eu contemplo toda a criagdo que se d4 em mim. Eu consigo até ser feliz com minhas
pernas tortas. Mas ndo deixo de sofrer a dor do mundo. Nao ha lei, ndo ha lei, ndo h&
nenhuma lei que me proteja. Como posso viver num mundo onde ndo ha o que me defenda d
um sofrimento? Eu n&o consigo. Por isso vou embora e nem o teu amor méedsababer

que alguém tem fome. N&o, ndo sou eu quem tem fome. Mas, a0 mesmo tempo, sou eu
também. Nao esqueco que um dia um diabo quis entrar em minhas pernas. Gritei e lutei com
tanta forca, que os 0ssos das pernas ndo suportaram. E entéo, elas ficaram tortas. Algum mal
ficou, mas eu néo sei exatamente onde ele estd. Ontem fiz torta de maca para vocé. Com cha
de violeta e canela. Uma despedida. Mas nao chore, porque estou indo exatamente para poder
voltar. E tudo passa, meu amor. A morte, a dor, tudo € um rio. Que este meu bem dirija minha
mente, que eu alcance a ordem, a natureza, o desejo. E me liberte do mal de meu mundo, o
mal que se instalou em mim. Digo para mim mesma: Nao tenha medo, néo tenha! Eu sei que
eu posso voar, mas eu quero o solo. Onde? Nado me movo, tenho medo. Porque néo consigo

me soltar do que estou presa. Estou presa, meu amor.

KALI/SAKTI (Revelando ainghustasana *° em trataka *® com o candelabro de trés velas

posicionado na frente do palco.)

UMA — Meus olhos choram as lagrimas dos mil olhos. E é dificil olhar para o mundo e ver.
H& um mal, ndo se para de criar o mal. Por amor a vocé vou morrer e vocé vai andar 0s quatro
cantos do Universo com o meu cadaver pendurado nas costas. De um lado a outro, vocé me
carregara morta nas costas. No dia que serd o mais triste, vocé vai procurar minhas pernas
tortas e elas estardo desmembradas, caidas pelo chéo, fecundando de sangue a terra. Nunca
pensou que seriam tdo lindas umas pernas tortas. Meus bracos serdo sugados pelas raizes
Meu coragdo retornara em alimento ou alento. Vocé irh comer o meu coracao. A casa onde eu
morava era um castelo, meu amor. Eu sou uma princesa e um rei me criou. Um rei com

roupas muito limpas que escondiam sua sujeira. Um rei com uma coroa vistosa que escondia a

% postura de equilibrio na ponta do ded3o do pé. Ver também ilustracio 94, p. 248.
*® Uma das técnicas de Kriya — purificacdo dos canais lacrimais e fortalecimento dos musculos oculares
com ou sem o auxilio de velas. Ver também ilustracdo 47, p. 219.
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sua cabeca de cabra. O mal tem tantos disfarces, meu amor, tantos. O mundo perdido de onde
eu vim estd em mim e é insuportavel carregar 0 seu peso. Por issteembora. Porque

trago o mundo feio em mim. N&o é por tua causa, meu amor. Sei que vocé tudo entende, entao
sabe que eu vou, entdo sabe que eu ja vim para ir, para ir-me embora. Sera vitvo. E estranho,
nao é, meu amor? Eu vou para que as cidades ndo mais se destruam, os rios nao apodrecarr
0S pobres ndo saiam das praias. Nao sei viver neste mundo que implode suas belas
construcbes para criar outras tdo feias. Eu preciso ir, meu amor. Nao sera suicidio, apenas

deixarei que 0 meu corpo se dissolva no mundo.
KALISAKTI — (Em muschimotanasana *'.)

E voume embora dentro da nuvem escura. Neste meu outro mundo, ninguém se importara se

os teus cabelos sdo longos e despenteados, se vocé é rico, pobre, se anda vestido de ventc
ninguém se importara se vocé segura um rato com as maos. Tuas maos transformam toda a
matéria e o rato passa a ser o brinquedo do teu filho, do nosso filho, do nosso filho que vira.

Vocé carregara o meu corpo nos ombros como um fardo triste. O meu cadaver pesara tanto
em tuas costas que os deuses terdao compaixado e desmembrardo os meus pedacos sem qu
vocé perceba. Vou permanecer pelos ares, meu amor. Onde meus pés tombarem, nascerac
guerreiros velozes que correm mais rapido que um raio de sol. No lugar onde cairem minhas

maos, as colheitas serdo fartas e haverd muitas bocas para mastigar o trigo. Minha pele sera c
solo sagrado. Meu coracdo sera de toda a humanidade. Aqueles que contemplarem 0s meus
olhos, verdo o que nao se vé. E do meu sexo brotardo arvores de todos os tipos, uma floresta
inteira com cip6s e bambus. Serd, assim, muito bela a minha morte. Tudo por nossa causa,

meu amor. Para que o mundo se torne melhor e eu possa retornar a ele.

KALISAKTI — (Em vayutkasana %)

29e31

%’ postura da distensdo posterior em variacdo arddva, para cima. Ver também ilustragdo 120, p. 257.
*® postura do vento. Ver também ilustracdo 94, p. 248.
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UMA — Me sinto como um vento. O vento que arrebata, pois quando o fogo se apaga, ele
entra no vento e quando o Sol se pbe, ele entra no vento, e quando a lua desaparece, ela entr:
no vento e quando as aguas secam, elas entram no vento porque o0 vento arrebata a tudo.

Assim eu caminho.

KALI/SAKTI (Levantandase do vayutkasana e ficando em estado completamente imével ao

mesmo tempo em que revela, lentamente, a postura de Siva-Nataraja®.)

UMA — Estou morta. Estou mesmo morta. Ainda ontem, quando eu vivia, eu era uma mulher
passaro, eu era uma mulher cisne. Ainda sou isso tudo agora, mas finalmente me unirei a
terra. Assim caminharei. Mesmo estando morta, oS meus pés seguem 0s rastros. Mesmo

estando morta, minhas pernas sao tortas e meus pés seguem o rastro. Assim caminharei.

KALISAKTI (Ainda na postura de Siva-Nataraja, revela o svastikaxdra > e lanca a flor
na frente do palco, para além da linhabdpura , como se a jogasse num tumulo. Revela o

abhayamudra )

% postura do Siva-Nataraja, rei dos dancarinos. Ver também ilustracdo 75, p. 240.
*° Gesto de protecdo. Ver também ilustracdo 97, p. 249.
*! Gesto que significa “N3o tenha medo”. Ver ilustracdo 76, p. 240.
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Cena ii. KALI/SAKTI comoPARVATI, a filha da montanha

KALI/SAKTI (Revelandave em nadi-sodhangpranayama 32.)

KALI — Depois que eu morri como Uma, fiquei sem corpo, vagando pelo mundo, escolhendo

o lugar certo de pousar. E novamente vi meu amado sentado no alto de uma montanha fria,
nos Himalaias, e pensei: vou penettarpelo ar. E voltei como Parvati, a filha da montanha,

por dentro das suas narinas, nascendo do seu desejo, dentro da sua respiracdo. Todos os dia
eu me aproximava dele. Minha energia se aproximava da sua consciéncia, ficava rodeando-
Ihe o nariz, querendo entrar pela sua narina, querendo ser o ar que circula dentro dele, uma
serpente que se enrosca na terra Umida das suas mucosas. E na medida em que ele respirav:
eu ia entrando em seus musculos e firmando minha morada dentro dele, animando-o. Meu
amado era uma consciéncia pura, sustentando o mundo, em seu constante equilibrio, olhando
para Si. Eu, eu s6 queria dancar, sO queria que minha energia se perpetuasse no corpo inteiro €
chegasse até ele. Do leito eterno, do oceano de leite, observando toda forma e movimento, um

som, uma voz, um canto, a palavra ecoou: Ndo tenha medo!

33

KALY/SAKTI (Em parvatasana ou adho-mukhasvandsana *2.)

PARVATI — Meu amor, agora eu sou a filha da montanha que nada sabe para que vocé tudo
ensine. Sou eu a filha da ninfa dos ares que finge que nada sabe para que vocé tudo ensine. E
vocé vai me ensinar a respirar o ar frio e eu... Eu, que ha tanto tempo néo respiro. Eu, que
nem sei mesmo respirar, e vocé entra em meu abddmen pelo lado esquerdo e vai para o direito
e volta para o esquerdo e eu... Vou te bolinar, mas ndo com os meus dedos. Vou soprar um ar
morno e mergulhar em teu sangue e nadar dentro dele, chegar a outra margem dos teus

orgaos, passeando pelas visceras e limpando todos os teus liquidos enferrujados. Vou entrar

2 Respiracdo polarizada que consiste em purificar as vias respiratérias e energéticas através da
expiracdo e inspiracdo pelas narinas isoladas, num constante fluxo de troca. Ver também ilustragdo 96, p. 249.

»* Mesma postura com nomes diferentes: Postura da montanha, de Parvati, ou do cachorro olhando
para baixo. Ver também ilustracdo 98, p. 249. Este asana faz parte do Sirya-Namaskar (Saudagéo ao Sol).
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na dor do teu musculo cansado de ficar sentado e, afagando-o, vou desfazendo os coagulos €
resfriando a tua dor de cabeca. Vou te esquentar com o meu fogo e liquefazer a minha lingua
no céu da tua boca. E vocé vai me sugar através da tua lingua, como se eu fost@.um néc
Vocé, uma ambrosia na minha boca. Vou fazer vocé esgsedersi, esquecer da mulher

morta, esquecer até de mim, que estou aqui. E esquesedédaudo, livre como o vento, fara

um filho em mim.
KALI/SAKTI (De olhos fechados, fazenddkrimadhya-drsti ** e Himalaiamudra *.)

PARVATI — Eu olho para o meio das minhas sobrancelhas e reviro os olhos, eu busco o que

eu preciso em vocé. E € mesmo nada. N&o preciso de nada e, no entanto, isto é precisar de
tudo. Estou dividida entre dois montes. O esquerdo e o direito. Passo as coisas boas de um
lado para o outro e assim me transformo em musica e passarinho. Eu quero que vocé me deixe
calma como uma brisa e eu vou deixar que vocé lamba 0s meus pés e coma 0S meus pés € O
meus cinquenta anos tremerdo quando essa brisa aportar em mim e fizer uma quietude dentro

do meu coracao.

KALI/SAKTI — (Calcando os bracos e mdos com as botas vermelhas, ela vai aos poucos
assumindo a forma de Dutg ficando em catuspadasana °. Logo depois faz os movimentos

ora de tigre, ora de le&a).

37 . 38 40

PARVATI — Meu amor, meu deus, Patafijali foi nascido de um pedido fervoroso e fiel de sua
mae Gonika, que ja era velha para parir e, no entanto, pediu, pediu, pediu tanto e com tal
fervor que veio o menino Patafijali num raio de sol. Ananta, a serpentantie &b ver tua
danca, quis dancar que nem vdi&a. Mas dizem que as serpentes nio dangam, que a danca

€ uma coisa de mulheres. Entdo, Ananta recebeu a mortalidade dos deuses e desceu dos céu

Olhar para dentro, na regido entre as sobrancelhas.

Gesto da montanha. Ver também ilustragdo 101, p. 250.

Postura de quatro apoios. Ver também figura 6 ilustragdo 77, p. 242.

Os animais tigre e ledo sdo os veiculos de Parvatl. Os veiculos sdo animais, que por suas
caracteristicas, sdo associados aos deuses, que aparecem sempre acompanhados daqueles. “O felino
geralmente representa o carater sedutor e cruel do principio feminino” (DANIELOU, 1989, p. 102)
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no rabo do raio do sol e foi ser filho @®nika. Temos nossos poderes. Eu fiz Gane$a da
minha vontade. Eu precisava de um cdo de guarda, de um guardido. Sozinha, modelando
barro com ouro nas aguas do rio sagrado e cantando, dei luz a esse mogo bonito, o meu

primeiro filho.

KALI/SAKTI (Revelando a nota “Si” através do instrumento Sruti-pox) — Orir, Ganesa Orir,

Ganesa Om.

PARVATI — Siva, meu bem, ele ndo ¢ filho de mais ninguém, ele é teu, ¢ nosso. Nio

arranque a cabeca do teu filho, porque depois tera que recolocar no lugar a cabeca do primeiro
ser vivo que encontrar. Siva, meu bem, ele nio é filho de mais ninguém, ele ¢ teu, ele ¢ NOSSO,

ele apenas guardawugnha porta e teve permissdo para atacar quem quisesse entrar. Siva, meu

bem, ele ndo é filho de mais ninguém. Sim, aceito, fazer o qué? Uma mée néo deseja um filho
torto, mas uma vez torto, ama o torto como se nao fosse torto. Que ele tenha, entédo, a cabeca
de um elefante. Mas que seja feito um deus e adorado com fervor, antes de todos nés. Quando
estiver com medo, meu filho, quando se olhar no espelho da casa dos outros e pensar que tua
figura € monstruosa, néo, tua figura ndo é monstruosa. Vocé é um belo principe que apenas
nao tem nariz, somente isso. Quando tiver medo e ficar com raiva pelo medo ou ficar irado
pelo medo ou qualquer coisa que dé medo, ndo tema! Descansa teus pés numa sombra €
balanca a tua tromba de um lado a outro até ficar bem calminho, meu santo. Age assim tudo
vai se curar. E dentro desta cabeca ha de brotar uma memaria de elefante e por isso seras c
escolhido para contar a minha historia, serds o meu escrivdo. Entdo escreve: tua méae agora

quer ter um filho.
KALISAKTI (Revelando bhadrasana )

PARVATI — Nio, meu querido Gane$a, vocé nio mamou. Vocé brotou da minha voz e nio

do meu ventre. E ja nasceu grande. Nao, meu segundo e querido Karttikeya, vocé também nao
amamentou, quer dizer: vocé ndo mamou, vocé também nao foi parido. Quem cuidou de
voces foram as sete estrelas. Quem ensinou as primeiras letras a vocé€s, meus queridos Ganesa

e Karttikeya, rapazes da sabedoria e da for¢a, quem fez vocés aprendem a soletrar as
primeiras palavras, meus belos meninos de vérias cabec&&nfonda. A que derrotava
demonios, a dona do colar, das pedras, dos fios e das sementes, da constelacdo. Os deuse
disseram que um filho meu seria por demais terrivel para ser gerado. Minha barriga teria um

peso que o mundo ndo poderia aguentar. Mas sigo. Sou forte como uma montanha, sou

% postura virtuosa. Ver também ilustracdo 99, p. 250.
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também a agua mole que bate nela e fura. Mas sou uma mulher simples, meu amor, uma
mulher que nem pariu. Eu te perguntei um dia: quer ter uma crianga comigo? Vocé nada

respondeu. Silenciei. Passou um tempo, um tempo muito pequeno que pareceu eterno e vocé
chegou e disse: quero. E eu respondi que ainda ndo sabia se queria. E vocé me perguntou:
quer algum dia ter uma crianca comigo? E eu nada respondi. Vocé me disse: ndo tenha medo.
Passou um tempo grande, muito grande, entdo eu cheguei e disse: quero! Demorei muito em

dizer?
KALISAKTI (Em padmasana *°, revelando o candrasana *° em véarias direcées.)

PARVATI — Hoje é lua nova, € dia da lua escura que chora sangue. Mas este més nao vai
sangrar: bebi as ervas, comi as sementes, havera de nascer um pé de fruta ou uma roseira
minha barriga. E vejo que os meus peitos crescem, meu filho, para que eu venha colocar todo
0 meu leite dentro do teu corpo e te proteja. Quanto mais leite eu colocar, mais protegido
estara. Em meu leite transbordam nata e caricia. Mas se vocé ndo vem, ele petrifica e fica frio
como gelo. Seu irméo ja nasceu grande, meu filho, o da cabeca de elefante, o que nao foi
gerado do meu ventre, o que nao foi parido em minha carne. E o outro também. Meus peitos
crescem e se ndo houver uma cria para beber meu leite, ele escorrera pelas minhas pernas e s
derramara na montanha. Se ndo houver uma cria, meu leite sera o gelo queadesxorre
montanha e, 14 embaixo, no vale, se transfodraen rio. Se alguém bebe desta agua, a agua
novamente vira leite. Se alguém suja essa agua, ela € veneno. Meu leite, se ndo houver uma
cria para bebé-lo, minha crianca, meu leite sera veneno. Entdo ndo deixa que meu leite seja
veneno, porque eu posso ser tdo boa quanto ma, e as duas coisas igualmente me agradam
ambas estao dentro de mim. Entdo ndo deixa que o meu leite seja veneno, meu filho. E vem.
Tera como irmaos, os deuses da guerra e da sabedoria. Vem. Um dia, quando teus irmaos
eram bem meninos, eu disse: aquele que conseguir dar a mais rapida volta ao mundo, recebe
um prémio. Enquanto o teu irméao, menino da guerra, saiu desbravando continentes e mares,
teu outro irméo, menino da sabedoria, deu uma volta passando por teu pai e eu, dizendo que
nds éramos 0 seu mundo inteiro. Foi este seu irmao, com cabeca de elefante, que venceu a
aposta e ganhou um beijo. Mas Karttikeya também ganhou um beijo quando voltou vitorioso

das guerras nos ares e nos vulcoes. Teus irméos te esperam e eles séo lindos, minha crianga

mas nao sairam de dentro de mim. Entdo vem.

% postura do I6tus. Ver também ilustragio 80, p. 243.
0 postura da lua. Ver também ilustracdo 100, p. 250.
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KALI/SAKTI (Revelando a nota “Si” através do instrumento sruti-box) — “TU VENS/ TU
VENS/ EU JA ESCUTO OS TEUS SINAIS” *.

PARVATI — Estou explodindo, eu sinto as labaredas e uma lingua de fogo que me rasga a
carne por dentro. Ha de ser agora, meu amado. Algo ja se retorce em minha barriga e néo é
uma cicatriz. Sou a filha da Montanha, posso parir um vulcdo. Deixarei de ser filha para ser
mae. Minha barriga esta crescendo, crescendo, crescendo, € uma terra, € uma bola, € um
mundo, a vida inteira. E menina? Aqui dentro, alguém mergulha em meu mar de sangue. A
mulher devia a vida inteira ser gravida. E ndo deixar a crianga nascer nunca, para sempre estar
prenhe. Mas meus peitos ja derramam. Vem. Eu provo: € doce. Vem, vem, vem. Vem ser a

neta da montanha, para eu ser a mae do vulcao.

KALI/SAKTI — (Retira a roupa branca e comecga a se sujar com barro, colocarmsyila
seios e barriga.

41 ~ . ~
Trecho da cangdo Anunciagdo, composta por Alceu Valenga.
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Cena iii. KALI/SAKTI comoDURGA, a dona do jardim branco

KALI/SAKTI (Finaliza a misica de Parvati. Inicia-se outra voz, a voz de Durgd, tendo ao
fundo a musica instrumental Perfidia ao som de alguns instrumentos, inclusive o sruti-bOX.

Em upavistakonasana, KALI ISAKTI, de botas vermelhas, segue a danga.)

DURGA — Nasci no meio do mar de sangue. Por isso ndo gosto das flores vermelhas.
Lembram a buceta morta da minha méae. Prefiro as flores brancas porque me lembram o
campo de lirios alvos de Saloméo. E um oceano de leite. Eu falo alto para Deus ouvir. Eu
aprendi a falar com Deus faz vinte anos. No dia de Santo Antdnio. No dia em que coloquei
flores brancas pro santo e fiz um pedido. E veio 0 meu marido. Passad®en-anos, fiz

outro pedido e veio meu filho. Por isso eu digo que eu aprendi a falar com Deus via Santo
Antdnio. Naquela época eu ainda nao tinha um jardim. Comecei a semear o jardim quando o
meu filho nasceu. Todas as flores do meu jardim sdo brancas. Meu marido e meu filho
gostam de flores brancas e eu cuido do meu jardim branco para que a frente da casa fique
sempre bonita. Nesta cidade pequena onde eu moro ndo h& muito que fazer e eu passo horas
dias e meses a cuidar do jardim. Quando vem alguém de fora para dar algum curso de alguma
coisa, congelar alimentos, vender tupperware, Avon, bordar toalhas, pintar bonecas de

porcelanas, eu me inscrevo. Frequento o curso, mas a vontade mesmo é voltar para o jardim.

KALI/SAKTI (Revelando o dolasana **, em variacdes de balanco.)

42 A 43
DURGA — No meio do jardim tem um balanco. Eu me movimento nele para cima e para
baixo. No més passado, eu estava no balanco e um homem apareceu no portdo. Pensei que er
um vendedor de enciclopédias, mas era um professor de idiomas. Nao era de inglés nem
francés como se pode esperar. Era de um idioma antigo, estranho, que eu nunca tinha ouvido
falar. Me inscrevi. O nome do professor era Mahmas era complicado, era um nome de
demobnio e ele preferia outro nome qualquer, de santo, ou Salomao. Eu a Nina e ele o rei

Salomé&o. Brinquei e ficamos combinados assim. Eu n&o vou me encontrar com vocé. Eu, eu

* postura do balanco. Ver também ilustra¢do 102, p. 251.
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tenho o meu marido. Eu plantei um jardim branco para ele. Ou plantei para vocé, eu nao sei.
Eu nasci das lavas de um vulcdo, no meio do magma, no centro da terra vermelha. N&o, eu

nao irei. O professor morava sozinho numa casa escura e no quintal tinha uma ovelha.
KALI/SAKTI (Praticando dhanurdsana com variacdo deitada.)

DURGA — Deixarei tudo de pernas para o ar. Deixarei que o meu cu, virado pro alto, expulse
tudo que ha de ruim e faca correr nuvem pela minha coluna vertebral. E se uma crianca passar
ao largo, ela ver4d uma mulher virada ao contrario e a crianga vai achar issadmgrag

serei, entdo, motivo de brincadeira. E assim, quando a criangca brincar comigo, eu me
transformarei em uma foice- s6 de brincadeira— para colocar abaixo todas as flores
brancas, todos os belos lirios dos campos que tém mais flores que o jardim branco, no bosque
de Salomdo. Saloméo, eu ja havia pedido que vocé me batizasse em sua linguau Agora e
arranco estas flores e faco delas uma guirlanda de espinhos, flores brancas com espinhos. Irei
embora com vocé, mas coroada de todas as flores mortas, todos os demoénios mortos e
expostos como troféu numa coroa em minha cabeca. Todos 0s que eu matei, expostos na
cabeca. E até aqueles que eu ndo matei de verdade, que s6é matei em minha cabega. Todos

minha cabeca. Dentro e fora da minha cabeca.
KALI/SAKT! (Revelando o makarasana 43.)

DURGA — Tudo é muito simples: eu procurei vocé e vocé veio até mim. Ndo havia uma
classe, era eu a Unica aluna. E as aulas eram aqui em casa. Eu era a sua aluna imdvel,
recebendo os ensinamentos, acatando, aceitando. Todos vao dizer, eu ja ouco: ela matou o
jardim para ndo matar o professor. Ontem vocé me disse: hoje € a Ultima aula de alfabeto,
amanha@ aprenderemos as silabas. Eu ndo queria aprender as silabas. As silabas sac
indestrutiveis e era preciso destruir. Entdo, somente o alfabeto, o alfabeto.

KALI/SAKTI (Revelando o padmasana na variag¢do utthita 44 e vai, aos poucos, desfazendo

- 45
e revelando o merudandasana ™.)

DURGA — Du Carmo. Carmelita Dolores Socorro do Amparo. Du Carmo, Dasdo,
Socorrinho, Amparito, Maria, Du Carmo. Pode me chamar de Du Carmbufgd. Tenho
telefone, sim. Documento também tenho. Tenho, hoje tenho. Hoje tenho tudo: matei meu

jardim branco. Assassinato? Sim, assassinei. Vim me pronunciar. Sei que este lugar ndo é da

* postura do animal mitolégico marinho que representa o svadhisthana-cakra. Ver também ilustragao
103, p.

* Postura do I6tus voltada para o alto. Ver também ilustragdo 109, p. 253.

** postura da coluna vertebral. Ver também ilustragdao 105, p. 252.
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justica, nem da saude. E um teatro, ndo é? QUIZAS, QUIZAS, QUIZAS. Conto tudo o que se
passou, desde quanto comecou. E um lugar de diversdo? Espero que ndo seja somente
divertimento. E um teatro, ndo é? Um lugar aonde se vem? Porque minha historia ndo diverte,
nem mesmo sei se tenho uma histéria. Sao s6 algumas coisinhas que eu quero falar. Quase un
dedinho de prosa, mas € mais um indicador de poesia. Cantaria se soubesse cantar, mas nac
sei. Eu moro numa pequena vila, quase no meio do mato. Conheci Salomé&o, que veio ensinar
um alfabeto a quem quisesse aprender. Eu n&o sabia ler. Ele escrevia indecéncias nos
guardanapos. Eu néo vou dizer que palavras eram. Eram indecentes e ndo deviam estar nas
paredes. Todos ali, olhando e sorrindo, sorrindo e olhando pra mim e eu ndo sabia o0 que
aquelas palavras significavam. As pessoas foram embora. Eu ndo teria coragem jamais de
perguntar para elas o que as palavras significavam. Foi quando veio pela primeira vez uma
vontade enorme de matar Salomao, ou melhor, matar o meu jardim para ndo precisar matar
Salomao. Eram cinquenta as letras do alfabeto que ele veio me ensinar. Morou no Oriente,
estudou umas coisas ngsras. Dizia assimsitras. Mas ndo eram aqueles outros de que se
ouve falar, o Kamabitra. Era o YogaSitra. Ossitras sao fios, como os fios dourados do teu
cabelo, lembra do teu cabelo e jamais esquecet@as, Durga. YogaSitra. Yoga. Com o

“0” fechado, meu amor.

KALI/SAKTI (Revelandonatsyasana *°.)

4615
DURGA — Hummmmm! Na primeira vez que me chamou de “amor”, um arrepio na costela,

parecia um zumbizar de mil abelhas zanzando em meu ouvido, e apareceu um clardo, uma
lua, uma arvore... eu ndo posso, Salomao, professor, meu amor! E eu também disse. Naquela
época eu ainda estudava as semivogais. Para entoar uma silaba, eu ainda teria que passar pel:
consoantes guturais, palatais, cerebrais, dentais, labiais e as sibilantes. As aspiradas ele ja
havia me ensinado. Mas as sibilantes... eu ndo via a hora de aprender as letras sibilantes que
se moviam na lingua como se fossem serpentes douradas de luz. E crime, meus senhores,

matar o seu proprio jardim? Que culpa tenho eu se ele me disse:

* postura do peixe. Ver ilustracdo 106, p. 252.
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KALI/SAKTI (Revelando a nota “Si” através do instrumento Sruti-box) — Duriz, Dui Durir.
47 “MUJER, SE PUEDE TU COM DIOS HABLAR” %%,

DURGA — Mas se ndo falag vou encher o meu coragdo com o teu siléncio e suportar este
siléncio. Ficarei quieta e esperarei, como a noite, pacata e paciente, acordada sob as estrelas
E rezarei para Santo Antonio e jogarei as minhas trés pedras vermelhas dentro de um circulo

de areia e terra, para que elas me digam o que fazer.

KALI/SAKTI (Levantando-se com as méos presas dentro da roupa e fazendo espirais com o
quadril. Logo depois, as mdos se soltam, os quadris ficam parados e 0 movimento se

~ - N = .4
apresenta nas maos, como mudras. Sequéncia dos mudras. 9)

DURGA — Por seres mais sedutor que o préprio amor, pisaste no meu chao, roubaste meu
coracdo. E com cabelos encaracolados como o de Jo&do Batista, o santo menino do
carneirinho, ele se aproximou de mim com um bichinho preto no colo. No dia da primeira
aula, ele apareceu com a ovelha e perguntou se podia deixa-la amarrada nabxjradeap

jardim. Uma ovelhinha. Agora iria morar na terra/tlega. N&o tenha meddurga, que a
ovelhinha negra pise os seus pés de lama em seu jardim branco. Ela ficara presa com uma
corda bem forte, enquanto o professor lhe ensina o que dizer em outra lingua. Sao cinquenta
letras,Durga! Mas cinquenta sdo muitasDurga ndo quer criar tantas palavréswga quer

ter jardim branco. Durga nao quer ovelha pastando no jardim. Durga quer matar o demonio

que vai lhe ensinar as novas letrAsrga tem medo de aprender. Nao tenha medo, Du

Carmo, néo tenha medo
KALI/SAKTI (Realizando padmasana com padma-mudra *°.)

DURGA — Eu olho para o alto e vejo que ha um oceano que jorra leite pelos peitos da mée,
pelo gozo do pai. Eu levanto a méo e recebo todo néctar e regarei minhas plantas com este

amor. A flor vera esse amor. Ela saira do lodo em busca do sol. Ela ser4d uma semente regada

* Duri — o bija-mantra de Durga.

*® Trecho da cancdo Perfidia, composta por Alberto Dominguez.

* Gestos de poder:
Durga-Mudra — Gesto de Durga. Ver ilustragao 33, p. 207.
Trimurti-mudra — Gesto do tridngulo. Ver ilustracdo 35, p.207.
Siva-linga-mudra — Gesto do falo de Siva. Ver ilustracdo 45, p. 208.
Atman-mudra — Gesto do supremo. Ver ilustragdo 34, p. 207.
Garuda-mudrd — Gesto do passaro mistico. Ver ilustracdo 42, p. 208.
Matsya-mudrd — Gesto do peixe. Ver ilustragdo 31, p. 207.
Kal-mudra — Gesto de Kali. Ver ilustragdo 84, p. 245.
Nagabhanda-mudra — Gesto do lago das serpentes. Ver ilustracdo 40, p. 208.
Mukula-mudrd — Gesto do botao. Ver ilustragdao 37, p. 208.

*% postura de |6tus com gesto de I6tus. Ver também ilustracdo 80, p. 243.
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de amor. Mas s plantarei flores brancas, imaculadas concei¢des, imaculadas marias. E do
meu Utero que sai a agua pura que rega. Purinha, mais bela das plantinhas, vem beber em met
regaco! Passei meses a fio cuidando, regando, plantando, podando todas as malayerbas dc
meu jardim e agora vem vocé. Professor, meu amor! Nao me roube o jardim branco, ndo me
leve os lirios embora, ndo deixe minha casa vazia. Tenho um telhado e um acordeom. E o

meu acordeom dorme protegido pelas telhas.
KALISAKTI (Revelando Katikasana °*.)

DURGA — Aprenderei todo o alfabeto, aprenderei até as oracGes para poder falar com Deus.
Ele ndo sabe minha lingua nem eu a dele. Esse homem, que chegou com sua ovelha sujandc
as flores do meu jardim, é um professor. Ele ensina a outras pessoas, serd que somente a min
ensina o amor? Eu aqui e ele me ensina que o seu alfabeto ninguém destroi. Mas tudo se
destra. Eu aqui ¢ ele me ensina que a primeira letra com a ultima forma a silaba “eu”. Eu

estou em todo alfabeto, em todo o seu alfabeto?yza? Eu aqui e ele me ensina que as

letras sdo como as maes. E bem sei 0 que € isso. Serad que somente a mim ele ensina 0 amor,
professor? Ah! Aguele professor era uma consciéncia pura, sustentando o mundo, em seu
constante equilibrio, olhando para Si. Eu? Eu s6 queria dancar, s6 queria que minha energia
vibrasse no corpo inteiro e chegasse até ele. Do leito eterno, do oceano de leite, observando

toda forma e movimento, me proteja, minha mée!
KALI/SAKTI (Revelando o bhujangasana °2)

DURGA — Nao tenha medd)urgd, ndo tenha medo. Aprende tudo: até as letras da serpente.
Aceita tudo que este homem de tdo longe veio te oferecer. Ele trouxe uma ovelha negra
consigo. Nao temad)urga, as coisas escuras. Na escuriddo mora a semente da flor e, no
entanto, ela é uma flor. Ndo tem&syga! Baila se precisar matar o seu jardim. Calga uma
bota bonita, vermelha, para que, quando o sangue jorrar, ndo saiba dizer se quem sangra € &
bota, a flor ou teu coracéo. Baila! Deixa os espinhos no coracéo do teu filho. Ndo temas! Ama
estas letras que este homem veio te oferecer, esta palavra que é outra que nao étadua e € a
Teu coracao é sagradburga: nele ha somente flores. Nao ha culpa nem medo. Vai até os
homens, e se ndo sabe cantar, danca para eles. Revela a danca da serpEsteapdanga

das letrasPurga. Vai ao teatro, mostra, demonstra, faz acreditarem em ti. Vai para a praca,
para o coreto, decora uma poesia, declama no microfone, vira uma palhaga turca, junina, uma

cigana, lIé nas méos, mostra as letras nas maos, no nariz, mas nao deixa este amor. Vive! Vai

>! postura do quadril. Ver também ilustracdo 104, p. 251.
>? postura da serpente. Ver também ilustracdo 126, p. 259.

45



morar em outro lugar, na Colémbia, na Bolivia, numa cidade que tenha o teu nome. Ha uma
cidade chamada Kalt onde se danca salsa. Vaipurga! Faz qualquer coisa, grita ou silencia,

mas vive! E depois mata o jardim e pronto! Tira as luvas, e € um outro dia.

KALI/SAKTI (Revelando o merudandasana )

DURGA — Essa é anistéria, senhores, que tenho para contar. Isso é um teatro? Tive a
impressao de ver passar ali um cortejo ou uma procissao. Nao, era uma pequena banda de
sopros. Nao sei, aprendi tudo que ele me ensinou:ngueajasana € uma postura de
equilibrio, que podemos criar mundos s6 pensando neles; que, se fizermos um dralanco
nosso corpo, ficaremos mais calmos, porque a pele embala tudo que ha por dentro, as
visceras, meu sangue, o pulmé&o, meu coracdo. La paz no és sélo blanca. Minha paz era
vermelha e tinha o calor do sol. Entrei no jardim como quem entra numa sala de cirurgia para
cortar a barriga, peguei os espinhos das préprias flores brancas e fui, lentamente, espetando
uma a uma até que jorrasse a seiva, até que se derramasse o0 sangue. Matei o jardim para na
matar o professor. O professor agora era 0 meu amor. E se eu pensei que ele era um deus
selvagem de cabelos desalinhados e os meus sentidos ficaram em festa e me entorpecerarn
sem a ajuda nem de um vinho, n&o deve ter sido em vao. Mas hoje se deu mesmo um fato
muito curioso: reparando bem de perto, quando eu encontrei pela manhd meu marido
reconstruindo meu jardim vermelho, sujo de terra, lama e sangue, vi que ele ndo era nenhum

outro: o professor era 0 meu marido, o professor sempre fora 0 meu marido.

>* postura da coluna vertebral. Ver também ilustracdo 105, p. 252.
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Cena iv. KALI/SAKTI comoGAURI, a rainha dourada

KALI — Cansada de lutar com demoénios na escuriddo sem cor ou colorida demais, um dia eu
quis eu ser feita de ouro, eu quis brilhar, reluzir, eu quis ser Gauri, a rainha dourada, deusa das

colheitas, a amante do Sol e de tudo o que tem fogo.

KALI/SAKTI (Revelamo virasana >* emrataka *°, com as velas que estdo distribuidas na

frente do palco. Est4 vestida em bronze. A musica Asa Branca, em versdo instrumental

sinfénica, é ouvida ao fundo.)

GAURI — E noite de S&o Jodo. Tudo brilha: fogos, fogueira, baldo, estralinho, meu corag&o.
Sou a rainha do milho, vestida de pano dourado com lantejoula®-oare e amarelo-sol.

Estou repleta de joias: pareco uma deusa brilhante. Estou cheia de graca: pareco a moca da
medalha milagrosa. A boca: pintei de vermelho. No rosto, um p6 de cereal, arroz, milho e
trigo: os trés. Mesmo sem poder andar, meus olhos vagueiam e eu vejo tudo. Estou sentada
aqui em cima, nessa linda cadeira antiga de jacaranda e ela é o trono que pararam.

Com meu pé torcido, ndo vou a lugar nenhum. E tenho que aceitar ser uma rainha do milho
gue nao pode dancar. Ficarei aqui até ele chegar. Ah! Hoje também € dia do meu casamento.
Eu espero o meu noivo, ndo sei se ele ja chegou, ndo consigo ver se ele esta no meio da
multiddo. Daqui, do alto deste sobrado, vejo tudo o que acontece, mas algumas pessoas
escapam. Sera facil avistar quando ele chegar: ele vem de branco pasarseomigo. Eu

nunca tinha reparado que havia tanta gente na vila: quanta gente na vila! Seu Solsticio danca
forrd, Seu Equinécio danca baido, cada qual no seu tempo. Seu Empédocles pula fogueira e
bebe quentdo. Seu Pitdgoras no acordedo canta na sanfona velha do fole furatioqiec

este ano Sao Joseé nos deu 20 espigas em cada pé.

54 , , . ~
Postura da heroina. Ver também ilustragdo 113, p. 254.
55 . . . e e ~ . . . .
Técnica de Kryid que consta de uma purificagdo dos canais lacrimais e fortalecimento dos
musculos oculares com ou sem o auxilio de velas. Ver ilustracdo 47, p.219.
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KALI/SAKTI (Revelando a nota “Si” através do instrumento sanfona.) —
Solsticio no forro,

Equindcio no baido.

Empédocles na fogueira,

Pitagoras no acordeom#Qaori, O, Onir, Oz, Ot

“E O SAO JOAO DO CARNERINHO, MEU AMOR °%’. Oriz, ori1, vit, Qriz, Orit, Ot

KALI/SAKTI (Ainda em virdasana, revelando aos poucos o virayogasana )

GAURI — Policrates, o mendigo, a esta altura estava tdo bébado que parecia um cachorro

morto. Aqui em cima onde estou, na porta aberta do sobrado, sentada em meu trono, parece
gue eu estou numa roda-gigante, de tudo se avista. E mais ainda quando eu olho para as
lampadas pregadas nos postes. S&o luzes que estdo no alto, mas como eu também estou n
alto, a luz do meu trono é mais alta que a luz dos postes. Pronto, tenho uma ribalta de

lampadas de poste& eu sou como um inseto brilhante, com lantejoulas douradas enfeitando

o pano de ouro, e querendo me aproximar da luz, de qualquer luz, da luz da fogueira, da luz

dos postes, da luz dos olhos do meu bem, para, assim como o inseto brilhante, morrer de

amor. Mais luz! Mais luz!
KALI/SAKTI (Revelando, em virdsana, uma sequencia de mudras 58)

GAURI — Esta é a terceira vez que sou a rainha do milho. Nas outras duas, também néo
dancei. Na primeira, eu era bem pequena, e estava tudo marcado, passo, quadrilha, roupa,
festa. Mas minha mae cortou meu cabelo bem baixinho, modelo de menino. Eu era uma
menina que queria ser mulher, mas ndo me foi dado o direito porque tiraram o meu cabelo.

Emburrei, ndo dancei. Na segunda, um inseto me mordeu, fiquei prostrada. Tive que ser

*® Trecho da cangdo Fogaréu, composta por Geraldinho Lins.

>’ Postura do Yoga em posicdo da heroina. Ver ilustragdo 114, p.255.

>% Gestos de poder:
Pasupata-mudra — gesto de protecdo de Siva-Pasupati. Ver ilustracdo 36, p. 207.
Padmakosa-mudra — Gesto do botdo de l6tus, ver ilustracdo 43, p. 208.
Garuda-mudra — Gesto do passaro mistico. Ver ilustracdo 42, p. 208.
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carregada no colo e também foi do alto que vi a festa, dos ombros dos adultos, que me
passavam de um bragco a outro, como um troféu. Na terceira, € hoje. E torci o pé. Se nédo
danco, parece que nada acontece. Nao posso ser rainha sem dancar.

KALI/SAKTI (Revelando matsyendrédsartiae suas diversas variacdes para o lado direito e

esquerdo)

GAURI — Torci o pé porque uma serpente morava em minhas pernas. Agora ela foi embora,
esta em outra parte do corpo, eu percebo. Depois veio um bicho pequeno que gosta de
germinar em aguas paradas, ele viu que eu era um vento parado e pousou em meu coracao, St
instaurou nas dobraduras dos meus joelhos e por isso ndo posso dancar. Entdo nada me restot
nao ser a cozinha: o lugar onde nao se precisa das pernas. Fiz o bolo de milho, milho cozido,
milho assado e canjica, talvez por isso esteja morta de cansada agora e nem nada. Nem me
mexo. Fiz manteiga do leite, bati, bati, bati e virou uma manteiga clarificada. E saudavel e boa
porque se come sem culpa. A manteiga derrete no milho como a agua do rio escorre da
montanha quando o gelo derrete no verdo. Também € tempo de estio no meu coracdo. Nas
montanhas altas, diz a lenda, as geleiras sdo amantes do sol e a manteiga clarificada € mesmc
tdo saudavel e boa que a gente come sem culpa. E se o vinho é o sangue de Cristo, licor de
jenipapo é o de Sao Jodo. Fiz licor de jenipapo, de tamarindo, de banana e de rosas. E
cozinhei amendoim, descasquei tangerinas, laranjas e assei castanhas. E noite de S&o Joac
Tudo treme: fogos, fogueira, balédo, estralinho, meu coracdo. Nao tenhaGmatdldEle vem,

ele ja veio, ele vira. Ndo tenha medo. E dia do S&o Jodo do carneirinho, meu amor. N&o, ndo é
0 meu amado que € consciéncia pura; consciéncia pura sou eu, aqui, sustentando o mundo, me
contorcendo, me revirando, olhando de costas para o meu préprio rosto, pra mim. Eu queria
tanto que ele chegasse para dancar, o meu par... Mas daqui do alto, agora, jA ndo vejo mais
nada nem ninguém. Todo mundo ja se foi. S6 a fogueira ainda € viva e a fumaca se espalha
pelo ar e vem toda pra c4. Quero descer para dancar com meu par. E tempo de invernagem em
meu coracdo. E noite de Sdo Jodo. Tudo queima: fogos, fogueira, baldo, estralinho, meu
coracao. E brilho e tremo para nédo ter medo. E 0 se meu bem ndo vem? Um som, uma voz,
um canto, a palavra ecoa: Nao tenha medo! Como nao temer? Como ndo me assustar se tenhc
medo da minha alma queimar? Eu me reviro, me retorgo, e a serpente se revira e se contorce.
Uma voz me diz: deixa a serpente bailar den¢reodé, Gauri, deixa a serpente bailar! Entao

fecho os olhos, penso que estou a nadar num rio ou hum mar, e vejo uma espiga de milho

>° postura de torcdo em homenagem a Matsyendranath, tantrico medieval. Ver também ilustrages 110,
111 e 112, nap. 254.
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crepitando no fogo: como eu, ela vai assar. Mergulho num oceano de leite, milho e manteiga.
E nessa docgura, fartura, gordura, gostosura, me lanco no meio do fogo, para meu cabelo de
milho brilhar, para a manteiga do meu corpo se dissolver, para 0 mundo ndo parar de queimar.
Comigo, ele veio se casar, 0 meu par. Esta aqui, agora, e somos consumidos pelo mesmo
fogo. Sua roupa ja ndo € mais branca, € cor de cinza e carvao. E ele queima comigo porque
esta dentro de mim. Ele brinca com o fogo, este € o jogo, ele € o fogo, minha joia de ouro. E é

assim, feliz, que novamente morro.

KALI/SAKTI (Levantasse, tocando a nota “Si” no acordeom. Sai do bhipura e desaparece,

entrando no fosso do teatro.).
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Cena V.KALI/SAKTI comoDHUMAVATI, a amiga do corvo, da fumaca e do espelho

KALI — Das cinzas da fogueira e da nuvem de fumacga que restaram de Gauri, renas¢o na

escuridao como Dhiimavati, entre oS cadaveres e a putrefacdo. Moro no mundo dos mortos, eu

ja devorei todo o tempo e descobri que era uma deusa no dia em que tive fome e comi um rato
cru.

KALI/SAKTI (Subindo os degraus do fosso e entrando no palco, nas linhaisigoa,
revelando o utkasana ®® na frente do espelho, posicionada ao fundo, na parte de t&§@zrdo

yantra.)

DHUMAVATI — Se assente, minha neta, se assente! Enquanto me olho no espelho e rezo, a
agua ferve no caldeirdd?eca o que quiser, minha neta, peca! Em minha casa tem de tudo. Eu
vim do mundo |4 de baixo so pra realizar o teu desejo. Beba, minha neta, beba! Quer um cha
de maca com canela javanesa de pau, cravo da india, argila branca, melaco de cana, ginseng
alfazema, ou quer uma torta de macd com castanha, améndoa, nozes, mascavo, trigo,
manteiga clarificada? Coma, minha neta, coma! Ndo tenha medo porque ja estou morta,
minha neta. Assim é a vida e, em breve, vocé estard morta também. Nao ha o que temer.
Quando a agua ferve no caldeirdo, a alma mergulha g BHE tdo simples assim. Ponho
violeta dentro da agua e limpo tudo que esta ruim em mim. Tomo o meu banho com as flores
da violeta. Hoje vou preparar a pocao para limpar o espelho que esta coberto de fumaca. Nao
ha nada mais dificil que limpar o espelho. Na mesma hora em que se tira uma impressao, a
poeira da rua entra por uma fresta e suja novamente. As vezes ndo é nem uma poeira. E uma
buzina que soa 14 fora e Dhum! O espelho suja. Quer o qué, minha neta? Gléria ou joias?

Quer nao nascer de novo? Quer saber como se morre? Quer uma cortina de fumaca para

entrar na casa do teu inimigo, para saber seus planos e ele néo te derrotar?

KALI/SAKTI (Ainda mantendo-se emtkdsana, mexendo os bragos em (0OC), cOmo se
mexesse uma grande panela, um caldeiréo fervente. Revela o kapeid?) —

Om, bhur bhuvar svar

tat savitur varenyam

bhargo devasya dhimahi

dhiyo yo nah prachodayat ®

% postura agachada, de cécoras. Ver também ilustracdo 119, p. 257.
61 H-. - - -

Bija-mantra (mantra-semente) de Dhimavatl.
®2 Gesto do pombo. Ver ilustragdo 38, p. 208.
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DHUMAVATI — Mercurio! Merctrio! Mercurio! Zirconio! Fénix! Onix! Prix! Exu! Ouro!
Hermes! Ganesa! Menino, sai pra la com esse rato, sendo jogo vocé e o rato e tudo ca dentro.
Vai estudar, menino! Vez ou outra 0s meninos passam por aqui. Eles gostam de brincar com o
corvo. Eles almocam em casa, eles comem doces em casa e aqui comem doces novamente
Gostam da minha torta de maca porque ela é escura e a macad é vermelha e eles acharmr

engracado que a torta de macé seja escura com a pele da macé tdo vermelha e a carne tao alvz:

KALI/SAKTI (Revelando o kurmanasana

DHUMAVATI — Eles tiram um cochilo e eu gosto. S6 o rato de Ganesa ndo dorme, aquele

Exu sem osso. Gosto de morar nesta casa com mofo, a casa € escura e eu gosto assim. E a
tabuas do assoalho séo soltas, o rato sobe e desce nas tabuas, vejo suas pegadas da lama, se
passos sujos de esterco da vaca, sua senda, seu caminho. Sabe que o dono esta dormindo e é
gue faz sua festa. Ele gosta de queijo azedo. Aqui, em casa, 0 queijo é azedo. Sauum dia e

perder meu corvo, até que me daria bem com esse rato.
KALI/SAKTI - (Revelando kapotasana ®°.)

DHUMAVATI — Eu era palida, palida, tdo palida que ninguém enxergava a cor em mim e
pensava que eu era negra. E de tanto eu achar que eu era negra, fui escurecendo, escurecend
escurecendo tanto que até que me tornei a propria escuriddo. Ando por onde anda minha
vontade. Um dia fui branca e limpida. E pura. E morava no céu. Era alva que nem a nata do
leite era tdo clara... Branca que nem a neve... Era mesmo pura. Para cair na terra, precisei que
um deus selvagem me aparasse pelos cabelos e deixasse em mim um pouco dassujeira do
graos de poeira que morava em seus fios. Eu era como um tapete azul e limpo, até que foram

depositando em mim as impurezas e eu fui ficando suja e imunda e porca e a agua limpa foi

80 Gayatri-mantra: “Om, O Eterno inunda a Terra, o Céu e tudo que se encontra no meio. Meditemos
sobre sua radiacdo adoravel e divina. Possa Ele inspirar nossas mentes!”. Traducdo de Sarma (1967).

® postura da tartatuga. Ver também ilustracGes 122 e 123, p. 258.

® postura do pombo. Ver também ilustracdo 118, p. 256.
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sumindo e evaporando, até que eu fiquei seca. Eu tinha um pombo e agora tenho um corvo.

Um pombo € mais bonito que um corvo? Um pavao é mais bonito que um pombo?

KALI/SAKTI (Em kakasana ®°.)

66

DHUMAVATI — Estou aguardando o dia da lua. No dia da lua, ndo serei mais escura.

Poderei assumir a forma que eu quiser, poderei ser pombo, corvo ou pavao. Alimento um

porco para o dia da lua. Tudo o que tenho agora € para o porco. O porco esta gordo e feliz. E
eu nem me importo de estar seca. Porco é um bicho tdo bonito, tem tanta fartura de gordura.
S6 comerei a carne de porco no dia de lua. Eu como a carne porque nada me faz mal se eu nac
guero que me faca mal. O cheiro ruim, que se sente aqui, ndo vem do meu porco: este cheiro
ruim é meu. E que todas as minhas roupas sdo sujas. Se somente eu suporto 0 meu cheiro ¢
ninguém mais, posso andar como eu quiser. S6 quem me acompanha é meu corvo, e ele goste

do meu cheiro. E também os porcos, que ndo se importam com nada.
KALI/SAKTI (Abrindo demasiadamente a boca)

DHUMAVATI — Quando meus dentes eram fortes, eu e 0 meu corvo triturdvamos todos os
0ssos dos mortos que vinham aqui se hospedar. Hoje j4 ndo tenho os dentes. Olhando assim
nao se percebe, mas perdi todos eles. Quando se perde os dentes, pode se perder qualque
coisa. Perdi os meus dentes, minhas gengsasnflamaram, incharam; meu dentes
comecaram a apodrecer e cairam. Coloquei uns dentes posticos e isso ndo se vé. Mas nhac
consigo mais triturar 0os 0sSsos e a casa vai ficando cheia, e eu coloco 0s 0Ss0s mais antigos no
fogo e sentamos eu e 0 meu corvo e assistimos a queimanca. Quer ter dentes de aco? Entac
gue beije com a lingua minha boca desdentada. Teve um dia que veio um guerreiro aqui, um
moco jovem, filho do eremita da floresta. Ele me pediu que fizesse um pd, um unguento, um
cha, um preparatorio pra que ninguém o vencesse. Dei um beijo de lingua em sua boca e ele

nunca perdeu nenhuma de suas cabecas. Sou um rio sujo e seco, e sO resta no solo onde e

® postura do corvo. Ver também ilustracdao 117, p. 256.

53



piso, o p6 dos cadaveres que se afogaram. Sou tao velha, feia, suja, escura, que ninguém pode
imaginar o quanto sou perigosa. Pensam que eu sou fezes, nojenta, fedorenta, podre. Eu me
coloco na frente das pessoas com@sigesse sentada numa latrina de chéo, uma fossa, e
fazendo os meus niqueis escuros. As vezes ouco o espelho dizer: Vocé é escura e eu sou G
corvo, teu amigo, Dhiimavati, teu espelho sujo, teu espelho de sombra, para vocé nao ver.

Para nem sentir seu aroma de enxofre, para ndo assistir as guerras e a flogaehenza

tudo empesta. Sou sua avé morta, meu anjo, a sua avl, mas nao aquela que lhe beijava com
cheiro de colonia de alfazema. Mas a avé morta, em decomposicdo, com 0s dentes

despregados na gengiva, com 0s peitos secos, encostados no chao.
KALI/SAKTI (Utilizando o trisula— tridente— como vassoura e pa)

DHUMAVATI — A vassoura é porque a casa esta cheia do p6é dos mortos. Vou tirando a
sujeira de um lado para outro. Olha a casa, repara a casa! Tem lugar que é limpo, tem lugar
que é sujo. E para ser assim mesmo. Tudo que esta perto de mim cheira a mofo, minhas
roupas, meus cabelos, estou seca, mas cheia da dgua do mofo, a umidade do mofo. Dizem que
sou uma velha suja, porque saio catando 0s corpos mortos e podres, com restos de carne j
devoradas pelas aves carniceiras e arrumo todos em meu pordo. Meu espelho tem fumaca,
porque a morte € coisa que ndo se Vé o rosto, hdo se sabe como €. Mas mesmo a morte, minhe
neta, & vencida pelo amor, mesmo a morte. Ontem fui buscar uma mulher para viver em
minha casa. Vi a hora em que ela teve um sopro no coracdo. O marido a pegou nosabracgos e
aqueceu no peito, chamanddes‘minha florzinha”. Voltei para a casa so, ndo trouxe a velha

comigo. Mesmo a morte € vencida pelo amor, mesmo a morte.
KALI/SAKTI (Revelandonayiirasana ®°)

DHUMAVATI — Me pavoneio, abro minhas plumas sujas, sou um pavdo no meio de uma
feira. Chamo a atencéo, mas tudo é sujo ao meu redor, a podriddo das galinhas. O cheiro
delas, uma octanagem.

KALI/SAKTI (Em kurmanasana ®®)

DHUMAVATI — Depois me recolho feito tartaruga, fico quieta em meu casco sujo, minha
casa cheia de mofo e poeira, tdo escura, tdo escura como uma agua com sal que passoL
raspando as paredes do intestino. Tem umas palavras escritas na parede. N&o sei 0 que ela
dizem. Nao sei nada das letras. Mas posso sentir tudo. Menos os cheiros. Tenho esse buraca

no lugar do nariz para nao sentir meu proprio cheiro de enxofre. Tenho esse buracoeno nariz

® postura do pavdo. Ver também ilustragdo 121, p. 257.
® postura da tartaruga. Ver também ilustracdo 122 e 123, p. 258.
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0 Unico cheiro de que me lembro é o cheiro do éter. Um éter luminoso. O meu caldeirdo, um
hospital, um caix&o.
KALI/SAKTI (Relevando o pasimotanasana °° e logo depois o ardharkrasana ou postura

de preparagdo para o cakrdasana 70)

69 s vossa =] 70 Trbese ,
DHUMAVATI — Sim, fui eu, minha neta, que lhe ensinei a dancar. Ndo lembro mais o

cheiro que tinha a danca, agora so6 sinto o éter. Suas pernas eram tortas, masra litahga

Dance novamente para mim, agora, aqui, na frente do espelho! Dance, minha neta, o passo
que eu ja ndo posso mais dancar, porque estou velha, porque estou feia, porque ja ndo tenhc
nariz, porque ja ndo tenho mais imagem no espelho, porque estou morta. Sim, tenho minha
danca dos mortos. Mas esta ndo posso lhe mostrar e mesmo gque eu mostrasse, VOC€ Nnac
conseguiria ver, porque ela se esconde atras do véu de fumaca. Dance, minha neta, dance,
para acordar 0s vivos, para ressuscitar os mortos! Para fazer ferver o caldeirdo, para espalhar
o cheiro do éter, para espantar os deménios da lua cheia. Para ser imortal. E isso que vocé
qguer, ndo é, minha neta? Ser imortal? Dancar acima do manto da morte? Do véu eterno?
Entdo escreva a danca no seu corpo e va... Nao sei ler, mas lhe dou qualquer coisai porque se
mexer este caldeirdo de vida e morte. Que o cavalo de sete rédeas, sete raios e sete naves, gL
marcha para o infinito com milhares de olhos, rico em semente, lhe proteja! Dhur!

Dhum! Rocha! Pedra! Poeira! A terra que tudo suporta! As quatro regidées do espaco! Eu a
retiro da morte! Eu a retiro de mim! Vocé néo vai morrer! Vocé ndo vai morrer! Nab tema
Pelo brilho do ouro que nasceu no fogo: Mercurio! Mercurio! Mercuario! Zircénio! Fénix!

Onix! Prix! Dhumn!

O, bhir bhuvar suvah
tat savitur varenyam bhargo devasya

dhi mahidhiyo yo nah prachodayat™

KALI/SAKTI (Sai dobhiipura , sai do palco, desce para o fosso do teatro, o seu poréo.)

% Ppostura da distensdo posterior. Ver ilustragao 107, p. 253.

7® postura de preparagdo para o cakrasana. Ver também ilustracdo 108, p. 253.

"' Gayatri-mantra: “Eu saudo o cel, a terra e tudo que hd no meio. Que a preciosa luz do Sol possa
inspirar nossas vidas’
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Cena vi.KALI/SAKTI comoCAMUNDA, a guerreira das cordas

KALI — Da fumaca da morte, do espelho nublado, apareco €amanda, a guerreira que
revira tudo de cabeca para baixo, como se o mundo fosse um livro. Ela derrota o tempo com

suas cordas invisiveis.

KALI/SAKTI (Revelando sarvangasana '? e diversas variacées.)

L'

71 72 I 8

CAMUNDA — Eu sou a costureira, a fiadeira, a teceld. Costuro, alinhavo e bordo. Faco
vestidos, toalhas, saias. Mas gosto mesmo do meu manto sagrado e das flores. Eu faco flores
de croché. Eu fago flores de trico. Eu sei fazer flores de todos os tipos. Eu fago flores de pano.
Eu faco flores de papel. Eu fago flores de tecido. Eu fago flores das cordas. De todas as cores,
mas eu prefiro as pretas, porque elas ndo existem na natureza e eu penso entdo que eu so
uma deusa que cria as flores pretas. Saio com 0 meu cesto pelas ruas, mas ninguém mais
compra flores. Sou a tecelda de um mundo invisivel. Sou a fiadeira do nada. Mas nunca paro
de bordar porque quero construir uma teia infinita, um manto eterno que me deixe atada a
todas as coisas do mundo. Eu me preparo todos os dias e noites, bordando o manto que ser?
tao leve, tao leve, que poderei me pendurar em seus fios de seda e me prender numa nuvem, e
entdo, desaparecer no meio dos corddes. Eu desci do céu pendurada num raio da Lua, no meic
da poeira luminosa. O manto abracara todo o Universo, e eu serei a maezinha do mundo. E
vou dancar pelos ares, sem peso, sem gravidade, dancar no tempo do pensamento e me unir a
todo, ser a esposa do Cosmos. Eu, eu sé quero dangar, s6 quero que minha energia vibre nc
corpo inteiro e chegue até ele. Do leito eterno, do oceano de leite, observando toda forma e
movimento, um som, uma voz, um canto, a palavra ecoou: Nao tenhaGaeaada, pelas
cinquenta cicatrizes espalhadas em seu corpo inteiro, pelo rosto, barriga e cabeca. Aparecera
alguém para transformar estas cicatrizes em flores bordadas por fios tdo bonitos quanto os

teus.

72 postura do corpo inteiro voltado para cima. Ver ilustragdo 125, p. 259.
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KALI/SAKTI (Revelando halasana ™ em diversas variacgées.)

CAMUNDA — Meninos, onde estdo vocés? Um fica brincando com o rato-n®use
escrevendo sem parar. O outro pega minha foice e s6 quer saber de guerra. Viram a minha
casa de cabeca pra baixo. Fiquem prontos, meus queridos. Crescam! Crescam! Um para
escrever a minha historia, o outro para me ensinar as artimanhas da guerra, quando meus
demonios chegarem. Cresgam, meus queridos, cres¢am! Karttikeya e Ganesa, eu sou a loba e

amamento um em cada peito. Para ndo faltar proteina na letra que sair do seu punho, Ganesa.

Para nao faltar adrenalina na letra que soar de sua espada, Karttikeya. Cresgam, meus
queridos, upNao, Karttikeya, war também ¢ guerra, mas se escreve com “w”, ndo com “g”.

Ganesa, Karttikeya, deixem meus chacais em paz! Vocés ja t€m com quem brincar. Brinquem

com o rato e o0 passaro, deixem meus chacais em paz! Sagitario, Centauro, Pléiade, Fofinho,

Chulinha e Pepita, passa, passa, passa. Ja pra dentro!
KALI/SAKTI (Revelando séasand’ e diversas variacoes.)

CAMUNDA — Quando vocé era pequeno, Karttikeya, era mais bem comportado. Chegou

aqui com suas seis cabecas, mas estranhou os meus trés olhos. E eu disse para vocé nao te
medo dos meus trés olhos, para ndo ter medo. Que eles existiam para que eu te visse melhor e
engquanto os dois descansassem, um permaneceria sempre aberto, para te ensinar, met
menino, 0 que se pregaisprender. Que a letra “A” ¢ uma alegria: por isso ela esta no fim da

palavra guerra e no inicio da palavra amor. “A” ¢ alegria, Karttikeya, e ¢ preciso aprender o

comego para entender tudo. O “A” tem duas pernas, Karttikeya, porque, no principio, as duas

pernas precisam estar bem firmes no chdo. E o “A” tem um tridngulo, Gane$a, porque o

tridngulo € a cona, a buceta, a vulva, onde tudo comeca. E a travessia do Mar Vermelho, meus
queridos. S6 atravessa o mar quem traz a lei consigo, as palavras. E preciso aprender as
palavras para dominar o tempo, para ser imortal. Estava ensinando isso a Karttikeya e

sangrei. Foi a ultima vez que sangrei. Ele € um menino curioso, perguntou o que era aquilo.
Nao devia ter respondido que era sangue. Sedento por guerra, Karttikeya me pediu para

mamar o sangue e eu consenti. Todo o meu sangue secou na lingua de fogo de Karttikeya.

Todo o meu sangue voltou-se para dentro, se recolheu. Desde entdo, deixei de ter a visita das
regras e Karttikeya, meu menino, nunca perdeu uma guerra. N&o tenha mdduttikeya,

vocé vencera todas as guerras. Eu sou as sete estrelas. Sou as sete estrelas. Sou as se

estrelas. Sou as sete estrelas. Sou as sete estrelas. Sou as sete estrelas. Sou as sete estrelas.

7 postura da foice ou do arado. Ver também ilustracdo 127, p. 260.
7 postura sobre a cabeca. Ver também ilustracdo 124, p. 259.
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maezinhas. Olha pro céu e se oriente, rapaz! VaKwgjkeya ¢ Ganes$a, dar um banho no

bichinho com a primeira pérola do rio biwa, com a primeira letra da palavra amor: A rata n
lava a pa, @ lava parqua @ quar, na casa dala ja tanzaga lava pé, a lava p4, parquad

quar. VamosKarttikeya, vocé vencera a guerra se aprender o amor. Vamos, Ganesa, vocé
escrevera bons livros se cuidar bem do seu animalzinho: O rato ndo lava o pé, ndo lava porque
ndo quer, na casa dele ja tem agua, ndo lava o pé, ndo lava o pé porque naaeyaen. da

comer aos chacais? Eles comem sangue, fezes e saKdalikeya, Ganesa! Se vocés
aprenderem a usar o tempo, eu ensinarei a vocés a bordar flores, fiar, tecer e até o milagre das
cordas. Como desmembrar tudo e unir de novo. Os olhos dos dois brilharam, criancas adoram
guebrar os brinquedos para ver o que tem dentro. Mas, logo em seguida, completei: Primeiro,
vém as letras.® 23. Com o w, y ¢ o k de Karttikeya, sdo 26. No sanscrito sdo 50, ndo

reclamem! Vamos 14, estamos na letra “E”? Qual € a coisa mais importante da letra “E”?

Ganes$a respondeu elefante. Karttikeya respondeu “Eu”. Duas respostas diferentes e iguais. E

paraa letra “F”, Ganesa respondeu “fio, fama, fabula”; e Karttikeya, “facdo, faca, foice”. E eu

disse: firmamento. Ndo aprendiam apenas as letras, ja comecavam a aprender a ser. Mas,
enquanto Ganesa, que nem cabega de gente tinha, ouvia com paciéncia todas as minhas aulas,
Karttikeya corria para o canavial com a minha foice. E em segundos, trazia a 4gua doce da

cana porque descascou a raiz com o facdo e espremeu o bagaco com os dentes. Karttikeya,

vocé é meu menino dos dentes de aco.

KALI/SAKTI (Revelando a e “Si” através do instrumento sruti-box.) — “AMARRA O
TEU ARADO A UMA ESTRELA’ °

CAMUNDA — Para uma criga, a letra “m” ¢ uma festa.Tem 0 macaco, a Madame Min e o
Mickey Mouse. Perguntaram se a Madame Min era a velha Dhiimavati mais colorida, com

seu vestido parpura. Eu disse que sim, que as duas eram bruxas, mas as bruxarias eram
diferentes. E quando Ganesa e Karttikeya disseram que queriam aprender feitigarias, eu

pensei: sim, estava na hora de ensinar a eles o mistério da corda. Entdo eu disse que ensinari
o milagre das cordas aquele que primeiro desse a volta ao mundo e conseguisse destruir todos
os obstaculos. Karttikeya pegou sua espada e foi se aventurar pelo Universo. Até hoje ouco as
histérias das suas batalhas. Nunca voltou, os obstaculos do mundo séo eternos e talvez ele ja
tenha até esquecido de querer aprender o milagre das cordas. Gane$a, o menino mais sabido,

foi para casa, deu uma volta em torno de seu pai e sua méae, chegou aqui, deu uma volta em

torno de mim e respondeu: ja removi todos os obstaculos, ja dei a volta em tudo aquilo que

> Trecho da cang¢do Amarra o teu arado a uma estrela, composta por Gilberto Gil.
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existe em meu mundo. Ele aprendera toda a licdo: sabia que eu era a letra e que, dominando a
palavra, domina-se o mundo inteiro. Ensinei a ele o milagre da corda, como unir a terra e o
Céu, os bichos e as plantas, os deuses e os homens. Como fazer das cordas uma escada e sul
até o lugar mais alto que houver, o mundo do sonho. Ganesa ¢ o escrivao e nao sei se SOU eu

ou ele quem conta estastdiria. Ganesa, meu querido, este ¢ 0 meu manto de seda. Vou joga-

lo para o alto e ele é tao fino que flutuard nos céus. Segurarei numa das pontas, e daqui de
baixo, vocé verd uma luz, como se t@daontanhaegivesse ardendo. Esse é o milagre da
corda: 0 que vocé escrever, acontecera. Agora eu sumo pelos ares. (A voz dasatne

outro tom, como se tivesse lendo o que vai narrar). Uma luz como nunca se viu antes, nascida
do corpo de todos os seres viventes, permeou 0s trés mundos e entédo se tornou uma mulher.
Da luz que veio de Siva nasceu a cabeca dela. Da luz da deusa dos mortos vieram seus
cabelos. Da luz da deusa da forca, os bragos. Da Lua, o par de seios. Da deusa dos sentidos
surgiu a cintura. Da deusa do Oceano, as pernas. Da luz da deusa da Terra, os pés. Da luz dz
deusa do Sol, o brilho dos seus cabelos. Da deusa do éter, as maos. Da deusa da riqueza
todas as joias e gemas preciosas. Os dentes dela nasceram da luz da Criacdo. Os trés olhos <
originaram da luz da deusa do Fogo. Da luz da deusa do Ar, os ouvidos. E da unido das luzes
de todas as outras deusas, 0 seu coracao. Entdo os deuses vardes se uniram para lhe oferec
todas as armas para que ela combatesse os demonios. Siva Ihe deu o seu proprio tridente.

Krsna tirou do seu préprio disco um disco e lhe ofertou. Varuna Ihe deu a concha. Orcomedo
de obla¢Bes, Agni, Ihe deu a lanca. O Vento |he entregou o arco e as flechas. Indra, o senhor
dos imortais, que tem mil olhos, tirou do seu raio um raio e um sino do elefante Airavata, e foi

0 seu presente. Yama, deus dos mortos, lhe deu o bastdo do tempo. O senhor das aguas, un
lago. Brahma lhe deu um rosério feito de sementes e um pote cheio de agua. O criador do dia,

o Sol, os proprios raios em todos os seus poros, enquanto Kala Ihe deu a espada e um escudo.

O Oceano de leite, um colar imaculado. E também a meia-lua reluzente. O rio sagrado deu
uma flor de l6tus. Himavat deu a ela um ledo e um tigre, para sua montaria. O Senhor dos
Tesouros, Kubera, um copo de vinho cheio de rubis. E Sesa, 0 senhor que suporta essa terra,

Ihe presenteou com um rosario de serpentes. Assim, honrada por todos os deuses e deusas
com ornamentos e armas, a deusa bradou forte, numa risada intensa, com um som assustado

gue estremeceu o céu, a terra e tudo o que ha no meio.
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Cena vii. KALI/SAKTI comoKALI, a deusa-méae escurque derrota 0os mil demonios

KALI/SAKTI (Surge, enfim, como Kali, no centro do yantra, vestida de negro, cabelos
desalinhados e quatro bragos. Com a foice e uma taca de bronze. Ouve-se o estrondo do seL

riso e ela se arrasgalo chio, como uma serpente, revelando o bhujangasana '°.)

75 i 76 S
KALI — Krim. Uma voz me chamou: Kii Krizi, Kriziz. Uma voz me chamou: Vem, Kali,

vem destruir aquilo que esta destruindo o teu mundo. Sé6 vocé pode acalmar o tempo, vocé € a
senhora. Vesti minha pele de negro, fervi o sangue que mora dentro da minha boca, me armei
com a foice, toquei o tambor e entrei na guerra. O inimigo tem mil olhos, as vezes até se
parece comigo. O inimigo também sou eu, também esta dentro de mim: meu medo, meu
medo, meu medo. Kfi. Krim. Krim. Eu bebo o sangue do meu inimigo antes que 0 seu
sangue se espalhe na terra e se multiplique. Com meus chacais e o0s espiritos dos meus mortos
vou dancando, dancando, dancando como um atomo em erupg¢do, como particulas
envenenadas. E venco qualquer batalha. Estou vestida de noite, vestida de vento, vestida de
tempestade, vestida de serpente, vestida de mar, vestida de sangue, vestida de barro, vestid:
de flores, vestida de pérolas, vestida de ouro, vestida de lua, vestida de sol, vestida de letras.
Vestida e nua. Eu danc¢o na fogueira, no fogo, na cama, no chéo, no solo assolado pela guerra.

Eu sou a filha, a amante, a avo, a tia. A irma, a amiga, a inimiga, a mae. A noite e lua do dia.

KALI/SAKTI (Com a foice numa m&o e uma taca cheia de sangue na outra, elaaealiza
danca dos quatro bracos, passando a foice de uma méao a outra.)

KALI — Eram mil os inimigos. O tempo apertado, o tempo comprimido, o tempo
consumado. O tempo que nunca da tempo de fazer o que se deve: contas, depilagéo, trabalho.
filhos, dissertacdo. Unha, cabelo, politica, espelho. Celulite, estria, dieta, mania. Salario,
menstruacgao, talento, motivacdo. Fazer o almoco, correr, andar, trocar de roupa, preparar o

jantar. Nunca da tempo e, no entanto, o tempo tem sempre que dar.

’® postura da serpente. Ver também ilustracdo 126, p. 259.
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KALI/SAKTI (Revelando a danca de Kali, a dan¢a de Siva-Nataraja, com varios objetos nas

maos, como se quisesse multiplicar as méaos.)

KALI — Eram mil as inimigas. Mil mulheres. Os inimigos apareceram em forma de mulher
porque eu era uma mulher também. Eu lutava com minhas armas, eu arrancava cabecas, eu
matava, eu era mae das minhas inimigas. E elas vinham de todos os lados. Quando uma se
escondia, outras novas surgiam, brotavam como ervas daninhas, uma nascendo da dor da
outra, da lagrima da outra, do sangue da outra que se escondeu, que se foi, que morreu. Eram
brancas, mulatas, amarelas, grandes, pequenas, altas, magras, lindas, feias, velhas, burras
lisas, limpas, santas, maes, putas, vacas. Cozinhavam, costuravam, eram lideres de uma tribo
inferior & minha. Eram vampiras, gatas, leoas, tigresas, feiticeiras, viboras, porcas, zebras,
eram todas folhas secas que se esmagavam contra as paredes a um sopro meu. Eram mulhere
gue vinham me assombrar, queriam tirar o que me pertencia. No meio do meu medo, no meio
do meu desespero, minha prépria voz, que eu ja ndo escutava ha muito tempo, gritou: Nao
tenha medo! Entdo s6 me restava dancar, dancar e dancar. E esperar que minha danca foss
algo tédo estranho, téo terrivel, tdo belo, que iria calar a todas, ndo por admiracdo, mas por
perplexidade. E dancei. Dancei 0 que nem eu mesma sabia que dancaria. A danca do dilavio,
do incéndio, do terremoto, do fogo. A danca dos mortos e dos vivos. A danca que é feia e
bonita, ao mesmo tempo. A danca que saia da memodria que estava presa em minhas
entranhas. Eu ndo era dancarina, entdo eu podia dancar tudo, as pernas tortas, as carne:

mortas, tudo. Tudo me era permitido por nao ser.

KALI/SAKTI (Executa o simhasana ', deixando a lingua pender para fora até o momento

final da cena.)

KALI — E a lingua fervia na boca. Era vermelha, era maca. Era vermelha, era pimenta. Era

vermelha, era doce e ardia. Como o acafrdo, como o meu corac¢do. Dancei a danca das
cidades. A danca do teatro. A danca do automével. Eu, que s6 dancava nos pastos, na relva,
na nuvem, na cama. Agora dancava o barulho que perturbava os meus ouvidos. Dangava 0
caos. E ndo podia mais parar de dancar, senao tudo se destruiria e eu me destruiria também. E
as inimigas avancavam. Meu baile se espalhava pelos ares, pelas copas das arvores, pelo céu
pelo inferno, pela Terra, pela galaxia inteira. E eu dangcava com os astros, com os planetas, eu
dancava nos lugares que existiam e nos lugares que eu nunca tinha ouvido falar. Eu dancava

no buraco negro.

77 postura do ledo. Ver também ilustracbes 128 e 129, p.260.
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KALISAKTI (praticando vriskasana "2

KALI — Derroto uma a uma, destrono até as rainhas e as supostas princesas, retiro o seu
veneno. Aqui ndo pode ter outra deusa além de mim. Em meu umbigo mando eu e eu sei que
as minhas inimigas s6 existem dentro da minha cabeca. Porque eu sou o centro do Universo
inteiro: meu palacio resplandece no meio do mau cheiro da lama que vem delas, do mau-
hélito de suas bocas, de suas partes intimas mal-cheirosas, umas ratas de esgoto que vao senc
dizimadas junto com a peste que elas mesmas trazem. Meu brilho reluz do lodo, do pantano.
Meu sol nasce de dentro da sujeira delas. S6 em mim tem perfume. Minha cama, minha
roupa, minha rede, minhas cinzas séo feitas do mais nobre aroma do jardim. Nesta loucura, eu
danco. Vejo numa sombra um homem que chega, e ele parece o meu amor. Minha danca néo
pode parar. Minha danca € uma loucura que n&o se controla. E como o desejo ddbedgar

de um santo. E um orgasmo de deus. Se for meu amor este que chega, eu ja nem sei, porque
danco e a minha danca ndo para. Meu amado € uma consciéncia pura, sustentando o mundo
em seu constante equilibrio, olhando para Si. Eu, eu sé quero dancar, s6 quero que minha
energia vibre no corpo inteiro e chegue até ele. Do leito eterno, do oceano de leite,
observando toda forma e movimento, um som, uma voz, um canto, a palavra ecoa: Nao tenha
medo! E a minha prépria voz que me diz para n&o ter medo. E n&o tenho. Escuta, meu amor,
por que estou tdo inquieta? Escuta a musica soar, meus pés produzem musica, meu louco
coracao e meu corpo dangam no compasso. Eu sou a prépria danca do mundo, meu amor. Eu
sou tua senhora, meu senhor. Eu sou tua amada, meu amor, eu sou a senhora que danca

amor!

KALI/SAKTI (Novamente em simhasana’®, pondo aos poucos a lingua para fora da boca,
totalmente ensanguentada.)

KALI — Mato, arranco a cabeca, decepo, trituro, misturo osso com sangue e bebo o sangue e
chupo o sangue até nada restar. Vou cacar em cima dos meus proprios pés ou em cima da
minha propria cabeca, caso eu ndo tenha o ledo ou o tigre para me carregar nds costas.
esfrego a minha cabeca na terra e faco e desfaco meus rastros com o0os meus cabelos
desalinhados. Como o figado dos meus demdnios se for preciso. Viro um abutre, um corvo,
uma cobra, um urubu e como tudo o que oferecerem a mim: um galo morto, um carneiro, um

boi, um coragdo. Eu sou Kali, Kali sou eu.

’® postura do escorpido, posicdo invertida, que é uma variacdo mais complexa do sirsasana, postura
sobre a cabega.
7 postura do ledo. Ver também lustragdes 128 e 129, p. 260.
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KALI/SAKTI (Revelando o cakrasana *°.)

KALI — Quando vi que era o meu amor que estava embaixo dos meus pés, inconsciente
diante da vibracdo das batidas intensas do meu coragao, acalmei minha danca, revirei 0s meus

olhos, deitei ao seu lado, fui me largando no chéo.

KALI/SAKTI (Revelando o matsyasana ®")

KALI — Nao, ele ndo é um cadaver, ele s esta deitado, controlando a respiracdo. N&o, eu
nao sou cega, minha danca nao é apenas destruicdo. Deito ao seu lado.

KALI/SAKTI (Aos poucos, vai se dirigindo para o chdo, revelando o bhujangdsana 82, ao
mesmo tempo que faz soar a nota “Si” através do instrumento sruti-box): “Kali, Kali, maha-

mata, namoh Kalike namoh namah” ®3 “TUDO O QUE MOVE E SAGRADO” 84

KALI — Vou do irreal para o real. Vou das trevas para a luz. Vou da morte para a

imortalidade®. “Tudo o que move ¢ sagrado”. Deito ao seu lado, meu amonQO

ESCURO

% postura de ativacdo dos cakras, dos centros. Ver também ilustragao 130, p. 261

# postura do peixe. Ver também ilustragao 133, p. 262.

% postura da serpente. Ver também ilustragdo 126, p. 259.

3 Tradugdo nossa: “Kali, Kali, grande mde, eu a saudo, Kali, eu a saudo.”

# Trecho da can¢do Amor de indio, composta por Ronaldo Bastos e Beto Guedes.

¥ 0 mantra Asato Ma, traducdo (aqui modificado o “leva-me” para “vou”) de Jodo Carlos Barbosa
Gongalves.
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CAPITULO 1. KALT DANCA O TEMPO QUE CONSTROI E DISSOLVE O UNIVERSO

Na noite de Brahmdna Natureza acha-se inerte e ndo pode dancar até que
Siva o determine: Ele se ergue de seu éxtase, e dangando, envia através da matéria
inerte ondas vibratérias do som que desperta e, vede! , a matéria também danca,
aparecendo como uma gléria que o circunda. Dancando, Ele sustenta seus
fendbmenos multiformes. Na plenitude do tempo, dancando ainda, Eld thas)
as formas e nomes pelo fogo e Ihes concede novo repouso. Istsia gaontudo,
também é ciéncia.

ANANDA COORAMASWAMI, filésofo indiano

A bela iconografia em bronze de Siva-Nataraja, 0 rei dos artistas da cena dancarinos
e atores— e também o senhor arqui-yoguin, foi o elemento que possibilitou, ha algum tempo,
0 meu encontro com o Yoga. Alguns queridos amigos, ao longo dos anos, foram presenteados,
por mim, com uma réplica dessa escultura da Dinastia Chola, uma das mais significativas
manifestacbes do deus hindu. Sem maiores aproximacdes com assuntos relacionados a
espiritualidade oriental, eu intuitivamente, naquelas épocas, talvez comungasse com
Nietzsche, quando, numa das passagens de seu taumaturgo Zaratustra, dizia que nao podic
acreditar num deus que ndo soubesse dancar (NIETZSCHE, 1999). Tempos depois, ja
praticando Yoga, a imagem dessa deidade, que celebra continuamente a vida, através de sue
danca dentro de um circulo de fogo de criacdo e destruicao, levou-me a percepgado de que
também ha um mundo sagrado dentro da manifestacdo artistica, e que eu poderia aciona-lo
para impulsionar processos na criacdo, mais especificamente na criacdo literaria e, mais
especificamente ainda, na letra dramaturgica. “Sendo a criagdo do mundo a criagdo por
exceléncia, a cosmogonia tors®@-o modelo exemplar para toda espécie de criagdo”
(ELIADE, 2007, p. 25). Por se tratar de um processo criativo, fiz uma apropriac& dess
aspecto cosmologico da personagkaii, que se desdobra em varias outras, em processos

constantes de criacao e dissolucéao.

Sendo Siva-Nataraja 0 rei e senhor dos dancarinos, faco a tentativa de construir um
texto dramaturgico queepresente a danca de Kali — uma das manifestacdes de sua rainha

consorte— lida nesse contexto como a “senhora da dan¢a”, a senhora arquiogini. A

! N3o confundir o substantivo neutro “Brahman” (o Absoluto transcendente e imanente) com “Brahma”,
substantivo masculino que é nome da personificacdo do Deus Criador da Triade do Hinduismo. O primeiro é um
termo metafisico, o segundo, uma designagdo mitoldgica. As grafias e a prontncia também se modificam pelo
“a” alongado (@), que prolonga a ultima silaba nesse ultimo. (ZIMMER, 1989).
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escolha de Kali, em lugar de diversas outras Saktis® de Siva, da-se pelo fato de que a maioria

das ilustracdes e imagens, que constituem a sua iconografia, traduz o momento mitolégico em
que ela estd executando uma danca cdésmica em combate aos asuras (demonios inimigos).
Formando um todo, a figura de Siva, de olhos fechados, dancando o equilibrio dos mundos,

unese a Kali, que ¢ a expressao de uma danga cheia de éxtase e poder.

Todas as civilizagbes possuem 0s seus deuses. Em algumas delas, o deus € apenas um
em toda sua magnificéncia. Nas mais remotas, como as do Vale do Indo, a deidade traz uma
personificacdo feminina, muitas vezes identificada com a fertilidade da terra: era sabido que o
sangramento de uma pessoa poderia leva-la a morte e depois se percebeu que a mulher, ac
parar de sangrar, de menstruar, dava vida a uma criangca que nascia atravéyodée sua
(vulva). Isso estabeleceu uma estreita associacao entre o sangue e o principio da vida, gerandc
sacrificios de animais para oferendas aos deuses e deusas. Entretanto, nos primérdios da
cultura indiana, essa descoberta também instaurou, nos povos, tipos de cultos ao 6rgao sexual
feminino que, para eles, era “um portal magico capaz de trazer uma vida do mundo dos
espiritos para o dos humanos” (MARMO, 2006, p.36). E importante salientar que toda a
mitologia de Kali apresenta uma relagdo peculiar com o sangue (a lingua ensanguentada que
bebe o liquido dos demonios derrotados; a vulva avermelhada do gérmen da ferdlidade;
pasta de sandalo utilizada para representd-lo nos rituais, entre outros.), simbolizando, ao
mesmo tempo, a vida e a morte. A mulher passa, entdo, a ser uma representacdo da deusa
mae, aquela que trouxe o Cosmos a vida e 0 seu corpo se transmuta no templo vivo da deusa.
Essa concepcéo do corpo como lugar sagrado se manteve na tradicdo do Tantra.

Na cosmologia hindu, uma deusa, Vak, criou o mundo. Nos tempos primevos dessa
civilizacdo, o dominio social e religioso era de origem matriarcal. Logo depois, com a
supremacia ariana, os deuses do pantedo védico comecaram a imperar em todas as escrituras
embora varios hinos dedicados a deusa ainda tenham se mantido na literatura védica. O culto

a deusa prosseguiu sua existéncia de forma oculta no interior das casas, nos ritos domeésticos,

2A palavra “Sakti” significa um estado de poder, embora também possa significar a personificacdo deste
poder numa deusa (Ex.: a Sakti-Kali, a Sakti-Parvati, entre diversas outras); assim como Siva é o nome do deus
da triade, Siva também pode significar um estado de consciéncia. Aqui, utilizarei sempre letras maitsculas e em
fonte regular para grafar essas palavras — por se tratarem, sempre, de uma forma ou de outra, de
representacdes do Divino. Siva e Sakti representam aspectos opostos de uma mesma esséncia, como os dois
lados de uma moeda, que trazem simbologias antagbnicas e, no entanto, ambos sdo partes inseparaveis da
mesma moeda. N3o existe uma moeda com apenas um dos lados, como ndo deve existir a consciéncia de Siva
sem energia de Sakti ou vice-versa.
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mantendo a tradicdodos povos dravidicos e também dos povos aborigenes. Quando o
periodo védico cedeu espaco ao periodo branfartmmbém conhecido como Hinduismo,

alguns deuses populares (a triade Brahma, Visnu e Siva: o Criador, o Preservador e o
Destruidor) ganharam visibilidade. Junto a eles também ressurgiram, nos cultos, as suas
respectivas Saktis, ou seja, a materializacdo feminina do poder desses deuses, a energia vital
que sustenta a consciéncia representada pelo deus, além de projetar e criar formas diversas nc
mundo. Dai que cada uma dessas criaturas ou projecdes recebe um determinado nome e
expressao: Sagvati ¢ uma das Saktis de Brahma; Laksmi é uma das Saktis de Visnu; e Kali é

uma das Saktis de Siva, assim como também o sdo Parvati, Gauri, Uma, Safi e centenas de

outras. Como ndo ¢ somente a “energia” que se mostra de diferentes formas, a “consciéncia”

também opera diferentes estados e, assim, igualmg§iviese apresenta em variadas formas.

Eis algumas delas: Siva-Pasupati, o senhor dos rebanhos (da raiz verbal “pdsu”, animais,

bestas); o Siva-Ardhanarisvara, 0 androgino (das raizésrdha”, que é metade, incompleto; e
“I$vara” que é Senhor; significando assim “a metade feminina junto & metade masculina ou o

Senhor que é metade mulher”); Siva-Rudra, o uivador; e 8iva-Nataraja, rei dos dancarinos

(das raizes verbais “nata”, que significa danga, ¢ “raja”, rei), no qual o seu estado de
consciéncia esta voltado para a criacdo e a destruicdo dos mundos através de uma danca
césmica. E vasta a profusdo dos mitos e simbolos na cultura hindu, € um mesmo deus pode

desdobrar-se em aspectos distintos, cada um representando uma faceta da divindade.

* O Tantra é uma dessas tradigGes primitivas, que, na Idade Média, foi revisitada por grandes mestres
como Matsyendranath, Goraksanath, Abhinavagupta, entre alguns outros.

A historiografia hindu, de acordo com Feuerstein (2006), é dividida em nove fases. Ndo farei aqui um
mergulho histérico. Para o entendimento da questdo que se trata nesta pesquisa é o bastante compreender
gue houve um periodo no qual prevaleceram os deuses védicos e, logo depois, a triade hindu e as deusas se
tornaram as principais referéncias religiosas na india. Outro fator relevante é que os deuses védicos eram
diretamente relacionados com os fen6menos naturais, o que imprimia neles um forte carater cosmoldgico. Os
deuses da triade ja manifestam uma ligacdo mais estreita com as potencialidades humanas. E assim,
obviamente, a religido se aproximou mais das camadas populares, que se identificaram e foram incluidas nos
ritos e cerimoOnias. Outro fator importante abordado por Zimmer (1989) é que os deuses védicos eram
associados a um determinado setor da natureza (a exemplos de Agni, deus do fogo, ou Varuna, deus do mar) e
assim, associados a apenas um elemento, ndo podendo servir, portanto, de corporificacdo do Absoluto
(Brahman) personificado.

66



A FUNDAMENTACAO DO MITO E O SEU ASPECTO MUTAVEL

7

Utilizo, nest presente escrito, a palavra “mito” tal como ela é empregada pelos
etnologos e historiadores das religibes: com o sentido de uma revelacdo. Dado esse contexto,
sera possivel entender a escolha da discussédo do mito feita pelos tedricos dessas areas e na
por outros estudiosos dos campos linguistico e/ou literdrio que dao ao mito um caréter
significativo de fabula ou ficcéo. Assim, Mircea Eliade e Heinrich Zimserdo meus dois
principais interlocutores nesse desvendar de Kali, pois assim como John Woodroffe®,
inddlogo inglés, eles retomam o mito a partir das escrituras sagradas e esse ultimo, inclusive,
fornecendo informacdes preciosas para o entendimento do pensamento tantrico, pois, além de
grande tedrico, realizou-se com@lkaka (praticante). A partir desse sentido revelador do
mito, € que extrai 0s elementos para a elaborac&@a/de: senhora da danga (agora sim, a

ficcdo), que é norteada pelos principios que logo abaixo serdo discutidos.

“Mito” ¢ uma palavra de origem grega e foi Homero o responsavel por afastar o
conceito de mythos dos seus aspectos religiosos e metafisicos, conferindo-lhe o status de
literatura, ao contrario do que aconteceu no mundo hindu, no qual os bramanes, que
difundiram o pensamento mitico, ndo possuiam pretensdes literarias. Os sacerdotes eram
poetas por veicularem um conceito poético de revelacdo, mas suas técnicas literarias
necessariamente ndo se assemelhavam a primazia verbal dos nossos conhecidos helénicos, er
suas grandes narrativas ou em suas pecas dramaticas da Antiguidade. Nas tradicdes populare:
hindus, o mito sempre expressou 0 seu sacro sentido, priorizando 0s meios para uma correta
conduta humana. A tragédigega também possuia um especial carater educativo, contudo “o
estilo e a visdo artistica dos gregos surgem, em primeiro lugar, como talento estético”
(JAEGER, 1995, p.11) e, assim, situam-se acima do solo social ou politico, mesmo que a
educacdo seja uma constante parceira das artes no processo de autoformacdo do homen

grego.

Sobrevivendo de forma arcaica e primitivapois mantém o0s seus tracos originais

0os mitos hindus ainda sdo de dificil assimilacdo no contexto ocidental, ja que muitas vezes

> E isso também gragas aos seus minuciosos e delicados estudos dos elementos miticos hindus. Eliade,
um romeno historiador das religides, que defendeu sua tese de doutorado na Universidade de Calcuta sobre
yoga e para a sua pesquisa utilizou-se do aprendizado do sanscrito para ter acesso a muitas obras que ainda
permanecem nessa lingua arcaica. Zimmer é um inddélogo alemao.

® Estudioso que atuou como juiz do Supremo Tribunal de Calcuta e que se iniciou nos Tantras com os
sabios de Bengali. Assina também com o pseudénimo de Arthur Avalon.
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fogem ao conceito platdnico e classico de beleza nos seus mais variados aspectos.
Tematicamente, os assuntos abordados também sdo estranhos aos principios cristdos
ocidentais. O fato de Kalt ser celebrada em crematérios ou carregar um colar com cranios
decepados € de dificil aceitacdo entre nds, ao passo que adotamos com facilidade o simbolo
do filho de um deus pregado numa cruz ou de um cordeiro sacrificado. Um dado muito
importante para se compreender a evolugdo do pensamento mitico, segundo Zimmer (1988, p.
206),¢ o anonimato das escrituras miticas hindus: ele diz que “n@o ha um individuo particular

falando, mas sim um povo”, numa generalidade valida e reconhecida, um consenso de sabios

que se reuniam nos lares, templos ou grutas, durante horas, dias, anos, para condensar umn
determinado conhecimento. Portanto, o mito € um alimento sagrado, colhido como as mais
refinadas uvas, temperado com as mais preciosas especiarias, € sempre servird como uma
espécie de reintegracdo entre o homem e o seu momento primevo. E um néctar, uma

ambrosia dos tempos modernos ou o soma (bebida sagrada) dos deuses védicos.

Em especial, o mito da deusa-mée € encontrado em varias culturas primitivas. Ela é
Kali, Cibele, Pachamama, Diana, a Magna Mater, a matriz material que tudo originou e que
se modifica a cada momento, numa criacdo e destruicdo continuas. Quando uma mulher gera

um ser, ela revive o principio cosmogoénico da Criacdo primeira. Afirma Zimmer:

A criagdo se faz possivel através da submissdo dos atores divinos e
humanos a papeis que Ihe sdo estranhos, porém impostos por situacdes
sempre novas e surpreendentes. (...) Essa progresséo revela a totalidade da
forma sublime do estado do Imperecivel, que transcende, sobrevive e, além
disso, manifesta-se perenemente nos ganhos e perdas da nossa existéncia
fenomenal. (1988, p.209).

O mito, segundo Eliade, € uma realidade que deve ser compreendida pelo seu carater
exemplar, significativo e principalmente sagrado. O mito de Kali, como outros oriundos de
sociedades arcaicas e tradicionais, é reatualizado, a cada dia, nos ritos e ceriménias a deusa ¢
continua sendo uma realidade cultural complexa, abordada e reinterpretada através de muitas
perspectivas, todas elas relacionadas entre si, contando uma “histéria sagrada, relatando um
acontecimnto ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso do principio” (ELIADE,

2007, p. 10). O mito revela, portanto, o sagrado contido no seu cerne e que irrompe no
mundo, tomando diversas formas, expondo-se através de ritos como o trabalho, o amor, a

sabedoria e principalmente o nascimento e a morte. Para 0 homem arcaico, 0 que aconteceu
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antes da origem (ab origine) pode ser repetido através do poder dos ritos, pois, ao rememorar,
reatualizando e ritualizando os mitos, os individuos seriam capazes de repetir 0 que os deuses
ou 0s ancestrais fizeram ab origine. Isso geralmente se dava através de uma celebracéo e é
importante lembrar que o ato teatral ndo prescindiu do sagrado em sua origem, seja na danca

de Siva ou nos ditirambos de Dioniso’.

Conhecer o mito é, pois, entender como se da a origem da$ eoigater reencanta-las
quando elas, por ventura, se esquivarem ou desaparecerem. Quando o mito é celebrado, ele ¢
ao mesmo tempo reatualizado, porgue ao narrar, recitar ou encenar o mito de origem de um
determinado objeto ou deus, o sujeito deixa-se impregnar pela atmosfera sagrada na qual se
sucederam aqueles eventos e se reintegra, dessa forma, aquele tempo fabuloso, sai de un
tempo profano, cronolégico, para ingressar num tempo qualitativamente diferente, um tempo
sagrado, primordial e indefinidamente recuperavel. A compreensédo do sagrado, aqui, nesta
pesquisa, esta em total acordo com a perspectiva tantrica do encontro criativo da energia com

a consciéncia, divino par que danca e atua o tempo inteiro dentro de nos.

A proposta de abordagem dramattrgica do mito de Kali através do Yoga segue aqui um
caminho que ndo consiste apenas em delinear um conhecimento tedrico, exterior ou abstrato,
mas fazé-lo ser vivido ritualmente, tratando o mito de forma artistica e cerimonial, efetuando
0s rituais e praticas aos quais ele serve de justificacdo, como sera esclarecido no terceiro
capitulo deste estudo. Sabe-se que a arte teatral ja nos posiciona num lugar de destaque ao s
aproximar do mito, pois nos palcos ou na escrita ficcional, 0 que experimentamos € num
mundo transfigurado. Aqui, essa transfiguracdo se soma ao carater sagrado, que o mito
introduz e o teatro aceita, porque também é da natureza de sua origem. Deixa-se o tempo
cronoldgico e passa-se ao tempo primordial, onde o evento teve lugar pela primeira vez. No
teatro, também se busca fazer com que o fenbmeno cénico seja Unico e que o publico o sinta
como se ele se originasse naquele instante. Essa ligacdo do mito com a origem através da
reiterac@o dos rituais € 0 que possibilita reviver esse outro tempo significativo e exemplar na

revelagdo do homem e do mundo. Toda histéria mitica remonta a origem de alguma coisa.

7 . . . . . . . e

Alain Danielou, em seu livro Shiva e Dioniso — a religido da natureza e do Eros, traca um paralelo
entre os dois deuses hindu e grego. S3o os patronos do teatro oriental e ocidental, respectivamente. Aqui,
neste projeto, ndo entrarei nesse mérito. Vale, portanto, consultar a fonte, para um maior detalhamento no
assunto.

®Um aparte para a lembranca de uma bela frase de uma cang¢do da musica popular brasileira Amor de
indio, composta por Ronaldo Bastos e Beto Guedes: “Tudo que move é sagrado”, que, assim como algumas
outras frases de cangBes populares, fardo parte do texto dramaturgico. Este dado serd discutido no trecho
sobre mantras no terceiro capitulo.
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Dessa forma, ela recria um propdsito cosmogodnico e assim retorna a propria cosmogonia.
Cada ato mitico é, portanto, uma tentativa de um microcosmo vivificar o0 macrocosmo, o

momento maior, o da Origem do Mundo.

Os mitos que envolvem Siva e Kali sempre estdo inseridos num contexto cosmogonico.
Alguns textos relacionados com a cultura tantrica considétali como a fundadora do
mundo e como idéntica a Brahman, o Ser Supremo, a realidade primeira e ultima. s diver
escrituras atribuem-lhe mudltiplos e antagbnicos aspectos, atitudes e atividades, ora
conferindo-lhe caracteristicas de Criadora dos Msndalotada de peculiaridades maternais
e benévolas— ora de Destruidora, como a deusa terrivel, com rudimentos hediondos. Do
mesmo modo acontece com Siva, cuja etimologia remete ao conceito do ser “benigno” e,

assim como Kali, se transfigura numa deidade da destruicdo e da morte. Essa ambivaléncia do

sagrado é subjacente a muitas outras tradi¢des religiosas.

llustracdo 02— Casal Maithuna (Siva e Sakti), num llustrac&o3— Linga e yoni.
abraco cosmico. Pedra. DinasBanga, séc. 13, Templo de Angkor Vat, Camboja.
(india). The Metropolitan Museum of Art, EUA Foto: National Geografic.

O deus Siva também é adorado comolizga (o falo, o principio criador masculino) e Kali
como yoni (a vagina, o principio criador feminino). Waltka-Purdna, vemos Siva se
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metamorfosear nbzga e € dessa forma que ele é cultuado nos antigos simbolos de pedra do
periodo neolitico, ancorados numa base, a yoni, que representava o receptaculo e no qual os
adoradores enfeitavam com leite (ou leite e mel ou ainda com fluidos seminais). A origem
etimologica do yang e do yin chineses pertencem a mesma raiz, de procedéncia sanscrita, so
que, ampliando a leitura simbdlica chinesa, aqui ambos os elementos sdo aspectos criadores,
porque procriam e mantém a vida no Universo, o que remete a primeira bifurcacdo da origem
cosmogonica, o0 mundo nascido dessa energia sexual, como uma espécie de orgasmo divino.
Nesse contexto, Siva-Purana diz que dingade Siva foi amaldigoado por sabios, e iria cair

sobre a terra, queimandocomo fogo. Kali toma a forma de yoni e acalma-o, segurando o

lirga com sua yoni, harmonizando o mundo e evitando, nesse momento, a sua destruicdo. O
linga é pétreo, imutavel, e a yoni € o recipiente aquoso e mutavel. Na filosStiaktiga,

gue também ajudou a fundamentar o Yoga, ha uma divisdo entrea Pprincipio espiritual
masculino inativo, que apenas testemunha, e/®r@kincipio ativo feminino que origina a

matéria e todas as manifestacdes.

Portanto, Kali possui essa natureza que transcende e abarca todas as polaridades
presentes no Universo, ao evidenciar o seu aspecto mutavel e remover o conceito deista de
uma divindade estética ou permanente; mas apreende a ideia de que o fluxo € a ordem na qual
tudo se origina, expande e logo se decomp®de e desaparece ou é destruido e reabsorvido, num:
visdo dinamica da vida e da morte essas “irmds gémeas, dangando juntas pelo mundo

»9__ que vai além de uma suposta negatividade ou positividade. Desta forma, quando

imenso
a personagertyma se dissolve, surge a personag@imvati, que, por sua vez, € a responsavel

pelo aparecimento da personagbmrga, e assim por diante. A morte € o principio de outra
vida e ndo um fim, pensamento também compreendido a luz dos conceitos norteadores do
Hinduismd®. Apesar dessa vasta e prolifica mitologia que desdobra o deus em variados
componentes e ramificagdes, “a filosofia e a ortodoxia hindus sdo fundamentalmente monistas

e monoteistas” (ZIMMER, 1989, p. 113). Os aspectos que, na visdo ocidental, parecem tao
contraditorios e opostos como Criacao e Destruicdo, sdo variantes do fendmeno divino, que

deve compreender um todo, incluindo ai o inicio e o fim. Dai, os recorrentes cultos a Kali nos

® Verso do poema 58 do Gitafijali de Tagore (S3o Paulo: Martin Claret, 2006.)

1% A saber: os conceitos de karma e dharma. Eliade (2007, p. 60) esclarece que os préprios deuses ndo
parecem ser criadores; eles sdo instrumentos através dos quais se opera o processo cosmico onde o Universo
ndao tem um Fim, mas intervalos entre a destruicdo de um Universo e o surgimento de outro. O “Fim”, dessa
forma, sé se apresenta com sentido, no que diz respeito a condicdo humana, ja que o homem tem o poder
(através da iluminagao pelo Yoga que leva a libertagao, por exemplo) de parar o processo de transmigragao.
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crematérios, onde se cultua o fim de uma jornada e o comeco de outra, movimento gerador
também da vida. A compreensdo dessa unidade ndo de sua separagde€ o principio
norteador da mais fina sabedoria hindu: a morte faz parte da danca da vida que nunca cessa,
pois sempre ha algo manifestado e algo ndo manifestado atuando num sé corpo, duas

naturezas de esséncia Unica.

llustracdo 04— Kali, reproduzida em bronze. Escultura pertencente a autora.
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A ENERGIA PENSANTE E A CONSCIENCIA DANCARINA

Ao dangar, Siva torna manifesto o ndo-manifestado, transfigura-se em energia: ele se
transforma em Sakti (Kali), uma consciéncia corporizada, que € uma somente, mas no seu
aspecto dual— imanente e transcendente € consciéncia que tem forma. Os shivaistas
(adeptos do culto a Siva) percebem a sua danga cosmica brotando da consciéncia. Para os
shaktistasou tantricos (adeptos do culto a Sakti), a danga césmica ¢ movida por Kula-

Kundalini (0 poder serpentino que se encontra no c¢akra qual sustenta a base, o
muladhara-cakra, situado no perineo) de cada um de nés, representando a engfgla-da

Devi (Grande-Deusa) que possibilita a danca. Seguindo esses rastros, esta pesquisa propoe &
escrita dadanca de Kali, sustentada pela energia e consciéncia e gerando a letra e a danca

através de seu movimento:

Para a metafisica tantrica, a realidade absoluta contém em si todas as
dualidades e polaridades reunidas, reintegradas, em estado de absoluta
Unidade (advaya). A criagdo, e o futuro que dela se desenrola, representa a
separagdo da Unidade Primordial e o nascimento dos dois principios, Siva e

Sakti; em consequéncia, experimenta-se um estado de dualidade
(sujeito/objeto)}— entdo vém a dor, a ilusédo, a escraviddo. A finalidade do
sadhana (prética) € a reunido dos dois principios polares na alma e no corpo
do discipulo. (ELIADE, 1996, p. 174)

Siva é o deus asceta, 0 senhor arqui-yoguin que passa grande parte de seu tempo a

meditar nos Himalaias:

Ele é o divino em estado de absoluta e distante imobilidade, com o olhar
voltado para o seu interior, absorto no perfeito vazio de seu préprio ser,
mantendo sua consciéncia afastada da perpétua confusao do espetaculo do
mundo, recusando-se a dirigir o olhar para essa ronda de prazeres e angustias
gue gera a si mesma, até que chegue o momento de diasolvé-
(WOODROFFE, 1979, p. 47).

" Titulo inspirado no capitulo “A consciéncia corporizada” do livro Sakti-Sakta (WOODROFFE, 1978). A
propdsito, quando o entdo ministro da Cultura Gilberto Gil visitou o Liceu de Artes e Oficios da Bahia, em 2004,
ele disse que o jovem Maicon Alisson possuia uma “consciéncia bailarina”, em agradecimento as belas
palavrinhas proferidas por Maicon, que fazia parte do programa Arte, Talento e Cidadania, do Liceu de Artes e
Oficios da Bahia (instituicdo onde trabalhei com teatro, educagéo e juventude durante dez anos) e que hoje é
diretor de teatro formado pela Escola de Teatro da UFBA.

12 . . . . A .
Centros da Fisiologia Sutil que tém correspondentes pontos na medula espinhal e nos plexos nervosos
do corpo fisico.
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Alguns fragmentos da literatura pui@napresentam Siva meditando durante milhares
de anos e, quando ¢ solicitado por Brahma para participar de alguma batalha contra demonios
que estédo subvertendo o dharma (a ordem natural das coisas), o deus asceta, impregnado en
sua consciéncia dancarina, solicita a sua consorte que combata o inimigo em seu lugar, e para
derrotéto, utilize sua energia pensante, imbuida de armas e estratagemas. Ou seja, Siva

aciona o seu poder, Sakti, para ser vitorioso na luta e restabelecer o ritmo do Universo.

Todavia,Siva, em sua representatividade enquanto Nataraja — muito mais presente na
iconografia hindu que na literatura apresentae como um deus dangarino. A danga de Siva
aparece como fonte de narrativa primaria em obras caN@yo-Sastra, 0 Kirma-Purana, 0
Linga-Purana, Koyil-Purana, Siva-Pradosa-Strotra, entre algumas outras. Mas é um nimero
muito pequeno de obras, a contar pela popularidade da imagem em bronze. A origem da
danca remonta a lenda de dois devotos que ofereceram tapas (praticas austeras com uma
fervorosa disciplina no intuito de alcancar beneff€itisicos e espirituais; sacrificios), cultos
e muitos louvores a Brahma para que este lhes concedesse o poder de serem tais como os
deuses. Brahma se sensibilizou com tamanha dedicacdo e concedeu-lhes muito poder.
Contudo, os dois se rebelaram contra as divindades e comecaram a perturbar a estrutura do
mundo. Brahma, entdo, recorreu a Siva para que este destruisse os inimigos e uma nova
ordem fosse estabelecida. A danca gierde Siva, a Tandava, aparece no meio da vitoria
dessa contenda

A histéria que envolve o momento de Siva em Chidambaram realizando a danga
Nadanta esta no Koyfurapa e narra mais ou menos o seguinte: na floresta de Taragam
estavam algunsis (sébios) estudiosos ddimarisa (que tratarei adiante neste capitulo). Siva

apareceu com Yiu — que estava acompanhado de uma bela nldleeti-Sesa, sua

13 . . . , . e ey 7 . . o e
O jejum pode ser considerado um tapa. Ele estd vinculado a praticas liturgicas de diversas religiGes e
geralmente relacionado com uma abstinéncia para se alcangar um determinado estado de elevagdo espiritual.

“0fatodea danca aparecer num campo de batalha faz com que eu acolha a interpretacdo de Ananda
Cooramaswami (1918, p.57), ao sustentar que a danca de Siva, representada por Natar3ja, é a danca Nadanta e
ndo a danga Tandava, como se encontra denominada na maioria da literatura sobre o assunto. Nesse ensaio —
um dos mais relevantes e poéticos sobre o tema — Coomaraswami (1918, p. 57) afirma que existiram varias
dancas de Siva e discorre sobre trés delas: a primeira, descrita no Siva-Pradosha-Strotra, coloca Siva dancando
enquanto todos os outros deuses participam tocando instrumentos e a deusa Kali assiste ao espetaculo em seu
trono dourado; na segunda, Siva aparece em seu aspecto Bhairava ou Virabhadra dancando de forma
selvagem junto a Kali (Bhairavi) a danga Tandava, de origem dravidica, em terrenos de cemitérios e
crematorios — como mostram as esculturas antigas de Elura e Elephanta; a terceira danga, Nadanta, a danga
de Nataraja, é demonstrada no centro dourado do templo Chidambaram ou Tillai, considerado o centro do
Universo. E foi essa danca que gerou a imagem tdo conhecida de Siva-Natar3ja.

15 ~ . - . . — -
Algumas versdes a nomeiam como Laksmi, consorte de Visnu e outras afirmam ser Parvati.
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serpente. Ogsis disputavam saberes entre si e, ao ignorar a identidade daqueles que
chegaram, todaas disputas se voltaram para Siva, que passou a ser combatido com todas as

espécies de encantamentos. Do fogo sacrificialysissfizeram sair um tigre feroz que
avancou sobre Siva. Este, sorrindo amavelmente, com a unha de seu dedo midinho arrancou a

pele do animal e fez dela um traje, como se fosse um pano de seda. Ainda cegos em sua
ilus&o, ossis lancaramthe uma serpente monstruosa. Siva pega a serpente e a enrola em seu

pescoco, como se fosse um adereco, mostrando os seus siddhis (poderes)-doa¥eia,
provando que este é superior Mdnamsa. Finalmente os eremitas fazem surgir contra Siva

um ando demoniaco, o Muyalaka, que é derrubado e subjugado com o pé direito do deus.
Para Feurstein (2006b, p. 55), o ando representa as energias kdrmicas, que devem ser
subjugadas para alcancar a libertacdo. Autores como Campbell, Capra e Feurstein nomeiam o
anao de Apasmei'rﬁdo demonio da ignorancia. Nesta leitura, se a danca de Siva ndo mantiver

o equilibrio, 0 ando acorda e devorara a tudo. O equilibro € o que sustenta a sabedoria.

A seguir, logo ap6s o episédio com o ando, Siva inicia sua danga césmica, atraindo
todas as divindades para assistir a seu espetaculo. Enquanto dancava, fazia soar o damaru (c
seu tambor, o som de todo Universo, originario do éter, o primeiro dos cinco elementos). A
energia ao seu redor fez surgir um circulo de fogo que a tudo dissolvia, enquanto sua danca
novamente reconstruia o mundo a partir do nada. Sua danga cria e destréi a matéria. Siva quis
conceder sua danca aos sabios da floresta: por esse motivo, dancou. Para Cooramaswami, foi
este 0 momento eternizado pela imagem em bronze. A famosa escultura medieval da Dinastia
Chola (ver llustragdo 01, p.)Jlrepresentando Siva-Natardja, revela, no entanto, uma
exposicdo pictoérica muito mais abrangente, de maneira que compreende fragmentos de varios
elementos do discurso mitolégico que envolve a figura de Siva em diversas passagens das
escrituras sagradas e ndo somente aquelas referéesaga. O detalhe do adorno de aguas
descendo da cabeca do deus equivale a uma passagem da literatura puranica onde a danc:
nem sequer € Citad@ange'l17 desce dos universos celestiais em direcdo a Terra e é Siva que
detém as aguas torrenciais para que, na descida, elas ndo desabem no mundo, inundando-o
Brahma, o criador, pede que Siva, com sua infinita forga, receba toda a 4gua em seus cabelos
e depois a espalhe em pequenos corregos. H& sim, sem duvida, uma danca césmica dos

elementos, que faz Siva manter o equilibrio do Universo, evitando sua destruicdo pelas aguas

16 s , . ., AL
A palavra “Apasmara” é a nomenclatura hindi para “Muyakala"”, que é uma palavra tamil. Ambas
significam imprudéncia e/ou esquecimento.

17 . . N . , . ..
O rio Ganges. “Rio”, em sanscrito, € um substantivo feminino.
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torrenciais deGanga. Ao abordar esta passagem, no entanto, a literatura mitica n&do atribui o
fato a Natargja. Zimmer (1989, p. 94) denomina esse fendmeno artistico de “natureza
ininterrupta”, uma conveng¢do da Historia da Arte, na qual 0 que esta representado nao é
apenas um momento decisivo do mito, o climax dramatico ou uma concluséo de eventos; sao
descritos, no mesmo cenario, diferentes instantes temporais. A genialidade icdnica trouxe este
elemento para a figura em bronze que, de tao perfeita na alusdo a todo movimento que remeta
a uma danca dinamica do Universo, é a figura-simbolo da cultura hindu que mais reverbera no
imaginario ocidental. V@ Siva-Nataraja e, de imediato, associa-se a algo da sabedoria
milenar da india. Assim como, em outros sistemas de representacéo religiosa, isso também

acontece com o Tao, o | Ching, o Cristo crucificado, o0 menorah, a pedra do Sol etc.

Inclino-me a pensar que o epiteto “Nataraja” se deve ao fato de ter sido Siva (também
chamado de Adinatha ou Adinath) o primeiro yoguin da linhagem doswathas, que
peregrinavam nus e sempre dangando. Assim, Siva seria o rei dos nathas. Zimmer (1989, p.
133) acha curioso que o0 mesmo deus asceta seja um dancarino, mas conclui a questdo ac
afirmar que ambos séo aspectos duais de uma realidade maior de consciéncia que é nao-dual
Ora, é importante perceber que toda a esséncia do Universo atua a partir da comunhdo de um
principio estatico com um principio dinamico, em todas as suas manifestacfes: desde o

atomo, quando o nucleo permanece estavel, enquanto os elétrons dangam a seu redor.

Segundo aVana-Sastra®® (Cap. 1), os 108 Karanas (causa das acdes fisicas, ja que
posturas ou posicdes séamas) compdem aandava a danga guerreira que Siva executou,
na primeira representacdo teatral, num tempo bem antigo (quaridade de ouro foi

substituida pela idade de prata” 19

(BORIE, p. 32)) e que Brahma, a pedido de muitos outros
deuses, ofertou a todos. Portanto, a luz dessa escritura, a danga de Siva também esta presente

no surgimento das artes cénicas.

18 . " A e . . ;
O mais antigo tratado sobre as artes cénicas. Versarei sobre ela ainda neste capitulo.

¥ De acordo com a divisio do mundo hindu em eras, como veremos logo a seguir, a “idade do ouro” é a
primeira yuga, a era da verdade ou satya-yuga. Numa visdo oposta a de Platdo, em sua obra A Republica,
quando afirma que os artistas deveriam ser banidos da Republica ideal, no Natya-Sastra, o teatro nasce para
livrar os homens dos males da “idade de prata”, a segunda Era, a tetra-yuga, quando ja se perdeu parte do
dharma (lei). Assim, é o teatro que vem reunir “sabedoria, arte, ciéncia, oficio, procedimento, acdo” e ensinar
“o dever aqueles que o ignoram, o amor aqueles que a ele aspiram” (BORIE, ROUGEMONT e SCHERER, 2004, p.
37), numa representagao do mundo inteiro.
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llustrac&o 05— Trés dos 108 Karanas que ilustram a danga de Siva no Templo Chidambaram, India.

Na cultura ocidental, fruto da civilizacdo helénica, o deus do teatro € Dioniso, que
também aparece nos cultos como uma consciéncia que danca. Alain Daniélou (1988), que fez
um laborioso estudo comparativo dos principios shivaistas e dionisiacos, encontrou uma série
de semelhancas etimologicas e estruturais entre os deuses, a saber: a palavra bhakta, &
devogdo ao deus Siva, possivelmente nomeou Baece as raizes desta palavra ndo s&o
encontradas na cultura europeia, o que pode indicar também que o mito grego tenha se
originado na India. Além disso, ambos estdo vinculados a uma religiosidade natural, em
comunhdo com uma vida selvagem, intimamente ligada aos animais e aos elementos da
floresta, como o touro ou a videira. O culto aos dois, que envolve uma forte relagdo com o
corpo, ressalta as formas de éxtase que possibilitam um contato direto com o mundo

espiritual.

Um dos principios do Tantra-Yoga diz que para se chegar a verdade é preciso passar
pela matéria. Os tantricos da tradigaéra (que cultuam a Sakti) atribuem & danga de Kali a
responsabilidade pelo movimento cosmico de criacdo e reabsorcdo. Segundo uma das visdes
do mito, Brahma pede auxilio a Siva na luta contra o deménio Raktabija (“semente sangue”,
em sanscritobija, “semente”, e rakta “sangue”) e este pede que Parvati, sua consorte, va
lutar em seu lugar, pois ele precisa permanecer em sua imobilidade meditativa no alto dos
Himalaias, para sustentar a estrutura do Universo. A versdo mais completa sera tratada logo
adiante, ao longo deste capitulo, quando especificarei cada vertente do mito. Por agora, farei
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uma sintese da narrativa: Parvati transfigura-se em Durga e, montada em seu ledo (em

algumas versdes € um tigre), portando joias e armas, ela entra em combate. Durante a furiosa
batalha, cada gota de sangue de Raktabija, que se encontra com a terra, faz reproduzir outros
deménios. No auge da faria, do centro da fBstaDurga, surge Kali e seu exéreito de feras e

chacais, que bebem o sangue de Raktabija antes que este chegue ao solo e se multiplique.

Apo6s vencer o demonio, Kali executa a sua danga em pleno éxtase, por cima dos cadaveres
destrocados, com®rando o triunfo. Seus movimentos fazem tremer o solo e Brahma teme

que o mundo desmorone; por isso pede a Siva que a faga parar. No auge de sua danca

frenética, em estado de pura energia, ela nem percebe a presenca de Siva, e, num movimento

brusco, danga sobre ele como se fosse um dos mortos no solo. Ao perceber que era o seu
companheiro, ela controla a sua energia, cessando o movimento que destroi as eras. Por outro
lado, Kali subjuga Siva, pois, naquele momento da danga, é a energia que permitira que ela

derrote os demoénios. Na versaoMohanirvana-Tantra (Cap. IV. 32), esta passagem retrata

a deusa como Maha-Kali (Grande Kali), que, no final de sua danga — a representacao do fim

dos tempos—, ecla também subjuga Maha-Kala (Siva-Maha-Kala, o Grande Tempo),
destruindo-o. Tantrashivaistas e shaktistas, as vezes, oferecem diferentes visdes do mito, 0s
primeiros dedicando toda a supremacia a Siva e os ultimos, a Sakti, inclusive desenvolvendo

algumas contendas entre os dois em algumas passagens. Transpondo a questdo para :
imanéncia, é compreensivel que nossas acdes sejam movidas ora pela consciéncia, ora pele
energia e que, algumas vezes, elas entrem em evidentes conflitos. Mas ha um Tantra bastante
respeitado que resume a questdo com a seguinte afirrfidposem Sakti é sava (cadaver)”

e a iconografia de Kali dangando sobre Siva — que se mantém esavasana (na postura do

cadaver), mas se levanta logo depois que Kali toma consciéncia de Si — indica que, naquele
momento, Siva surge para equilibrar sua Sakti, mostrando também que Sakti sem Siva ¢ cega,

uma energia destruidora, que ndo pode criar. Assim, eles precisam atuar sempre juntos, em

equilibrio e harmonia, em maithuna, num abraco césmico.

Apesar da iconografia de Kali revelar mais explicitamente a reconstitui¢ao da passagem
mitica de uma determinada escritura hindu, h4 a presenca de alguns elementos que resumem
toda a vasta representacdo acerca do mito. Assino Siva-Nataraja traz significacdes
externas ao instante exato da danca, a imagem de Kali também traduz sentidos mais

profundos que vao além da batalha contra os asuras (demoénios). Na maioria das

20 . . = P
O centro da testa é onde se localiza o Ajid-cakra, o centro do poder do pensamento e que também
representa a Consciéncia, o Vedor, o terceiro olho de Siva.
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representacdes iconograficas da danca de Kali, ela esta com a lingua vermelha, cheia de
sangue, pendendo para fora. Numa das méos da figura de Siva-Nataraja, também se encontra
a lingua de fogo. A ‘lingua de Kali’ simboliza toda a energia manifestada em alto grau de

intensidade. Com a lingua cheia de sangue, ela flui, realiza a danca que é puro éxtase.

Como uma espécie de metonimia serpentina, essa “lingua de Kali” se apresenta a mim
em alguns importantes acontecimentos de nossa cultura. O primeiro traz um dos mais
importantes fendmenos musicais de todos os tempos, um mito, um icone da musica inglesa, o
roqueiro Mick Jagger e sua banda Rolling Stones, que traz como logomarca uma grande
lingua vermelha que acompanha o trabalho dos artistas desde 1970, e que foi capa do album
Sticky Fingers, de 1971. Criada pelo jovem artista plastico Jonh Pasche, a obra foi
recentemente acolhida no acervo do Museu Nacional de Arte e Desenho de Londres, pela
“bagatela” de 64 mil euros, quase mil vezes o valor que Pasche cobrou, na época de sua
realizacado, inspirada nos labios e nos gestos do vocalista Mick Jagger durante os shows, lugar
onde até hoje ele sempre expde sua lingua em suas performances inspiradas bem sabe Deu
no qué. E porque tdo bem se aplica a Mick Jagger, tomo emprestado um trecho da epigrafe
deste capitulo, quando G@maswami, ao tratar da danca de Siva - a danca de fogo que
também ¢é a danga de Kali - diz: “Matéria também danga, aparecendo como uma gloria que o
circunda. Danc¢ando, Ele sustenta seus fenomenos multiformes. “ (1917, p. 66 ). E sdo muitos

os fendbmenos multiformes que a danca do pop-star inglés ainda fazem rolar.

Convido, para uma breve discusséo, a lingua-simbolo dos Rolling Stones, para mostrar

como os atributos de Kali se tornam presentes nos elementos explorados por Mick Jagger em

suas diversas cancdes. Aqui, farei um rdpido levantamento de apenas algumas passagens, poi
ndo é de meu interesse nem mérito— deter-me em sua vasta obra musical e performatica.

Isso posto, sigo pequenos rastros: Jagger revela, explicitamente, o lado negro da deusa quandc
diz em Simpathy for the devifE um mistério pra vocé a natureza do meu jogo”. Ora, a deusa

também personifica este lado escuro que denominamos “devil, deménio”. Porém, a cangao

trata o tema como um jogo, ja que ndo revela sua identidade, apen&®raizr em

2L num jogo misterioso, no qual 0os nomes podem

conhecer, espero que saiba 0 meu nome
assumir varias formas. A ideia de jogo na cultura hindu remete ao conceita, dgie
também ¢é visto como uma libertacdo do peso cdésmico, uma espontaneidade pura, uma

atividade criativa divina, uma “pe¢a” de Deus, o mundo visto como palco para sua criagdo.

I No original: “Please to meet you, hope to guess my name”.
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No saber védicdjla é o poder criativo magico de Maya, que se manifesta em todas as coisas:
seres, construcdes, cancbes. A musica foi regravada por muitos grupos e cantores e a maioria
deles utiliza, na constru¢cdo da visualidade da obra, imagens escuras de destruicdo, morte,

cemitérios, caveiras etc. Um caminho para se chegar a Kali.

Em Paint in Black, o tema se repete e a letra da musica deseja transformar tudo em
negro: “Nenhuma cor: eu quero que elas virem preto”. E uma cangio de Jagger em parceria
com Keith Richards, de 1966, mesmo ano em que afirmava, sem nenhum pudor: “Toda danca
¢ uma substitui¢do do sexo”, atribuindo a arte de Siva e Kali um pulsar da energia do corpo
que vibra novadhisthana-cakra, centro energético que habita nas cercanias do baixo ventre.
Um ano antes, toda esta inquietacdo, resulta numa infinita insatisfagcdo que se torna aparente
numa de suas canc¢des mais representativas, Satisfa€lioitio consigo me satisfazer, e eu
tento, e eu tento”, enquanto diz que o rapaz do radio de seu carro “quer por fogo em sua
imaginacdo”. Analisando este material a luz desta pesquisa, verifico a obstinada busca de
Jagger por Kali, cujo poder se manifesta em sua lingua vermelha de fogo, em sua energia
pulsante que faz rolar pedras no mundo inteiro. O mito hindilade- a peca divina—
mostra que Brahmayue ¢ Kali, que é Siva, que é Mayd, que €4rman) transforma-se no
préprio mundo, sua compreensao inclina-se tanto para o bem quanto para o mal, pois ambos
sd0 um e fazem parte da criagdo. Abro parénteses para me referir ao conceito de Maya,
presente nesse grande artista criador, esse icone pop que ¢ Mick Jagger. Maya deriva da raiz
sanscrita“ma”, que significa tracar, no sentido de como pode se esbocar um desenho. E nédo
traz o significado de ilusdo, como superficialmente costumam atribuir. A Maya dos deuses ¢
o poder que eles tém de assumir diversas formas, exibindo sua vontade, varios aspectos de sue
esséncia sutil. Foram esses atributos, explorados juntamente com os elementos do Yoga, que
desenvolvi na construcdo dos caracteres imanentes das personagens que sao personificacde
divinas. Maya ¢ também conhecida como Sakti, energia cosmica que inclui pensamento,
intelecto, sensacfes, vibracbes. Desta maneira, € compreendida como poder, habilidade,
capacidade, faculdade, forca, pericia, poder régio, poder de criacao literaria, poética, génio. O

seu carater como deus#i), como Sakti, ¢ ambiguo:

Tendo dado a luz o universo e o individuo (macro e microcosmo),
manifestagdes correlatas do divino, Maya logo enlanguesce a consciéncia no
interior dos involucros de sua producdo perecivel. (...) Maya — o mundo, a
vida, 0o ego, aos quais nos agarramesé fugaz e evanescente como a
nuvem e a névoa. (...) O objetivo do pensamento indiano sempre foi o de
desvendar o mistério da confuséo e, se possivel, penetrar na realidade oculta
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pelos meandros emocionais e intelectuais que enredam nosso ser consciente.
(ZIMMER, 1989, p. 31).

Tentarei esbocar uma pequena conclusdo desse assunto com um comentario baseado
num tema a ser discutido no terceiro capitulo do presente estudo, os cakras. Mas é que nao
resisti a antecipa-los, diante da forca dos objetos que aqui se apresentam: na limiguagem
fisiologia sutil, “a vontade™ (esta mesma supracitada ao trazer o conceito de que Maya ¢ poder
dos deuses em assumir diversas formas, exibindo sua “vontade”) ¢ compreendida pelo
elemento fogo que regensenipiira-cakra . Contudo, para que este elemento se manifeste, a
kundalini — o poder vital em forma de serpente precisa despertar npiladhara-cakra,
realizar o seu movimento serpentino ascendente, atingimdolkisthana-cakra, que rege 0s
impulsos sexuais, e alcancar o fogo do centro que comanda a vontade visterab,ioa-
cakra. Sim, a vontade do fogo da danca substitui os impulsos sexuais no palco, até que,
seguindo o seu percurso, o poder serpentino atue nas emogbegaa-cakra (situado na
mesma esfera do muasculo cardiaco), produza a letra que caniauddha-cakra (que
domina a expressao, no centro da garganta) e faca com ued@ini encontre-se com
Siva, no gjiia-cakra, na caixa de controle situada entre as duas sobrancelhas, para promover o
abraco coéstico Siva-Sakti no sahasrara-cakra, no encontro da energia e da consciéncia, que
a cancéo tdo bem traduz e, pelo fato de pertencer ao universo pop, nos chega, obviamente,
pelo mogo do radio, o qual: “quer por fogo em sua imaginagdo”. Nestes principios por onde
passeio, arrisco-me a fazer uma analogia (pensar é sempre um risco) e, desta forma, ndo hé
como negar a presenca do sagrado em Mick Jagger, assim como nunca se negaria esse
sagrado na travessia de Grande sertdo: veredas, de Guimardes Rosa, entre tantos outros
exemplos em nossa cultura, s6 que cada um deles apresentando uma faceta apenas da vastidé

do brilho da “lingua de fogo de Kali”, que incendeia as imaginagdes.

O segundo exemplo de uma relacdo metonimica da “lingua de Kalr” se d4 no campo da
fisica moderna, que passou por transformacdes radicais que norteiam, até hoje, toda a forma
de se pensar o mundo. A palavra “fisica” deriva da palavra grega “physis”’, que € a natureza
essencial ou a constituicdo real das coisas. Nao ha distingdo, porém, entre espirito e matéria,
pois tudo é uma manifestacdo da physis e é dotado de vida e espiritualidade. O Universo é
percebido como uma realidade inseparavel num eterno movimento vivo, organico, espiritual e
material. O Tantranostra que o Absoluto, o Ser Supremo, a Sakti, contém a relatividade. E é
exatamente a Teoria da Relatividade, aliada a seu principal autor e personagem, Albert

Einstein, que agora insiro nessa breve abordagem. Einstein, pai da fisica moderna, teve sua
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imagem consagrada em todos os meios cientificos ao revolucionar a forma de pensar o
movimento do Cosmos, ao demonstrar que, energia € igual a matéria multiplicada pela
velocidade da luz (E=mc?). Curiosamente, esse homem que deteve tal poder da ciéncia,
aparece na maioria de suas representacfes iconograficas como um cientista de cabelos
desalinhados (taliva), olhos atentos e vibrantes e uma lingua pendida para fora da boca (tal
Kali). Tanto em FEinstein quanto em Mick Jagger, a lingua vem denotar uma atitude
subversiva frente a uma ordem estabelecida, como se eles quisessem “dar a lingua” a um

modelo vigente (seja artistico ou cientifico) e propor outros paradigmas. A atitude de “dar a

lingua” denota, dentro de certo padrdo de comportamento, uma recusa ao que eSta
estabelecido, evidenciando fisicamente que aquele atual modelo n&o interessa. Assim,
irreverentes, Mick Jagger instaura uma nova tendéncia musical e Einstein revoluciona o

mundo da fisica.

A Teoria da Relatividade veio demonstrar que massa é uma forma de energia, provou
que matéria é energia condensada. A totalidade do Universo € uma teia dindmica de padrbes
diferentes e inseparaveis de energia. Neste sentido, o Tantra, como outras fontes de
pensamento hindu, ja compartilhava ha milhares de anos dessa visdo do mundo que veio se
afirmar na fisica moderna. A Teoria da Relatividade e a Teoria Quantica alteraram nossa
concepcao das particulas. O Universo agora é experimentado como um todo dinamico. O
Tantraé um termo sanscrito que significa “teia” ou “urdidura” e deriva do radical “fan”, que

traz o sentido de expansao.

A Teoria Quantica demonstra o Universo como uma complexa teia de relacbes entre as
diferentes partes de um todo unificado e ndo mais uma colecdo de objetos fisicos. Na
perspectiva hinduista, Brahman é o fio unificador dessa teia cosmica, sendo que, para o
Tantra,Brahman é Maha-Kali, a realidade Ultima, o principio original. O mundo externo e
seu interior sdo apenas dois lados do mesmo tecido. A unificacdo desses conceitos opostos, na
fisica moderna, “podem ser encontrados no nivel subatomico, onde as particulas s&o
igualmente destrutiveis e indestrutiveis, onde a matéria € igualmente continua e descontinua e
a forca e a matéria ndo passam de aspectos diferentes de um mesmo fendmeno” (CAPRA,

1999, p. 116). Assim, Siva é Sakti, que é Siva. Quando Siva danca, é Kali que se manifesta
nele. Quando Kali danga, a consciéncia de Siva estd presente nessa danga. Essa esséncia
altima, Brahman (Maa-Kalr, Paramsiva ou Paraatman para as linhagens tantrigasio
pode ser separada de suas multiplas manifestacdes.a¥ap@brahman” deriva da raiz

sanscrita “brih”, que significa “crescer, expandir”, sugerindo sempre um dinamismo. Através
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da danca, eles sustentam os multiplos fendbmenos do mundo, unificando todas as coisas ao
abrangé-las em seu ritmo e ao torna-las participantes de sua danca. Assim, todo o mundo é

concebido em termos de movimento, fluxo e mudanca.

Einstein, com sua “lingua de Kali’, energia pensante e consciéncia dangarina, veio
comprovar que a matéria nao € mais passiva e inerte, mas em continuo movimento de danca e
vibragdo. H4 uma danca da matéria cujo ritmo é determinado pelas estruturas moleculares,
atdbmicas e subatdmicas. A Mecanica Quéantica prova que a matéria jamais se encontra em
repouso e a Relatividade mostra que o espaco ndo é plano, mas curvo; e a forma @ecisa pel
qual ocorre essa curvatura, relaciona-se a distribuicdo da matéria conforme as equacdes de
campo, as quais Einstein dedicou em pesquisa 0s Ultimos anos da sua vida: o conceito de
campo, um unico espaco fundamental que incorporaria todos os fendmenos fisicos. O

2

conceito de “brahman” pode ser entendido também como esse campo unificado do qual
emergem os fendbmenos estudados na fisica e ainda alguns outros diversos fenbmenos. De
acordo com a teoria de campo, cada particula produz padrdes ritmicos de energia em formas
densas e sutis. A criacdo e a destruicdo de particulas materiais € um dos resultados da
equivaléncia entre massa e energia. Todo o Universo estd empenhado em movimentos e
atividades incessantes, numa permanente danca césmica de energia. Varios teéricos da fisica,
como Kenneth Ford, em seu The Word of Elementary Particles, (apud CAPRA, 1996, P. 182)
nomearam de ‘danga’ a esse movimento das particulas, pois as ideias de ritmo e danca vém
naturalmente a mente quando se imagina o fluxo de energia que atravessa os padrées que
compdem o mundo das particulas. “Os fisicos modernos mostraram que o movimento € o

ritmo sdo propriedades essenciais da matéria e que toda matéaiasto na terra como no

espaco externe- esta envolvida numantinua danga cosmica” (CAPRA, 1996, p. 182). Os
yoguinshindus também possuem essa visdo dindmica do universo, ¢ a danca de Siva e Kali,
eternizada nas esculturas da Dinastia Chola, € uma das mais belas e profundas expressées qu

traduzem esse conceito.

Enredada nesta teia cosmica, onde a matéria reflete a Consciéncia e vice-versa, e
empreendendo a minha busca dramaturgica pela assimilacdo dos elementos do Yoga presente:
em Kali, e que foram se tornando cognosciveis em mim, decidi exterminar, de uma vez por
todas, um dembnio que me perseguia: a minha lingua presa. Na verdade, melhor dizendo: um
habito da fala, ndo cuidado como deveria. E até pior: incentivado pelos amigos e parentes, que
a consideravam como uma caracteristica “engragada e bonitinha”. Assim, mantive durante

K1)
T

anos problemas na dic¢do de palavras que possuem o entre duas vogais, como “laringe,
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€C 9

ouro e cariri”’, ou em palavras com o “r”’ em encontros consonantais, como ‘“druida, traqueia e

bronze”.

Il. 06 — Einstein, em 14 de marco de 1951. H-Qbgotipo da banda Rolling Stones.

llustracdo 08— Kalr. Pintura Kalighat *. Aquarela sobre litografia, 1865. Autor desconhecido.

Exposicdo Artes de Bengala, india.

2 Muitas pinturas Kalighat se encontram no tempo homénimo, de origem tribal, em Bengala. O local é
um dos pithas (cinquenta lugares sagrados onde cairam os pedagos da deusa).
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Ao ingressar na graduacdo em Artes Cénicas na UFBpesar de ser aluna do Curso
de Direcdo Teatral— realizei pecas atuando e, ao me deparar profissionalmente com a
limitag&o vocal articulatoria, procurei a orientacdo de um fonoaudiologo. Exames verificados,
detectou-se que esse problema era mais simples do que podia imaginar: a lingua ndo era
necessariamente presa, embora o “freio da lingua” fosse relativamente grande. A maior
dificuldade advinha da falta de pratica do movimento da lingua na articulagcdo e vocalizagédo
de alguns sons. Uma bateria de exercicios otorrinolaringolégicos, aliados as préticas nas aulas
de diccdo— ministradas por Meran Vargens, Clécia Queiroz e Hebe Alvegudou-me a
adquirir uma voz mais limpa e mais lenta, pois, como nado sabia respirar adequadamente
utilizando o diafragma, também falava de forma afoita e extremamente rapida. Mas, tudo isso
nao foi o bastante, porque logo depois me distanciei dos palcos, descobrindo o prazer de
permanecer fora da cenra mas invariavelmente dentro dela na funcédo de encenadora e

negligenciando a disciplina diaria dos exercicios vocais.

Minha relagdo com o Yoga possibilitou um reencontro com minha voz através dos
mantras (vibracbes sonoras)p@inayamas (controle e expansdo goana, energia vital,
compreendido também como expansdo e controle da capacidade respiratéria). Esses dois
elementos constituem um vasto assunto que permeara todo o trabalho, mas por ora quero ater-
me aobija-mantra (mantra semente, uma vibracdo sonora condensada, formada por uma
unica silaba) de Kali que traz, em sua composi¢ao, nada mais nada menos que um encontro
consonantal. @ija-mantra é kriz, executado numa das préticas tantricas, o japa, no qual se
repete o mantra numa sequéncia de 50, 84 ou 108 vezes (a depender da tradicdo, sao estes
nameros presentes no japamala, o colar com sementes de sandalojutid@siq, entre
outras arvores). Emiarana e pratyahara (partes da disciplina da meditacdo que compreende
as etapas da observacdo e concentragdo em um sO ponto), executayaperkebendo o
meu real obstaculo articulatério, fui deixando a lingua pender fora da boca e sentir o que
impedia 0 movimento. Ao passar, logo depois, para a pratica de um elemétadnaedroga
0 khecari-mudra *3, que consiste em encostar a ponta da lingua na Gvula a fim de evoluir nas
praticas meditativas, percebi minhas limitacdes devido ao freio da lingugc@i-mudra,
ao massagear a Uvula, produz uma ativacdo da zona cerebral que se encontra acima desst
ponto, ativando também a glandula pituitaria e, num sentido mais aproximado da metafisica

do Tantra-Yoga, faz jorrar o néctar dos deuses, 0 soma védicoia liquido sagrado que

23 = ~ ~ N ,
Os mudras (selos ou contragGes) serdo estudados no terceiro capitulo.
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inunda a alma. Nessas praticas, notei que ndo avancaria em meus estudos e futuros trabalhos
teatrais com a lingua tal como era. Por ser totalmente contra intervencgdes cirdrgigs que
tenham relacao direta com questdes de saude, eu ndo cogitava realizar a pequena incisao n
“freio da lingua”, o que facilitaria o aprendizado da pratica. Depois de uma visita ao otorrino,

gue imediatamente legitimou a causa e efeito da pequena intervencgao cirargica, la fui eu para
o procedimento. Um més com dificuldades de cicatrizacdo e logo j& pude realizar algumas
atividades. Ainda é cedo para novas descobertas; a constancia dos exercicios é que
possibilitara experiéncias mais profundas, embora eu ja perceba uma mudanca substancial
num determinaddisana (o matsyanasana *%), no qual eu sempre tive muita dificuldade e
poucos proveitos na pratica, porém sempre me instigava a querer “conquistar” a postura,
procurando sentir os estados que ela poderia proporcionageralmente € umisana

realizado no final da aula e visa levar toda a energia que foi ativada na praticaqueorala

cabeca, realizando a posicdo acompanhad#&heari-mudra. E sabido que, em todas as
civilizacdes, o simbolo do peixe estd sempre vinculado a um principio de revelacdo. Na
cultura hindu, ele tem umanportancia crucial, pois, quando Siva ensinava o Yoga a Parvati

na beira de um rio, um homem, um pescador que havia sido engolido por um peixe
(remetendo a classica e tdo conhecida histéria de Jonas e a baleia), ouviu 0s ensinamentos, &
“revelagdo”, e passou-0s aos homens. Este pescador, Mina, logo depois denominado
Matsyendrasanath (por causa do peixe, matsya), foi um grande expoente do Tantra-Yoga
como veremos adiante. Outra leitura possivel do mito do ensinamento do Yoga € que ele foi
revelado a um peixe que depois veio para a terra passar 0s seus conhecimentos ao homem. C

Yoga possibilitando, assim, a evolugédo da vida maritima para a vida terrestre.

Outro fato relativo a lingua e que tem uma ligacdo estreita cofsanss € que, na
pratica dosimhasana *°, ao colocar a lingua para fora emitindo um grito, a técnica impulsiona
estados de poder e forga no corpo, ativando, assim, os efeitogideasque sempre atuam
municiando com um forte estimulo a regido visceral e despertando os impulsos vitais, que,
tanto quanto as sensacdes, sao interpretados pelo sistema limbico e traduzidos como fontes
das emocgOes, as quais poderdo ser ou ndo racionalizadas pelo cortex cerebral. Damésio
(1994, p. 157) observa que “emocgdes e sentimentos constituem aspectos centrais de regulagéo

bioldgica [...] eles estabelecem uma ponte entre 0s processos racionais € 0s ndo racionais,

** postura do peixe. Ver ilustracGes 106 e 133, nas paginas 252 e 262, respectivamente.
% postura do ledo. Ver ilustragdes 128 e 129, na p. 260.
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entre as estruturas corticais e subcorticais”. Importante também lembrar que o ledo ®éo0

veiculo que sempre acompanha algumas manifestacdes de Kali, enquanto Durga e Parvati,

assim como o veiculo de Siva ¢é o touro Nandi.

A danca de Siva e Kali se apresenta de forma tdo significativa no panorama mitico
universal porque mostra que todas as coisas estdo numa constante danca para conseguit
acompanhar o avimento de reabsor¢ao do Cosmos. As varias facetas de Kalt no mondlogo
trazem as personagens construindo e reabsorvendo 0s seus pequenos mundos, dancando, ¢
através dessa danca, realizando os seus propositos, ao resolver ou minimizar suas dificuldades

e combatendo os seus demonios.

Ao analisar um mito, Ruthven (1997) expde uma série de possibilidades interpretativas:
através da didatica moral, dos jogos de linguagem, do evemerismo (mitos considerados como
ciéncias naturais), do estruturalismo, da relacdo dos mitos com os ritos e dos aspectos
psicolégicos. As diversas lendas e as mais variadas vertentes de analises miticas, que tratam
de Kalt em todas as suas manifestacdes, descritas em algumas escrituras sagradas e na vasta
literatura que envolve esse mito, foram recriadas dramaturgicamente a partir de minhas
experiéncias e praticas com o Yoga, extraindo, dos elementos psicofisicos deste, a criacdo
textual de um mondlogo cénico. Utilizei quase todos os principios levantados por Ruthven,
mas reelaborei Kali a partir de minha vivéncia, de minhas escolhas, a fim de que o mito
reverberasse em minha ‘“consciéncia corporizada”. O que, no final das contas, revela o que
tenho de Kali, corroborando a méxima flaubertiana ‘“Madame Bovary c’est moi” ou a

afirmacao de Valéry sobre o processo criatifada escrita ¢ uma narrativa de si”.

Kali, ao dangar, devora o tempo (kala), dominando passado, presente e futuro, que se
transformam num uno através de seu movimento. Tempos e espacos definidos se desfazem.
Desta mesma maneira, enlaco o mito na dramaturgia da ¥adja¢ a deusa nas mulheres
que dancam sob sua Maya. E o meu “si”, minhas memorias, minhas experiéncias, minhas
invengdes, minhas revelacgdes, minha deidade e o meu sagrado criam a letra e som quando Suce
danca, proveniente do Yoga, baila em miili ¢ o Yoga, a unido de minha energia de escrita

com minha consciéncia de escrita.

26 ~ , .
Em algumas versdes, é um tigre.
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KALI NAS PRINCIPAIS ESCRITURAS HINDUS

A poesia € a arte mais elevada e nobre para um hindu, pois a revelagdo sagrada se deu
através da palavra. Vak ¢ a deusa da palavra que criou o Universo. Vak, de acordo com
Feuerstein, ¢ considerada a “mée” dos Vedas e por isso ndo € de se estranhar a presenca de
hinos dedicados a ela e outras deusas nos Vedas, como SdiakadiAlvorada) ou Prthivi
(Terra). ORg-Veda (3.57) mostra a descoberta da Vaca Unica, a Fémea Cosmica. Vak
significa “voz, vox, fala”, mas também “vaca sagrada”, uma grande for¢a do Universo que
sustenta o0 homem, alimentando-o. Dessa origem, 0 nome da galaxia Via Lactea, Oceano de
Leite, uma homenagem ao deus védiaeuna, o Céu Noturno, ¢ a seus “Mistérios do Leite”,
que se davam no Equindcio, pois as vacas pastavam no outono, originando um bom leite que

era dedicado ao deus nas comemoracoes.

Os mitos sempre se expressaram através da poesia. A cultura do Yoga se fundamenta
profundamente nos mitos e por isso possui tal natureza poética. As primeiras escrituras
hindus, os Vedasio chamadas de “Srutis” (da raiz verbal‘sru”, ouvir), ou seja, aquilo que
é revelado porque foi ouvido. As revelacdes védicas foram ouvidaspsl@sspirados), os
poetas, também chamados de kavies. Ao contrario dos sacerdotes, que colocavam nos
sacrificios a ordem primordial de seus cultossigseram a forca criativa da cultura visionaria
voltada para a realizacdo do Ser Supremo. Depois outros sabios traduziram essas revelacdes
numa literatura mitica toda cifrada através da poesia, originando rtis 8ha raiz verbal
“smr”, lembrar, trazer & memadjiaou seja, 0 que vem a partir das revelacdes, a sua
preservacao, a tradicio do passado mitico. Muitos acreditam §ueiogrevelacées) podem
ter sido recebidos dos antepassados, jA que a natureza dos mitos nasce na forma assumids
pelas historias quando os fatos se perdem, pois 0 mito € nossa memoéria ancestral repleta de

significacoes.

Sendo a literatura sagrada hindu uma revelagéo, ela foi ouvida diretamente dos deuses,
que também podem, numa determinada interpretacdo, representar os antepassados, 0s quai:
eram igualmente cultuados e respeitados. Segundo Eliade, em outras eras, homens viviam
harmoniosamente com deuses até que a cultura foi se profanando e os deuses foram buscat
outras moradas. A palavra surge de um corpo, subsiste no corpo da deusa. Um coigo que, n

revelacdo, € veiculo dessas palavras. A prépria palavra também é uma—daisa—

7 Em tradugdo de Feuerstein (20064, p. 155).
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evidenciando o carater sagrado do v&tb® que eleva a poesia aos olhos do povo hindu é

que a revelacdo era transmitida aos sabios poetas. Eles eram considerados mais do que artista
ou homens de religido, porque possuiam os dois atributos, na medida em que conseguiam dar
forma & poesia que vinha de um deus. Um deus que também é uma natureza, visto que Siva

também € o touro, também é a montanha, o rio, o senhor da danca e do teatro. Dessa maneira
a palavra podia ser revelada de varias formas, como inspiracdo. Num dos prefacios de
Guimaraes Rosa, ele conta como pegou a “ideia” de um conto no ar e até levantou a mao,

como um goleiro de futebol ao encontro de sua bola. A “ideia” de Guimaraes surgiu assim

quase que de uma forma concreta. E ele vai mais além dizendo que Grande sertdo: veredas
foi um livro quase que “ditado, sustentado e protegido” por forcas ocultas. Nesse mesmo

prefacio, ele encerra a questdoa qual ndo se encerra nuneaafirmando que “as vezes,

quase sempre, um livro ¢ maior que a gente” (ROSA, p. 160, 1979).

A literatura que trata do mito de Kalt ¢ vastissima. David Kinsley (1986), um americano
estudioso das religibes, dedicou-se em varios de seus livios ao projeto de compreender a
mitologia da deusa. Aqui, neste trabalho, traco um esboco de elementos e caracteristicas que
sdo importantes na conceituacdo das personagens que aparecem no monélogo, todas elas

variantes do mito de Kali.

A linguagem como revelacao: oSrutis, as narrativas primarias

O pantedo védico é essencialmente formado por deuses vardes: Agni, Soma, Indra,
Varuna, Kubera, Yama, entre tantos outros. Eles geralmente s&o cultuados e recebem os
principais sacrificios dos sacerdotes, que também se utilizam da celebracdo a esses deuses

para preservar sua dominacao patriarcal ariana. Encontramos algumas poucas divindades

*® Recentemente um dramaturgo brasileiro, Mario Bortolloto, que assina um blog chamado Atire no
Dramaturgo, recebeu um tiro logo depois de um espetaculo. Algo a pensar sobre o poder que as palavras
emanam, ainda mais quando refletimos que os dramaturgos trabalham com palavras em agdo, em movimento.
Abaixo, para ilustrar essas divaga¢des, uma pequena passagem de Excalibur, citando uma lenda céltica:

“Arthur: Entdo queres que eu creia que podes inverter a ordem do tempo e transformar a natureza das
coisas apenas pronunciando meia duzia de palavras ininteligiveis?

Merlin: Ninguém deve subestimar o poder das palavras, mas, sobretudo, vocé ndo deve, pois que
carrega em si a majestade”.
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femininas como Vak (a Palavra), Gayatri (0 Sol) e Fthivi (a Terra); com excec¢do de Vak,
especialmente vinculada a origem cosmogonica, as outras deidades ndo possuem muita
relevancia nas narrativas. Nos Vedas também se encontram trés divindades que personificam
caracteristicas que vao ser creditagosteriormente a Kali: Ratridevi, a deusa da noite
profunda; M&a-Ratri, outro nome para #idevi, significando a noite transcendental; e

Nirrti, a dangarina cosmica, que pisava em tudo que caia sob seus pés.

Os Vedas, que séo as fontes sagradas autorizadas do Hinduismo, dividem-se em quatro
grandes livros: @?g-Veda, o 8ma-Veda,o Yajur-Veda e o Atharva-Veda. @gs escutaram
as verdades e legaram essas sabedorias para os homens de seu tempo e 0s que viriam depoi
Cada Veda é subdividido em trés partes: (1) Mantras ou hinosBr@ynanas ou
interpretac6es dos mantrasonducao dos ritos e sacrificios; e (3) Upads.

O Rg-Veda € o maior dos livros védicos, constando de 1.028 hinos. Sua linguagem
poética € muitas vezes alegorica, tornando dificil sua interpretacdo, jA que ndo se possui
outras informacdes acerca dos procedimentos religiosos do periodo em que foram escritos.
Também cumpre salientar que ©$s ndo eram especificamente artistas, mas videntes de
extraordinaria aptiddo espiritual e suas narrativas ndo sSao apenas poesias ou registros
histéricos. Taimni (1961), ao discutir o yoga como ciéncia, diz quei®®ram grandes
adeptos que combinavam em si as qualificacbes de instrutores religiosos, cientistas e
fildsofos. Embora contenham elementos poéticos, as metaforagsdpovém de uma fonte
sagrada que torna quase impossivel a sua decodificacdo para aquele que nao foi iniciado em
determinados preceitos da religido. Trata-se de uma realidade vivida, sensivel, de um contato
intimo com um mundo sagrado que, para 0os pensadores e intelectuais contemporaneos, podem
parecer meras abstracdes. Mas que, indiscutivelmente, encanta a todos pelo seu carater

estilistico e artistico.

A presenca de hinarios dedicados a deusa nos Vedas sO6 vem confirmar que o culto a
Sakti se fez presente em todos os ramos da religifo e n&o ficou apenas restrito aos cultos
tantricos ou bhakti (cultos de adoracdo). Abaixo, um trecho demnbDevi-Sitkta >

Eu sou a Regente do Universo, a Fornecedora das riquezas espirituais.
O Brahman se manifesta como o meu préprio Eu. Eu sou a primeira das
divindades a que se devem as oferendas. (...) Estou em muitos lugares e

29 — . e . . ~ s o
Sdkta significa literalmente “boa recitagdo ou palestra”. Fala sdbia ou benéfica. Nesse caso refere-se
a provérbios ou hinos dos Vedas.
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tenho muitas formas. (...) Sou eu quem tensiona o arco de Rudra; sou eu
gquem desafia no combate o cruel inimigo a fim de destrui-lo. Sou eu que
penetro no Céu e na Terra. Sou eu quem cria o Céu. Por cima do Céu e
abaixo das aguas do Oceano estdo minhas entranhas.oeule Maya

chega ao mais alto firmamento. Criando sozinha a todas as criaturas, vou
daqui para o além livre como o vento. Sou eu, quem, Dona do Céu e da
Terra, me converto em tudo que € dito, em minha Imensi&&»VEDA,
VIII-7-11).

No segundo e terceiro livres- Sama-Veda e Yajur-Veda, hinos que tratam de assuntos

medicinais e sacrificiais— ndo foram encontradas referéncias explicitas ao mikalie

O Atharva-Veda, o quarto livro, possivelmente foi reunido por Atharvan, um mago e
sacerdote do fogo. Trata-se de texto aparecido alguns séculos depgrsvVdda, nunca
recebendo o status dos outros trés Vedas por parte da casta sacerdotal ortodoxa. Contém
encantamentos e magias destinados a promover beneficios de toda ordem para 0s seus
seguidores e traz cultas Fogo e a Terra, elementos muito relacionados com Kali, que, no
seu aspecto Durga (divindade vinculada aos cultos pré-védicos, aborigenes e xamanicos), é
tomada como a deusa da agricultura e da fertilidade. Estes aspectos tellricos sdo retomados

no texto e a personagdburga aparece como uma mulher que cultiva um jardim.

As informacdes principais que podemos extrair do Atharva-Veda para esta pesquisa sao
concernentes aos elementos ritualisticos que ajudaram na conceituacdo das acdes e partituras
fisicas de Kali no monologo aqui proposto. A personagem Dhimavati, ao fazer magias em
seu caldeirdo de fogo, apropria-se do contetdo do Atharva-Veda em sua composicao. Nesse
altimo Veda, ha tratados de como se utilizar dos alimentos e objetos, além de préticas,
férmulas e ritos de comportamento. Esse material era considerado fetichismo até meados do
século XIX: deveria ser destinado aos loucos, criangas ou povos primitivos. Com o advento
de pesquisas sérias no ambito das ciéncias antropoldgicas, esse legado cultural religioso foi
reintroduzido, em toda sua importancia, nos estudos ocidentais. Porém até hoje séo rarissimas
as traducdes realizadas desses conteudos, geralmente efetuadas por estudiosos de Yoga

Registra-se aqui um pequeno fragmento do Hino a deusa Terra:

A Terra, vestida de Agni (fogo), com escuriddo deve me deixar
brilhante e alerta. (...) Agni esta na terra, nas plantas, que a agua segure Agni
gue esta nas pedras; Agni esta dentro dos homens; Agnis estdo entre os
gados e entre os cavalos (...). Teus animais selvagens da floresta, os ledes
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gue comem homens e os tigres que vagam; desgracas, maldades, demdnios,
6 Terra, manda pra longe de nés! (ATHARVA-VEDA XllI, 1: 19, 21 e%9)

Contudo, a primeira aparicdo da nomenclatura de Kali estd creditada a literatura
upanishadica, mais especificamente ao Mundaka-WpadniOs Upanads sdo partes
conclusivas dos Vedas ou o fim dos Vedas, uma literatura muito importante na pratica do
ensinamentos do ponto de vistaldelanta, que apoia sua teoria nesses livros. No Mundaka-
Upanksad a deusa Kali aparece vinculada ao Deus Agni (fogo), como uma de suas sete
linguas, a lingua responsavel por devorar os mortos em ambientes de cremacdo. Dessa
passagem se origina o aspecto da lingua vermelha, fervendo como o fogo. Quando a
personagenkali assume a sua propria forma, na cena final do mondlogo, ela danca com a
lingua pendente. Das oito personagens, é a Unica que utiliza, de modo mais evidente, o
simbolo da lingua. As outras personagens também aparecem, vez ou outra, com a lingua
pendente, para ajudar na apreensdo da convencdo de que todas elas tani#inl&ao
dado relevante é que Vak, uma deusa védica, também ¢ apresentada, em sua iconografia, com

a lingua exposta, numa alusao direta a Kali.

llustrac&o 09— Deusa Vak. Guache em papel. Rajasthan. Séc. XVII. India.

30 Traducgdo de Roseane Rezende de Freitas no livro Atharva-Veda: férmulas e prdticas (Ed. Madras, 2005.)
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A linguagem como memdaria: oSnytis, as narrativas secundarias

Toda escritura sagrada que se estabeleceu para além dos quatro hinarios védicos é
considerada S#ti, pois ja sdo textos secundarios, interpretacdes e compilacdes de sabios a
partir da verdade primordial. E um 8mporque é uma elaboracdo a partir dos Vedas. Os

Srutis estdo para a literatura do Bramanismo, como e$iSpara a literatura do Hinduismo.

Os Smtis dividem-se em: (1) Sttis ou Codigos de Lei (a exemplo do bem conhecido
Cadigo de Manu, um legislador hindu); @}dsas ou Epicos (entre os quais se destacam o0s
classicosMahabharata, compilado por Vyasa, ¢ Ramayana, compilado por Valmiki); (3)

Puranas (contos ou lendas); (dgamas, Tantras ou manuais de culto; e (B)arsanas ou

pontos de vista, sistemas filoséficos, escolas de filosofia (SARMA, 1967, p, 21). Embora se
faca uma abordagem de todo o tratamento que o0 mito recebeu em cada periodo literario, para
0 presente estudo interessam mais 0s quatro UltimessSi que o mito de Kali ndo foi

abordado nos Codigos de Lei e esses, hoje, tém apenas valor historico.

Nos Itihasas (Epicos), principalmente ndfahabharata, as passagens que tratam da
deusa sdo pouco relevantes, ja que o assunto da atuacédo de Arjuna na gueorarooepa
plano. Evidentemente ndo devemos esquecer que a guerra cCitéfdaaddarata, destacada
em seu livro mais conhecido, a Bhaga@atz (Cancdo ao Senhor, ao Bem-Aventurado) é
uma guerra interior, de principios morais e espirituais e ndo somente a guerra lendaria que
ocupa a primeira faceta da fabula, a dos Pandavas contra os Kauravas, capgianeada

Krsna, figura encarnatéria de Mu, que se alia com Arjuna no glorioso combate.

Porém ha um hino de Arjuna a Durga, no Mahabharata, no qual o guerreiro pede a
deusa que lhe conceda a vitGriammeia de varios epitetos que ilustram o poder de Kali em
satisfazer o seu pedido. Exponho o hino na integra devido a rigueza de nhomenclaturas que a
deusa Kali recebe numa obra na qual os principais temas abordados estdo longe de uma

postura de adoracéo divina:

HINO DE ARJUNA A DURGA

Eu te saudo, Siddha-Senani (General dos Poderes Miraculosos e da
Perfeic&o)

A Nobre; Aguela que habita em Mandara; Kumari (Princesa),
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Kali, Kapali (Esposa de Kapali, Siva-Rudra), Kapila, Rigala.
Reveréncia a Ti, Bhadigali!

Reveréncia a Ti, Maha-Kal;

Chandi, Tarini (A que d& a luz); Varanini (A de belas cores),
O Benigna Kalyayani, O Karali, O Vijaya, O Jaya (Vitoria)

Irm& mais jovem do chefe das pastorassif{), sempre se deleitando
no sangue U/ Sakambhari do deménio Mahl

O, TuaBranca, Tu a Negra!
O Destruidora de Kaitabha!

Das ciéncias, Tu és a ciéncia de Brahman (ou os Vedas), o grande
sono dos seres com corpos.

O mée de Skanda (Karttikeya), Durga, moradora dos desertos!

Tu, Grande Deusa, és enaltecida com um coragéo puro. Pelo teu favor
(favorecame), que eu sempre seja vitorioso em batalha”
(MAHABHARATA, Bhisma Parvan, s. 43}.

Atribui-se a Vyasa, por volta de 1500 a.C., grande parte da compilacdo e sabedoria dos
Smtis, desde osPurapnas até oMahabharata. Comenta-se também sua provavel origem
semidivina. Quando esses sdbios comecaram a interpretar, reinterpretar e organizar o legado
védico, deu-se inicio a uma fase pés-védica que originou a criacdo de varias escrituras, entre
elas os Upamads tardios, todos considerados partes inalienaveis da sabedoria sagrada e que

refletiriam odarsana (ponto de vistayedanta.

Enquanto as deusas eram apenas abordadas de forma timida nos ritos védicos pela
classe sacerdotal ariana, no mesmo periodo o seu culto doméstico, principalmente o de origem
dravidica e aborigene, permanecia oculto com muita forca em todas as classes. Relacionado
com elementos da natureza em todas as suas mais variadas manifestaces, os cultos a deus
eram cosmoldgicos, aquaticou teluricos. Ha uma forte relagdo de Durga com os rituais de
fertilidade, vegetacdo e fecundidade. Os aborigenes pré-arianos ja conheciam a agricultura
geralmente eram adeptos da “religido da mae”. A for¢a sagrada da deusa também residia nas
aguas, tendo sido o oceano concebido como o grande reservatorio da sacralidade.
Compreende-se, dessa forma, a razdo de 0s gregos nomearem o mar com um nome feminino
(“thalassa”) ou todos os rios importantes da india receberem nomes das déasgs (

Sarasvat, etc.).

31 Tradugdo nossa para Hymns to the Godness (WOODROFFE, 2008, p.91).
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llustragdo 10— Durgd com seu ledo. llustragdo 11 — Durga matando o
Pedra. Séc. IX, India. demoniaMadt X, India.

The Metropolitan Museum of Art, EUA. The Metropolitan of Museum Art. EUA.

A ficgéo: os contos e as lendas d®wranas

A palavra “purana@” significa “contos antigos”, que geralmente sdo ensinamentos
transmitidos desde os tempos remotos, mas de forma bastante imaginativa. S6 perdem para 0s
Epicos no que diz respeito & educacdo populaPu@&:as tratam de toda sorte de sabedoria
do povo e se iniciam quase sempre tratando da Criacdo, ou seja, todos eles desejam tracar
uma Cosmologia fundamentada pela participacao efetiva da divindade homenageada no titulo
do Purapa, que aqui também s&o as divindades do HinduisnBrahma, Siva ¢ Visnu. Mas
a presenca multiforme das deusas € tdo frequente nos textos puranicos, que poderiamos dizel
que ao invés da triade, temos Sakti como o quarto elemento discursivo. Esse novo pante&o
hindu eleva o estatuto dessas novas entidades divinas e também promove o advento de novas

praticas ritualisticas que serdo descritas aqui.

Sao inumeros os textos classificados comgaras e sua principal finalidade é
imprimir na mente da populagao, através de exemplos concretos, 0os ensinamentos de poder e
bondade de um determinado deus. A abordagem, aqui neste trabalho, sera apenas de alguns
dos Purdnas que retratam o mito de Kali e de outras consortes de Siva. Sio eles: Kalika-
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Purdna, Devi-BhagavataRurdana, Siva-Purana, Linga-Purdna, SkandaPurana, Matsya-
Purana, MarkandeyaPurana (especificamente os treze capitulos, do 78 ao 90, conhecidos
comoDevi-Mahatmya, que trata da vitéria dessa deusa® AgniPurana.

No MarkandeyaPurana, compilado por Vyasa por volta do sec. VI d.C., nos capitulos
intitulados Devi-Mahatmya ([Hino de louvor a] Magnanimidade da Deusa), tem-se a
descricdo do nascimento de Kali — aqui tratada com&@andika — originando-se de uma
composicdo de partes oriundas dos deuses, extremamente aborrecidos por terem sido
derrotados pelos asur&demonios). Solicitos a Kali, os deuses pedem que ela atue como
protagonista dessa vinganga. Siva e Visnu também acompanharam os outros deuses, pois
queriam fazer parte dessa retaliagdo aos deménios e, assim, também ofertaram dons a deusa

Eis o relato:

Como se uma montanha tivesse com o topo ardendo com uma luz
ofuscante, os deuses la viram toda a atmosfera permeada pela ardéncia. E
essa luz incomparavel, nascida do corpo de todos os deuses, que com seu
esplendor, permeou os trés mundos como um todo, tornou-se uma mulher.
Da luz que veio de Siva nasceu a cabega dela. De Yama, originou-se (Si¢
seus cabelos. Da luz des¥il, os bracos. De Soma, o par de seios. De
Indra, surgiu a cintura. De Varuna, as coxas e as canelas. Da luz da Terra, a
cintura. Da la de Brahma, os pés. Da luz do Sol, os dedos dos pés. Dos
Vasu, os dedos das maos. De Kubera, as narinas. Os dentes dela nasceram da
luz de Prajapati. Os trés olhos se originaram da luz de Agni. Dos dois
Sandhya, as sobrancelhas. Da luz deyd, os ouvidos. E a unido das luzes
dos outros deuses também torsewr deusa de Siva. Entdo os imortais,
aflitos por Mahia, ao ver aquela que tinha nascido do brilho das luzes de
todoszs os deuses, ficaram felicitados. ARKANDEYA-PURANA, 79, 12-

18).

Depois de nascida, os deuses ofertam-lhe as armas para que ela possa combater os

demonios:

Siva fez do seu tridente um tridente ¢ o deu a ela. Krsna tirou do seu
préprio disco um disco e o deu. Varuna deu a concha. O comedor de
oblagbes, Agni, deu a ela a langa enquanto o Vento deu o arco e duas
grandes aljavas cheias de flechas. Indra, o senhor dos imortais, que tem mil
olhos, tirou do seu raio um raio € um sino do elefante Airavata, € os deu a
ela. Yama, do bastdo do tempo, um bastdo. E o senhor das aguas, Varuna,
um lago. Brahma deu um rosario feito de sementes ¢ um pote. O criador do
dia, o Sol, os proprios raios em todos os seus poros, enquanto Kala deu-lhe a
espada e um escudo impoluto. O Oceano de leite, um colar imaculado e as

3 Traducgdo de Jodo Carlos Barbosa, como anexo de sua tese de doutoramento na USP (ver bibliografia),
em 2009.
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duas pecas de roupa indestrutiveis, assim como a joia divina na cabeca, o par
de brincos e os braceletes. E também a meia-lua reluzente, as pulseiras para
todos os bragos, as tornozeleiras impecaveis, um colar unico e grandioso e as
joias dos aneis para todos os dedos. Visvakarman deu a ela 0 machado
extremamente apurado. Armas de formas variadas, e também uma armadura
inquebravel, além de uma tiara com I6tus eternos sobre a cabeca e outra para
o colo, junto de um l6tus muito reluzente, foi o que o Oceano deu a ela.
Himavat deu a ela um ledo de montaria e joias diversas. O Senhor dos
Tesouros, um copo de vinho cheio. E Sesa, 0 senhor de todas as serpentes,
gue suporta essa terra, deu a ela um colar enfeitado por gemas. Assim,
honrada por todos os deuses, com ornamentos e armas, a deusa bradou forte
e repetidamente, numa risada intensa, com um som assustador que
preencheu todo o céu. ARKANDEYA- PURANA, 79, 19-31).

Talvez nem seja preciso dizer que a deusa, em posse de tdo poderosas armas, derrotou
0s asuras. A narrativa segue com a deusa comunicando ao rei que sera dela a regéncia da e
cOsmica seguinte, Hali-Yuga (a Era de Kali, uma teoria do tempo, explanada no segundo
capitulo). As vozes femininas pouco se fazem ouvir na literatura puranica, o que evidencia
ainda mais o caréater inédito doaMandeyaPurana ao dar tamanha importancia e
visibilidade ao culto a deusa. Ainda naiiandeyaPurapa, em outro capitulo, tem-se o
Hino a Candika, uma saudacao que apresenta claramente os aspectos ambivalentes da deusa,
que ora é“a causa primeira de todos os mundos; (...) a que traz felicidade a casa do homem
virtuoso”, ora “traz a desgraga ao pecador”. Aqui ela também é nomeada como Gaurl, que
“tem residéncia junto ao Deus adornado com a meia-lua [Siva]” e como Durga, “a que dissipa

o temor em todas as criaturas”.

llustrac&o 12— Durga no Ramdyana, séc. XIX. Gurusaday Museum, India.
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Outro Purana que muito valoriza o mito de Kali ¢ o Kalika-Purapa, pois ja carrega no
titulo a sua homenagem a deusa, que, aquig@paficialmente como Maya. Nesta obra,
Brahma cria um jovem de perfeita beleza e resplandecente encanto, o “Desejo do Amor” ou o
“Agitador dos Espiritos” e da-lhe poderes inigualaveis, tais como atingir o coracao dos deuses
e dos homens, despertando-lhes para o prazer. Porém, estando na presenca de sua linda filh
Aurora, o proprio Brahma cai nas artimanhas de sua criagdo e ¢ subjugado pelo desejo. A
atitude de Brahma desperta Siva de sua quietude ¢ ele até vai até Brahma e o repreende, por
sua estabilidde afetada. Brahma, envergonhado, mas sabendo que era necessario para o
andamento da ordem do mundo que Siva se unisse a Sakti, ordenou ao belo jovem que Siva
fosse tomado pelo desejo no meio de sua infinita ascese. S6 que, para isso acontecer, ele
precigiria encontrar uma mulher tio arrebatadora que fosse capaz de demover Siva de sua
profunda meditacdo. O Criador pede entdo asiak mais respeitado dos “Senhores das
Criaturas”, que procure a grande mulher do Universo, Maya — aquela que leva o
inebriamento até a mais profunda visdo yogue a faca renascer como filha de Bala fim
de seduzir o nobre Siva. Tarefa extremamente 4rdua, j4 que Siva representa a auto-absor¢éo
do principio transcendental, para além de todo o acontecer e das possibilidades de
acontecimentosAfastado do mundo, Siva meditava eternamente na sublimidade. O belo
jovem teria que envolver Siva na loucura da danga do mundo que conquista e seduz a todos,

levando-o a aproximase da apari¢ao de Maya.

Com o0 seu séquito, o seu exército de seducbes composto pelos deuses Primavera e
Aurora, o jovem deus do desejo segue para cumprir sua tarefa, mas € a extrema austeridade de
Daksa e uma meditagdo profunda de Brahma que conseguem atrair e cativar a grande deusa ¢
fazé-la aceitar a ideia de esper como esposa de Siva. Daksa, em atitude de total
recolhimento por trinta e seis mil anos, exalta através de mang@asade mie Maya —
nutridora dos filhos e das coisas do mundo, com seu encantamento pela matéria que produz a
criagdo continua. Brahma conclama que a deusa lhe conceda a realizagdo que far4 a criacao
do mundo seguir seu curso. A deusa satisfazdalBrahma. A Brahma, ela diz que fara
com que Siva se lhe incorpore em sua meditagio. Quanto a Daksa, da-lhe a feliz incumbéncia
de ser o paila jovem Uma — uma forma da deusa repleta de encantos que sera capaz de
demover Siva de seu estado isolado e isento de paixdo. Porém impds ao futuro pai uma
condi¢do: “Se, pela minima coisa, me faltares ao respeito do que me ¢ devido, abandonarei o
meu capo imediatamente, estando ou ndo contente com ele”. Com a ajuda de Brahma e

Daksa, 0 jovem deus do desejo encontrou terreno facil para atirar sua flecha no coracdo de
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Siva. Logo depois se deu o enlace tio esperado e uma vida de imensuraveis prazeres no

Himalaia. No entanto, Dalt preparou um grande festejo de sacrificio a alguns deuses e nao
convidou sua filha e o esposo Siva®’. A razdo da falta do convite é que eles estavam sendo
considerados cerimonialmente impuros devido ao aspecto selvagem de Siva, que se utilizava

de serpentes vivas como ornamentos, um cranio como tigela de esmolas e meditava entre
cadaveres® com seus cabelos desgrenhados. Para o pai, Uma havia sido também
contaminada. Uma soube da cerimdnia e ao sofrer o insulto de Daksa a si € a seu marido,
prontamente lembrou-se do que prometera se acaso um dia fosse insultada e extinguiu-se,
deixando o corpo se esvair; morre e deixa Siva em total desespero. Para se vingar de Daksa,

Siva vai até a morada do sogro ¢ aniquila toda a festa criando um deménio que sai dentro dele
préprio, o Virabhadra (o heréi virtuos®) Depois aparece como o proprio Siva e destroi o

altar da grande oferenda, transformando-o em cinzas e ruinas com seu fogo. Colocou, entéo, o
corpo da amada Uma nas costas e saiu vagando pela terra. Os outros deuses sabiam que
enquanto os corpos de Uma e Siva estivessem em contato, Uma ndo seria decomposta. Entfo,

os deuses se introduziram no corpo de Uma e enquanto Siva cambaleava em seu triste

caminho, eles desmembraram os pedacos ao ¥olo o percurso de Siva foi sendo
preenchido e abencoado com os fragmentos da deusa morta. Tempos depois, em cada lugar
onde tombou um pedat foi erguido um monumento ou santudrio em reveréncia a
Kali/Uma, sob os seus outros mais variados nomes, fazendo com que o seu desmembramento
resultasse em lugares sagrados onde seus filhos lhe prestariam adoracdo. Quando finalmente &
cabeca tombou sobre a Terra, Siva interrompeu o seu longo percurso, ajoelhando-se, para

ainda lamentar o seu sofrimento. Vendo que os deuses o acompanhavam, envergonhou-se e
petrificou-se, transformando-se naga de pedra, sélido, rigido. Os deuses curvaram-se em
reveréncia, e, nesses lugares, monumentos diversos foram erigidos em pedra para simbolizar o

deus. Siva sempre soube que sua bela amada Uma era Kali, a sedutora do mundo, com todo o

% 0 livro 4 do Bhagavata-Purana também narra a passagem de Uma ao ver o seu pai Daksa
humilhando o seu esposo Siva, por ser um deus rude. Siva aqui é mencionado como Rudra, o deus selvagem
dos tempos védicos. O capitulo 37 do Siva-Purdna mostra que Daksa estava se vingando do genro, pois ndo
fora recebido com honras em sua casa anteriormente.

34 . Lo - ~ ;. . ~
Muitos cultos a Siva e Kali se ddo em crematdrios. Para os hindus, estes sdo pontos onde se tem um
contato direto com a experiéncia do Fim. S3o ritos pré-védicos que até hoje permanecem em alguns lugares
onde o Hinduismo é praticado.

* No Skanda-Purana, Daksa é decapitado por Siva, depois da imolagdo de Sati/Uma. Porém, Brahma
pede a Siva que o traga de volta e ele pega a cabeca de uma cabra e p&e no lugar da cabeca decepada.

36 . ; J— — . .
Adiante, ao falar dos mantras, mostraremos como esse capitulo do Kalika-Purdna assumiu diversas
outras vertentes na sabedoria popular hindu. Os pedacos do corpo da deusa se transformaram nas “Cinquenta
letras do alfabeto devandgari” e também nos “Cinquenta e dois Lugares Sagrados”, santuarios de peregrinagao.
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seu poder projetivo, mas isso nao diminuia sua dor, ja que ele havia sido enleado nos véus de
Maya.

Siva volta o seu pensamento ao Ser Supremo, a Consciéncia ¢ & Bem-Aventuranca ao
refletir, as margens do rio Sipra, no Himalaia, que todos os seres viventes sdo como némades,
migrando vez ou outra da sua prépria morada. Assim, percebe novamente que esse seu centrg
se encontra muito adiante de um mar de tormentos: ele é de uma serenidade suprema, nao s¢
deixa influenciar pela roda das transformagdes. Siva retorna a seu siléncio e Uma retorna a ele
como Parvati, a filha do Himalaia, o Rei-Montanha, que adentra o seu pensamento atraves do
alento que o deus respira nas montanhas. Sob a figura de Parvati, 0 mito continua e prospera

em outrosPuranas, como veremos logo adiante.

O Kalika-Purapa contém uma narra¢gdo muito mais longa do que foi resumido aqui, nas
linhas anteriores. Principalmente, ele nos mostra como Kali se apresenta no mundo material,
revestida de diversas roupagens, mas todas representando Maya — aqui nessePurapa
identificada com a deusa-mée dotada do poder de retirar Siva da contemplagio e coloca-lo
na agdo, no ritmo do mundo. Maya ganha a forma da consorte do deus que o afasta do mundo
transcendente, aproximando-o da vida imanente, com suas paixdes. E importante perceber que
Maya ndo ¢ uma ilusdo. E uma proje¢do ou uma criagdo. Assim, o que ela cria é um desejo
nascido de dentro do criador. Siva desejou Kali e por isso ela se permitiu personificar. O
ponto de vistaledanta tem uma forma diferenciada do Tantia abordagem de Maya.

Enquanto o Vedanta vé o Universo como algo que ndo existe, um jogo de Maya, uma ilusdo,

o Tantra o vé como uma criacdo daquele que o observa, uma projecdo do desejo. Nisso 0
Tantra comunga com Schopenhauer, que expbe o mundo como poder volitivo e
representacdo. Schopenhauer foi um dos principais fildsofos ocidentais a entender e aplicar
em sua filosofia os pensamentos hindus, contrariando as afirmac¢des de Carl Jung, que, tendo
estudado profundamente a cultura oriental, considerava impossivel um ocidental entender e

praticar tais principios filosoéficos.

O Kalika-Purana expde a primeira manifestacdo de Kali, como Uma/Sati. Em seguida,
vemos Kali como Parvati, renascendo dos ares para ser a nova companheira de Siva. Para
contemplar as varias passagens de Parvati no mito, tem-se 0 Siva-Purdpa COMO a mais
relevante escritura purdnica. Parvati, como a doce consorte de Siva, a bondosa deusa, mae de
Ganesa e Karttikeya (que sao filhos gerados apenas por Parvati, apesar de serem considerados
filhos do casal), ganhou dimensdes tdo grandiosas dentro da espiritualidade hindu, que
algumas comunidades véem Kali como uma manifestacdo a partir dela e ndo o contrério,
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como ¢ o correto. Enquanto Parvati, Kali ¢ descrita como uma deusa suave, branca e bela,
mulher vaidosa, cheia de belos e ricos ornamentos. Presta culto e austeridades em nome de

Siva, para desposa-lo no momento propicio.

Em relacdo a personagdiima/Sati, optei por adotar no texto a nomenclatura puranica
de Uma pelo fato de a palavra “sati” estar demasiadamente vinculada a tradi¢do das viavas
que se lancam nas piras funerarias acompanhando o seu marido morto. Trata-se de um ritual
conhecido como “satimata”, no qual a morte da viiva a transforma em deusa. Este ritual ¢
muito combatido, inclusive pelo fato de que a deusa Sati ndo ter sido uma viiva nem ter se

lancado a fogueira como martir pelo seu amor a Siva.

O Siva-Purana, por sua vez, é responsavel por narrar algumas das importantes
passagens da vida de Parvati, a comecar pelas provas constantes de sua vida ascética,
realizando tapas (austeridades e sacrificios). No capitulo 6 Pess@ vé-se a aparicdo de
um velho bramane quiasulta Siva e, em defesa de seu amado, Parvati destrata o bramane,
que logo se revela como sendo o proprio Siva, o qual, disfar¢ado, foi até o local de culto de
Parvati para observar os seus atos. Ele segreda-lhe, entdo, a verdadeira identidade e concede-
Ihe o principal desejo, que € exatamente o de se casar com ele. O teor desta conversa de
Parvati com o bradmane disfar¢ado aparece no monologo através das réplicas da personagem
Uma, ao usar os argumentos para defender o seu Kaadasa também tem uma peca teatral
belissima sobre o assunto, O nascimento do deus da g@wapitulo 7 trata do casamento
dos dois deuses, quando Menaka, mae de Parvati, fica indignada e desmaia ao ver a figura de
Siva cercado de fantasmas por todos os lados, com o rosto feroz, tez escura, trés olhos, sujo de
cinzas e vestido apenas com uma pele de tigre e uma guirlanda de*trénicapitulo 8
conta o nascimento do primeiro filho, Karttikeya (conhecido também como Skanda) e o
capitulo 11, narra o nascimento de Ganesa, um belo menino feito de um molde de argila para
ser o guardido de Parvati. Ela o enfeitou de lindas roupas e joias e lhe deu uma ordem: ndo
deixar que ninguém entrasse em seus aposentos. Siva retornou da cacada e Ganesa,
obedecendo a Parvati, ndo deixou Siva entrar, porque ndo o conhecia. Uma luta se instalou e
devido a grande forca de Ganesa, a contenda sé teve fim quando Siva arrancou-lhe a cabeca.
Parvatt ficou enfurecida e estava decidida a destruir o universo inteiro se suas condi¢des nao
fossem realizadague os deuses devolvessem a vida de Ganesa e que ele passasse a gozar de

todos os direitos divinos. Siva procurou o corpo e nao encontrou a cabeca de Gane$a. Brahma

37 . - o . ) .
Imagem também atribuida a Kalt em grande parte de sua iconografia, como veremos adiante.
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lhe diz, entdo, que coloque em seu lugar a cabeca do primeiro animal avistado. Nesse
momento, passa por ali um elefante, que tem sua cabeca cortada para devolver a vida a
Ganesa. Parvati pediu também a Brahma a ordem de que a adorag@o a todos os deuses seria

inutil, se ndo comecasse em honras a Ganesa. Siva aceitou o deus-elefante como seu filho e

ele passou a ser o senhor de todos 0os seus companheiros, que receberam o nome de Gana
fazendo com que Ganesa também seja conhecido como Gandapati. Outras versdes do mito de

Ganes$a aparecem em outros Puranas’, com pequenas alteracdes, e todas elas sdo utilizadas

no decorrer do texto dramaturgico, pois a personab@muri € basicamente construida a

partir do aspecto do mito que envolve a maternidade, a forma da deusa enquanto deusa-mae.
Ela deixa de ser a filha do Himalaia para ser diéma de Ganesa ¢ Karttikeya, os dois

filnos que n&o nasceram de seu ventre.

Ainda noSiva-Purana, Parvati surge como Gaurl. Eis o relato da aparicdo: havia dois
poderosos demonios (asuras) denominaimsbha eNisumbha, os quais meditaram tanto
em louvor a Brahma que este, satisfeito, afirmou que eles ndo seriam jamais mortos por
homens. Os demoénios, em posse de tal poder, expulsaram os deuses de suas moradas
causando imensa confusdo e revolta. Brahma pediu a Siva que resolvesse a questio e esse,
sabendo dos poderes de Kali, solicitou que sua esposa Parvati criasse um animal poderoso que
pudesse nascer de dentro dela e exterminasse os demonios. Parvati foi meditar e um tigre se
aproximou dela. O tigre planejava devora-la, mas ela ndo sabia. Pensando que o tigre era um
de seus devotos, entrou em sua alma, € 0s pensamentos maus desapareceram da fera, qu
passa a adorar Parvati. Kali, meditando, diz a Brahma que ndo queria mais ser “a negra” e sim
“a justa, a dourada GaurT”. Brahma concede-lhe®® o desejo, transmuta-lhe as células, oferece-
lhe armas, e junto com o tigre, ela vence os demodnios para Parvati. Depois retorna para casa e
o tigre se transforma num de seus companheiros, 0 Somanandi, acompanhando-a em todas as
batalhas futuras. Este extrato mitico, revelador da importancia dos animais que acompanham
as divindades, aparece de forma bem explicita na cena da persabagerh no texto
dramaturgico, quando ela se coloca como Somanandi, realizando posturas e atitudes inerentes

ao animal.

® Principalmente no Skanda-Purdana.

¥E importante salientar que o Siva-Purdna prima por narrativas nas quais o deus Siva tem uma
supremacia. Somente por isso, por essa superioridade do mito masculino, é possivel que Kali tenha pedido
dons a Brahma, haja vista ela possuir o mesmo poder do outro deus.
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llustracdo 13— Kali, em combate. Pintura do séc. XVIII, India. Victoria and Albert Museum,
Inglaterra.

Na literatura puranica, Kali sempre foi muito solicitada para combater os demonios,
recebendo diversos titulos por essas bravatas. Kali ¢ Parvati que se transforma em Durga e,
com a ajuda de chacais, combate o demdnio Durg, motivo pelo qual recebe o seu nome como
simbolo de vitoria. Gala e Munda sdao demonios combatidos por Kali, que por isso ¢
chamada Camunda, nome formado pela corruptela dos nomes dos vencidos. Como Candika
(ou Cadi) venceSumbha e Nsumbha. E como Kali, vence Raktabija, o demdnio que Se
multiplicava sempre que o0 seu sangue caia sobre a terra. A deusa bebeu todo o seu sangue
fazendo com que cessasse a proliferacdo dos demonios e assim venceu a guerra. Esse aspec
evidencia o carater destruidor da deusa, que extermina os demdnios para que outra ordem seja
estabelecida. Apesar de a imagem de Camunda estar associada a destrui¢do, ela também
aparece na mitologia das matrkas*® (m&ezinhas das letras) como uma das deusas que criaram
Karttikeya, filho de Parvati. No texto dramaturgico, a personagem Camunda € quem
alfabetiza o menino. O mito também estabelece correspondéncias entre ela e a constelacéo
que recebeu a nomenclatura grega de Pléiades, outro fator que também pode ser observado nc

texto dramaturgico.

40 = - ~ . ; . . . /
As Matrkas serdo estudadas no terceiro capitulo, que trata da teoria dos mantras. Sua mitologia esta
intimamente relacionada com a origem do alfabeto devanagari.
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llustracao 14— Parvati, Dinastia Chola, séc. X, llustracéo 15 Camunda, India, séc. IX.

The Metropolitan Museum of Art, EUA Arenito. Bristish Museum, Inglaterra.

Por outro lado, a face criadora e benévola de Kali — que evidencia principalmente os
seus aspectos maternais ¢ bem representada em suas facetas como Parvati, Uma, Sat,
Gauri (a dourada, brilhante, também conhecida com Mae do MilhAmaptrna, a deusa
dos Cereais), Lalit Ambika, Himaivati, entre centenas de outras. Na literatura tantrica e na
literatura devocional, os hinos em seu louvor sdo inimeros, e ela esta sempre concedendo
dadivas aqueles que Ihe prestam cultos e sacrificiosPiziras, como o SkandBurana,
MatsyaPurana ou Siva-Purdna, Parvati é a esposa dedicada, que pratica ascetismo para

conquistar e logo depois acompanhar o seu amado Siva.

Outro texto puranico fundamental para a compreensédo do mitD&rdBhagavata-
Purana, umPurana secundarfd, mas tdo importante quanto aiMandeyaPurana, no que
diz respeito a deusa, e que fornece um importante achado para este estudo: o conceito das
Mahavidyas (Grandes Sabedorias). E93e-ara tem um papel crucial no desenvolvimento da

cultura bhakti (devocional) e varios elementos presentes nele ja anunciam caracteristicas do

* 0s Purdanas dedicados especialmente as deusas, como o KaliKa-Purana e o Devi-Bhagavata-Purana,
sdo considerados Upa-Purdanas (Puranas secundarios). Os Maha-Puranas (Grandes Purdanas) somam 18 e sdo
dedicados aos deuses Brahma, Visnu, Siva e Ganesa.
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Tantrismo, que tera forte penetracdo no Hinduismo na Idade Médid&/#Asidyas sdo o Ser
Supremo com a qualidade feminina, dividido num grupo de dez deidades. Uma Unica
Sabedoria exposta em dez facetas personificadas por Kali, a forma suprema de Brahmane

mais outras nove deusas: Tara (a deusa Protetora, muito cultuada no Budismo, também
conhecida como Saravgst Tripurasundar (ou Sodasi, a M&e dos Trés Mundos),
Bhuvanesvari (a deusa cujo corpo é o cosmos), Bhaifadeusa da forca, consorte de Siva-
Bhairava), Chinnansta (a deusa decapitada), Bagalamukhi (a deusa que paralisa 0s
inimigos), Matangi (a deusa que cuida de La)itKamala (a bela deusa do Létus, a yal) e
Dhiimavati (a deusa da cortina de fumaga). Esta ultima, ganha bastante relevo no texto
dramaturgico, assumindo o aspecto mais ancestral da deusa. Apesardecastds a Kali,

que ¢é consorte de Siva, a deusa Dhiimavati também é vista como esposa de Yama, deus dos

mortos, dos antepassados e também guardido dos mundos subterraneos.

@) Devz‘-Bhagavatal’?urdna‘l2 traz para Kali/Sat/Uma novas caracteristicas que nao
constam na verséo dQilika-Purana, como, por exemplo, a aparicdo déasiavidyas. Nele,
Daksa prepara o grande ritual, ndo convida a filha nem o genro, mas Uma deseja muito ir e
Siva ndo lhe d4 o consentimento. Indignada, Kali/Uma assume uma forma terrivel e abre trés
olhos assustadores, para vencer Siva com o poder de Maya. Siva queda-se paralisado e
visualiza a poderosa guerreira Jagadamba, que aparece nua como 0 espaco, com cabelos
emaranhados e levando sobre a cabeca uma meia-lua que brilhava como dez mil séis. Tinha
os olhos arregalados e sua lingua pendia da boca; estava banhada em suor e seus quatre
bragos faziam vigorosos movimentos no ar, enquanto gargalhava estrondosamente. Siva
descontrolowse ao ver essa aparéncia da deusa, que do wéhcido, gritava: “Ndo temas!

"’

Nao temas!” A cada tentativa de fuga de Siva, a deusa aparecia em uma nova dire¢ao e noutra

forma ainda mais terrivel. Siva sentou-se apavorado, fechou os seus trés olhos e ao ver diante
de si uma bela deusa de pele negra, perguhtogaem era e onde estava Uma. A deusa

entdo responde-lhe:

— Siva-Maha-deva(Grande deus), sou sua Uma, aqui, de pé, diante
de ti. Por que sua mente esta tdo confusa? Parego distinta de Uma? E Siva
perguntou “Por que te tornaste negra e terrivel? Quem sdo essas apavorantes
formas que encontro em todos os lados. Dentre elas, qual é vocé? Ensina-me
tudo, pois essas prodigiosas formas me fizeram muito medo”. Uma lhe
mostra, entdo, a verdade: “Sou a Mula-Prakti sutil, muito além da palavra e

2 Aqui introduzido através das versdes de Saraswati (2007) e Swami Vijiianananda (1922).
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da mente, que cria e destréi o Universo. Devido ao que outrora prometi, me
manifestei como a bela jovem da casa des®alom o mero objetivo de
seduzir-te para que fosses meu esposo. Hoje assumi esse aspecto formidavel
para aterrorizar tdo s6 a Bak As dez formas terriveis que vé em cada uma

das dez direcdes sdo meus aspectos individuais (Saktis). A Sakti de cor

escura, com olhos poderosos, que esta diante de ti, ¢ Maha-kali. A que esta

acima, de azudscuro, ¢ Maha-Tara. A devi delgada, desvalida e muito
terrivel que vé a sua direita, 6 Maha-deva de alma elevada, &mvidya
Chinnamadt, 6 Sambu, alevi a sua esquerdaEhuvanesvari. A que esta

atréds édevi Bagalamukhi, a destruidora de inimigos. A que parece uma
viliva, ao sudoeste,devi mehavidya Sodasi. A que esta embaixo € Bhairav

E a ultima é mmavidya Kamala, a de cor de Létus. Nao temas! De minhas
muitas formas, noventa milhGes de manifestacbes, essas dez sdo as mais
perfeitas.

llustracdo 16— Chinnamast, gravura do séc. XIX, Gurusaday Museum, india.

Os pontos de vista filoséficos: Os sedarsanas

Osdarsanas (da raiz sanscritd'dr”, que significa “ver”) sdo pontos de vista do
Hinduismo, o que entendemos no Ocidente como filosofia ou sistemas filos6ficos. Essa
denominacdo implica dois fundamentos importantes:d@Sanas englobam o carater
visionario e intuitivo dentro do sistema €debrugam sobre a mesma “Verdade” (a verdade
ultima do Ser e do Mundo) com pontos de vista diferenciados, porém mantendo uma grande

tolerancia entre eles. Para os povos hindus, a filosofia € considerada como a antiga
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philosophiagrega, como um modo de ‘ver’ a vida e ndo apenas um conhecimento abstrato,

um exercicio do pensamento racional ou uma disciplina de analise conceitual. Parece
significativo mencionar que a etimologia da palavra teatro (theatron) remonta a um lugar
onde se vé algo e o termo “teoria”, pertencente a mesma raiz thea— significa ver, olhar

com interesse, contemplar. Dentro dessa philosophia compreendiam-se: a Ontologia, dominio
das categorias do Ser; a Epistemologia, tratando dos processos de conhecimento da
“Realidade”; a Logica, definindo as regras do pensamento racional; a Etica, examinando os
procedimentos e acles; e a Estética, compreendendo a Beleza e a Cosmologia. Porque alia
tudo isso a uma busca espiritual, a filosofia é também chamada de ciéncia do Si-Mesmo
(Atman-Vidya) (FEUERSTEIN, 2006, p. 113).

S&o seis ao todo e cada um desgesanas (Vedanta, Niyaya, Vaisesika, Sankhya,
Mimamsa e Yoga) esta ancorado numa obra fundamental que lhe norteia os principios. Essas
obras geralmente foram escritas comiwas (palavra sanscrita cuja raiz‘€v”, que significa
“costurar”). Os sitras sdo construidos como fios de pensamentos em forma de versos, para
serem assim decorados, entoados e apreendidosziinesta ligado ao outro numa costura,
como fios que se cruzam e conduzem de um a outro, numa trama, para que, desta forma,

unidos, sejam de facil memorizacao e estudo por parte dos adeptos e praticantes.

O Yoga é undarsana ortodoxo hindu de fundamentacéo pratica que foi sistematizado e
compilado pela primeira vez pelo sabio bengali Patafjali, no Soga- que possui
aproximadamente 1%iras. Entretanto, a origem do Yoga se deu muito tempo antes de sua
compilagdo. Atribuiu-se ao Yogana origem mitica que remonta ao proprio Siva, o qual teria
ensinado Yoga Parvati; um homem disfarcado de peixe*® havia presenciado os ensinamentos
e depois os difundiu aos homens. Saberemos que esse primeiro instrifasferdranath,

o tantrico de origem semidivina que revolucionou o Yoga na Idade Média. O ponto de vista
gue predominava no pensamento hindu, quando Patafijali compilou o seu tratado, era o
Sankhya. Assim, o que temos no Yo§asza € uma codificagcdo do Yoga sob o olhar do
Sankhya. Como as raizes deste trabalho tém suas basésga e no Tantra, utilizarei os
elementos oriundos da fusdo dessas duas filosofias, ressaltando que o Tantra é um sistema

nao reconhecido pela ortodoxia.

** Essa é uma das versdes. Noutra, como foi supracitada, o homem era um pescador que foi engolido
por um peixe que passou proximo ao lugar onde estavam os deuses. Ainda ha uma terceira versdo na qual
Mina se escondeu no rio para ndo ser visto pelos deuses e poder aprender mais o Yoga. Como conseguia
segurar a respiragdo por muito tempo (a técnica do kumbhaka), manteve-se o tempo todo dentro do rio.
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Dos seisdarsanas, apenas dedanta e Sankhya serdo tratados no presente estudo,
além do Yoga, obviamente- e, mesmo assim, com o estrito proposito de ajudarem na
compreensao deste. A fundamentacao tedrica do Yoga e suas diversas linhggeyegéR
Harha-Yoga, Jiiana-Yoga, Bakti-Yoga etc.) esta diretamente relacionada com os dois outros
pontos de vista ortodoxo$edanta e Sankhya, com maior predominio de um ou outro em
cada vertente. O mito dé&ali, por sua vez, esta relacionado apenas ao ponto de vista do Yoga,
que serd abordado aqui através de trés grandes perspectivas: a do Tantra-Yoga, que foi a
juncéo do ponto de vista filosofico heterodoxo com os manuais de culto e rito; a do Yoga
Classico sistematizado por Patafijali, que repercute o Yoga, utilizando-se do ponto de vista do
Sankhya e doVedanta (em suas releituras, comentarios e traducdes) e o Yoga Antigo, que
remonta ao Tantra, mas também possui raizes xamanicas, aborigenes e principalmente

coreograficas.

No Hinduismo, o Absoluto é Brahman (Pat@iva, Matikali, Paramatman, Puria)
e a religiosidade hindu sustenta que h& vérias formas de chegar até&lesa@s (pontos
de vistas) sao os veiculos que proporcionardo essa caminhada. O Tantra também € um ponto
de vista, s6 que fora da ortodoxia do Hinduismo. Apesar dele também reconhecer @ Vedas
para muitos, inclusive, ser considerado o “quinto veda”, nd0 € aceito como pensamento
legitimo, embora quase toda a india hoje seja fiel aos ritos tantricos. Enquanto o Tantra busca
o absoluto através de todas as coisas existentes que estdo unidas e conectadas como uma red
0 Vedanta, que € uma escola mais intelectual, acredita que Brahman esta dentro do homem e
nada mais fora dele existe. O Tantra-Yoga parte do nivel aparentemente mais material para se
encaminhar para os niveis mais sutis, dando-se num processo ascendente. Assim, 0 Tantra se
opde aoVedanta porgue rejeita a concep¢do de mundo como ilusdo. Reconhece, porém, a

realidade do mundo em forma de poténcia, como Sakti.

No Kularnava-TantraSiva diz que todos os darsanas sdo partes de Seu corpo e quem
suprime um deles, corta os seus membros. A Realidade Ultima, o “Si” como a totalidade, ndo
€ meramente estatica nem meramente ativa, € ambas as coisas, uma sO unidade. Uma vez qu
o Tantra abarca a pratica do Yoga, a cosmologia e a ética desikéaie Niyaya, O
fundamento dos niveis enumerados Stmkhya, os principios sonoros dWimamsa e a
meditagdo ddVedanta, ele passa a se caracterizar como uma sintese das demais doutrinas
(WOODROFFE, 1978, p. 291) e hoje é possivel dizer que o Tantra atua como uma sintese
espiritual de toda a india.
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O rito; os Tantras

A palavra Tantra, no singular, representa o sistema filosofico que utiliza como escritura
sagrada os Tantras, termo que, no plural, significa a doufrisraaf, a literatura tantrica. O
Tantrismo, por sua vez, € o periodo, na Idade Média, no qual o Tantra ganhou notéria
visibilidade. Osdgamas (divididos em Tantras e Gaitas) se enquadram na literatura hindu
como tratados teoldgicos, manuais de culto e praticas de adoracao divina. Alguns estudiosos,
como Feuerstein, véem uma distingdo entrel@snas (palavra que significa origem) e os
Tantras considerando o primeiro como uma adoragéo a Siva e o segundo como uma adoragio
a Sakti. O Tantra é teista e seu culto é dedicadévaa (Senhor ou Senhora da adoracao).

Os tedricos do Hinduismo dividem a tradicdo tantrica em trés corréates:(que cultua

Sakti como Jévara), Saiva (que cultua Siva como Isvara) e Vaishinavas (que cultua sdi —

ou seus avatares- como Isvara). Woodroffe discorre sobre o assunto de modo bem
abrangente: para ele, o Tantra, independentemente de sua vertente, busca a Realidade
Suprema, que é unido de Siva-Sakti; do principio da consciéncia com a energia e toda a

literatura tantrica{gamas, Tantras ou Sahitas) aborda, nem sempre de forma explicita, esse
aspecto. “O Tantra ndo tem nocdo de um Deus separado e de visao distante. A doutrina nédo
defende que o Deus Criador governe o Universo. Segundo a visdo do Tantra, o corpo do
sadhaka ¢ o Universo”. (WOODROFFE, 1981, p. 420).

O Tantra é um sistema filoséfico heterodoxo, pois ndo € aceito pela ortodoxia védica,
embora a base de seu pensamento ja se encontre nos Vedas. Ha um Tantrismo tibetano e outre
hindu. Até no jainismo se encontra influéncia de alguns Tantras. Por sua origem em terras
fronteiricas da india, acredita-se que o Tantra se desenvolveu longe das regides mais
hinduizadas e, portanto, mais proximo das raizes aborigenes e xamanicas (ELIADE, 1996, p.
72). Alids, muitos elementos penetraram na espiritualidade hindu pelo viés do Tantra e, por
isso, 0s préprios Vedas podem ter bebido em sua fonte. Durante o periodo védico, o poder
cerimonial estava a cargo dos sacerdotes bramanes, que manipulavam os cultos, tornando-os
inacessiveis as classes sociais menos privilegiadas. Assim, muitos comegaram a buscar a
espiritualidade a margem da sociedade védica, nos Tantras. Sé que nem sempre essa literature
— de alto carater metaférico e mesmo cifradoera devidamente interpretada. Remonta,
pois, a essa eépoca, a marginalizacédo excessiva dos contetdos dos textos tantricos, tantas veze
reduzidos a manuais de ensinamentos de atuacdo sexual. Nos Tantras ha uma abordagem d:
sexualidade através de seu teor sagrado, matéria de dificil compreensdo para o mundo
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ocidental, que costuma tratar a espiritualidade como algo transcendente, longe dos assuntos

do corpo.

A literatura tantrica, na Idade Média, deu particular atencéo ao culto as deusas, ao poder
feminino, ao carater mutavel da divindade. O Yoga arcaico, pré-védico, de origem dravidica,
era matriarcal, muito praticado nas regifes rurais e também cultuava as deusas. Com a
supremacia do poder ariano, uma cultura bramanica se imp0s, trazendo um legado patriarcal,
que perde terreno somente na ldade Média, quando o Tantra expande seus ritos domeésticos €

privados e obtém um maior alcance entre os povos hindus.

A relevancia da ascensao do Tantrismo reside no fato de que, pela primeira vez, a
Grande Deusa ganha um consideravel destaque no contexto espiritual da indi&.afiana
forca feminina césmicaSakti) aparece na literatura tantrica como aquela responsavel por
sustentar todo o Universo. Historicamente, isso representa uma vitéria das raizes populares
dravidicas (pré-arianas) da India, que, por muito tempo, tiveram a Religiio da Mde como

forma principal de devocéao.

Também se encontra nos Tantras um sério e cientificamente comprovado estudo do
mapeamento do corpo sutil e psiquico, além de técnicas de purificacdo corpérea e mental,
artes divinatérias, misticas e magicas. Quase todos os Tantras contém indicacdes rituais e
também instru¢cbes do Yoga e trechos filoséficos. Os Tantras vieram atender a necessidade de
um caminho mais pratico para se atingir os objetivos metafisicos que ndo somente o0s
sacrificios realizados com altos custos financeiros por parte dos bramanes, Unicos detentores
do poder religioso e econémico. Os Tantras também significaram a possibilidade de cultuar
Siva-Sakti a partir de rituais externos ou internos, muitos deles excluidos do Hinduismo
ortodoxo, por se ancorarem na realidade corporea em sua busca espiritual. A realidade
suprema do Si-Mesmo se da através do jogo entre essas polaridades: o principio estatico

masculino de Siva e o principio feminino dindmico de Sakti.

Pouquissimos Tantras foram traduzidos para as linguas ocidentais e deve-se ao inglés
John Woodroffe, boa parte dessa traducdo. Quase todos os textos desse género literario hindu
necessitam de comentarios, jA que sua escrita é bastante cifrada: muito de seu conteudo foi
sobrevivendo, por séculos, as escondidas do poder védico vigente. Woodroffe estudou os

Tantras com os sabios de Bengala e compreende os rituais tantricos de forma simbdlica e ndo

44 . _ . . . .
Ressalte-se que muitos dos Purdnas descritos anteriormente se desenvolveram tardiamente, ou seja,
no mesmo momento em que o Tantra estava em ascensdo no pensamento hindu, o que faz Feurstein
caracterizar esse momento como Periodo Puranico ou Periodo Tantrico.
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literal. Suas traducdes mais importantes foramMitanirvana-Tantra, do Kularnarva-
Tantra(de autoria atribuida a Matsyendranath, o grande tantrico medieval) ¢ do Sat-cakra-
niripana,além de dezenas de artigos sobre principios do Tantra em diversos livros e centenas
de hinarios dedicados a deusa. Um desses livros é todo diedibios ofertados a Kali.
Woodroffe foi o grande responséavel por estabelecer para o Ocidente uma viséo clara e precisa
do Tantra, sem preconceitos ou distor¢ées. Segundo o estudioso budista Hebert V. Guenther,
“o que os Tantras dizem tem de ser vivido para ser compreendido” (FEUERSTEIN, 2006, p.

425).

Um dos principais aspectos do Tantra € a sua crenca de que no corpo, nesse
microcosmo, existem todas as representacfes do universo fisico macrocésmico. No corpo
humano estdo presentes todos os poderes que operam no mundo. Assim, o poder da deuse
(devi, Sakti, Kundalini) se encontra enrolado no centro migladhara-cakra e precisa ser
ativado. A mulher tornae a encarnagio da Sakti e sua criagdo, geracio e fecundidade sio tdo

preciosas quanto a Criagcdo maior do mundo.

Nos principais tratados ddarha-Yoga, oHarha-Yoga-Pradipik, o Siva-Saihitd, 0
Gheranda-Sahita e OSiva-Sﬁtra, Siva transmite os seus ensinamentos do Yoga a Parvati,
sua consorte mais costumaz, com quem ele divide a maior parte do seu tempo no monte
Kaylasa a ensinar-lhe Yoga e a fazer amor. Nesses tratados, portanto, 0 mito ndo € revisto. A
consorte ¢ o veiculo para quem Siva passa adiante os seus conhecimentos. Segundo outras
escrituras, Parvati era uma aprendiz indisciplinada e inquieta e sera penalizada por isso, 0 que
se traduz claramente para o praticante como a necessidade de disciplina e austeridade no
aprendizado espiritual. No terceiro capitulo, ao expor as técnicas do Yoga, explicitarei mais
esses tratados dtarha-Yoga .

De forma bastante poética, o Sahasranamaal&litraz os mil nomes da deusa, ou
melhor, mil epitetos pelos quais ela pode ser chamada e compreendida. O primeiro epiteto é
“Tu és a mae sagrada”. O ultimo, “Tu és a mae Lalita. Oni’. Entre esses dois, uma
diversidade déclas denominagdes que a tratam como Maha-Kali (v.751), amante dos cinco
sacrificios (v. 946), rainha das ordenancas (v. 828), tesouro do néctar (v.90), amante das
folhas vermelhas e brancas (v.773), soberana da medula (v. 524), adorada pelos yoguis

(v.726), pura arte (v. 134), entre centenas de outras.

4 Tradugdo para o inglés de Rishi Singh Gherwal, em 1930. Para o portugués, tradugdo nossa.
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No Bhakti-Yoga— um Yoga tantrico da devog¢ao que tem como principal caracteristica
o amor devocional pela divindade, expresso por dangas, cantos ou pujas (oferermsas)
adeptos se fundem com a divindade escolhida, a fim de se aproximar e identificar-se com ela.
No Bhakti-Yoga, o culto € realizado tanto para deuses quanto para deusas. As principais
personificacdes celebradas s&ryd (o deus Sol); Ganesa (filho de Siva e Parvati, com
cabeca de elefante, variante do grego Hermes e do orixa Exu, aqueles que abrem o caminho e
guiam a alma); \éhu (também adorado na figura de uma de suas reencarnac¢des ou avatares, 0
Krsna, a exemplo do Harerkha, que prega o Bhakti-yogeSiva e Sakti, sendo esse tltimo
culto denominado de Shaktismo. Os principios e as praticas tantricas também foram aplicados
ao culto dos Buddha e do Bodhisattva do Budismoayata (ZIMMER, 1986, p. 393). H&
uma vasta literatura bhakti (devocional) voltada para as mais diversas deusas, mas, dentro
dessa corrente, Kali assume um lugar de honra, sendo venerada por povos tantricos do Sul ao
Norte da india. Bmpragd, um poeta hindu do século XVIII, foi um fervoroso devoto de
Kali, dedicando-lhe toda sua obra e cang¢des que até hoje sdo bastante populares em Bengala.
Ele iniciou a tradicdo de uma escola de poetas devotados a deusa.

Porém, um dos maiores expoentes do Shaktismo (Tgméreultua a Sakti) através da
pratica devocional foi Bnakrisna, conhecido como “o louco de deus”, pois, quando era
tomado pela luz divina, cantava e dancava ininterruptamente, dizendo estar possuido pela
deusa Kali, a quem dedicou todos os seus hinos e fervorosa devog¢do. Ramakrisna viveu no
inicio do século XIX e também conviveu com a poesia @lafRaad. O sabio Vivekananda,
figura responsavel por introduzir o yoga Ocidente, foi seu discipulo. Ramakrisna foi um
yogue muito respeitado no mundo inteiro, recebido na Inglaterra pela rainha; andava
maltrapilho, falando dos deuses indianos a partir de sua prépria e direta experiéncia:

A mée se recreia no munde Seu instrumente— sob diversos aspectos e
nomes. Ora é o (...) Absoluto, sem forma, BAKAIT; ora o Permanente,

como distinto de Suas obras (Nitgah ). Ela é a Deidade (...) dos
crematérios, a que preside a morte (Sma<ali); ora se apresenta disposta

a abencoar e preservar os seus filhos {iREEIT): sob outro aspecto, Ela
aparece agradavel aos olhos de seus devotos como a Mae de cor escura
(Syama-Kali), consorte do Deus da Eternidade. (...). S&o descritas assim nos
Tantras: ‘Quando ndo havia nada — nem sol, nem lua, nem planetas, senédo
tdo-s6 a Profunda Escuriddao, s6 existia minha Divina Mae, Sem-forma, a
Eterna Consorte do InfinitotABHEDANANDA, 1995, p. 86)*°

% Maha-Kala é a forma masculina do mesmo nome, Absoluto, Siva.
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Foi também Ramakrisna quem trouxe uma visdo monista, ndo-dual, para a filosofia
bhakta

A mae divina reveloune no templo de Kali que era ela quem se tinha
tornado todas as coisas disse Ramakrisna a seus amigos. Ela mostrou-me
gue tudo estava pleno em Consciéncia. A imagem era Consciéncia. O altar
era Consciéncia, as vasilhas de &gua eram Consciéncia, tudo era
Consciéncia. Brahmaa Sakti sdo idénticos. (...) Ndo podemos pensar no
Absoluto sem o Relativo, nem no Relativo sem o Absoluto. O Poder
Primordial estd sempre jogando. Cria, preserva e destroi jogando. Esse poder
é chamadoKali. Kali é verdadeiramente Brahman, e Brahméan
verdadeiramente Kali. Trata-se da UOnica e mesma Realidade.
(ZIMMER, 1986, p. 389-390).

No Tantra, a atitude teista praticamente apaga o ideal abstrato do Brahman sem forma
(nirgura Brahman), substituindo pela relacdo de adoracdo ao Sénher) o Deus pessoal,
o Brahman com formaséfgurza Brahman). E a deidade feminina abarca a maioria dos cultos,
porque, para os tantricos, o feminino afirma a natureza de maneira mais imediata. O
desenvolvimento do Tantrismo trouxe de volta as praticas hindus populares a figura da deusa
cujo culto, enraizado no periodo neolitico de origem dravidica e matriarcal, havia sido

eclipsado durante quase um milénio pelos deuses do panteédo patriarcal ariano do Hinduismo.

O Tantraaceta a realidade dd’edanta Advaita (monista, ndo dual) de que todo o
mundo ¢ uma proje¢do de Maya, mas enfatiza o aspecto positivo da doutrina, mostrando que o
mundo ¢ essa manifestacdo continua e dindmica do poder divino da deusa Maya (a qual
também reprenta Sakti) e que deve ser celebrado. Maya produz a miragem do mundo, o

»47), sucessdo de nascimentos, mortes e

samsara (literalmente “onde tudo acontece
renascimentos, o que, enfim, acontece, 0 seu jogo incessante, que precipita a dor e a alegria,
que aceita 0s opostos, mas em sua bem-aventuranca transcende ambos, esta acima desse be
e desse mal, repleta da loucura sagrada de um amor extéatico. Todo espetaculo do Universo é
gerado pelo dinamismo da Maya-Sakti, a poténcia da danca cosmica da Mée que a tudo cria e
a tudo consome. “Os seres do mundo e todos os niveis de experiéncia sdo ondas e estratos de

uma Unica corrente da vida, que flui sem cessar” (ZIMMER, 1986, p.396). Assim, ela realiza

a sua representacao, a danca que baila com seus cabelos emaranhados, crianda@ adevora

v Tradugdo encontrada no prefacio de Carlos Alberto Fonseca para a Bhagavad-gita, (2009).
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tempo. Aquele que ama verdadeiramente a deusa, para o tantrico, ndo deseja libertar-se desse
mundo e, sim, emaranhar-se nessa teia e debaixo desses caracoéis anelados, movimentar-si
sem sofrimento na imanéncia, experimentando a vida e o Todo como revelagédo dessa suprema
forca divina da Sakti, da mde que criou amorosamente para seus filhos o seu ambiente

cosmico, o seu utero divino como eterna morada. “O, mente, vamos dar um passeio até Kali, a

Arvore que satisfaz os desejos! E |4, sob sua copahseesl os quatro frutos da vida”
(ZIMMER, 1986, p. 396§%,

Natya-Sastra: 0 Quinto Veda

Ha alguns livros tdo importantes no desenvolvimento do pensamento e da cultura
sagrada hindus, que sdo comumente tratados como “quinto Vedd’. Entre eles, levaram esse
tdo prestigioso crédito: os Tantras, como visto acima, ja que sua origem € atribuida a um
tempo pré-védico que influenciou e participou dos assuntos ritualisticos propostos ngs Vedas
0 Mahdabharata (com autoria de Vyasa) e o Natya-Sastra. O Natya-Sastra é considerado o
Quinto Veda, porque através da recordacao dos quatro livros sagrados, os Vedas, destes foram
retirados os elementos que o compuseram. AssirRgeleda, vieram a poesia e a prosa; do
Yajur-Veda, o gestual; dd&ama-Veda, a muasica; e do Atharva-Veda, a representacdo

dramética, a partir da encenacédo dos seus sentimentos.

A palavraNatya origina-se de“nrit”, danga, porém assumiu o significado de “arte de
um teatro que danga” e corresponde mais a um teatro dangado que falado. “Sastra” é tratado,
escritura, doutrina. Vatya-Sastra € 0 mais antigo tratado hindu sobre o teatro, a danca,
muasica e drama. Convém nao esquecer que as artes cénicas sdo sempre tratadas comc
inseparaveis no Oriente, resultando numa forma sincrética de espetaculo. Borie, Rougemont e
Scherer (2004) afirmam que esse tratado data de 200 a.C. a 200 d.C., mas foi compilado e
escrito somente em 1860, pois até entdo sobrevivia apenas da tradicdo pafdenpaca
para ouvido). Atribui-se sua escrita a Bharata Muni, que tanto pode ter sido um sabio mistico

guanto um rei. O autor entendia das artes que citava, 0 que mostra também que ele atuou

*® Os quatro frutos da vida s3o: 1) Artha, a prosperidade; 2) Kama, o desejo; 3) Dharma, a lei natural das
coisas em sua autenticidade e espontaneidade; e 4) Moksa, a libertagcdo de todos esses frutos anteriores.
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como artista. O tratado € composto de 60Bs ou aforismos, utilizados dessa forma para

possibilitar uma apreenséo rapida por parte do leitor/estudante.

O primeiro capitulo davatya-Sastra traz uma narrativa fabulosa, uma visdo poética e

religiosa da origem do teatro. Ali, diz-que os deuses pediram a Brahma uma representacao,

algo que fosse audivel e visivel, uma vez que os Vedas ndo podiam ser apreciados pelos
intocaveis. Os deuses também solicitaram que a representacdo pudesse ser compartilhada,
assim, com todas as castas. Brahma, entdo, faz o tratado que deveria vingar como um caminho

da virtude, da riqueza e gloria e tentaria abarcar todas as artes e oficios; pede ao deus Indra
gue 0s ensinamentos sejam transmitidos a outros deuses, porém destros, instruidos, habeis ac
falar e habituados a trabalhar duramente. Afirma também que essa representagéo criada por
ele deveria ser uma imitacdo das acdes e condutas do homem, ndo havendo méaxima
sabedoria, ciéncia, arte, oficio procedimento e acdo que ndo se encontrasse no amago desse
teatro. Indra responde que ndo ha deuses capazes de tal facanha e, assim, leva a doutrina
Bharata, que a divulga entre 0os seus com o intuito de preencher a representagcdo com o0s
seguintes estilos: dramético, poético, grandioso, patético e gracioso.

A primeira representacdo aconteceu no Festival de Indra, os maus espiritos
compareceram e, ao se ver representados como inimigos derrotados, voltaram-se contra 0s
artistas. Brahma, entdo, pede que todos os deuses se unam para proteger o teatro e, assim, dé a
cada um deles uma funcgéo e lugar e coloca-se, ele proprio, ocupando o meio da cena. Por isso,
esse local, nas representacdes hindus, € ornado sempre com flores. Se comparado com &
Poética de Aristoteles, o tratado de Bharata descreve de maneira muito mais detalhada os
passos do teatro, da danca, da imitacdo de emocOes e as respostas emocionais,
respectivamente bhavagasas. No tratado est4 exposto que h& oito rasas principais: amor,
pena, raiva, desgosto, heroismo, medo, terror e riso. Observa-se também toda a propriedade

na descricdo, o que denota que ele era um praticante das artes citadas.

O Natya-Sastra traz a descri¢do da danga de Siva e foi a partir dela que se originou a
maioria dos estilos das dancas classicas tradicionais hindus, como o Kathakali
Bharatanatyan, Odissi, entre outros. As dancgas trazem duas categorias principais de
movimentos:Tandava (mais vigorosa) e Lasya (mais suave) e sua tradicdo remonta ao mito
de Siva em sua manifestacdo como Siva-Ardhanari§vara (Senhor é metade homem, metade
mulher). “Essa imagem ¢é considerada uma expressdo da acdo reciproca dos elementos
masculinos e femininos no ciclo cosmico” (BARBA E SARAVESE, 1995, p. 84). A parte da
danga que corresponde a Siva traz o elemento rude e selvagem, que é 0 movimento 7andava,
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a manifestacao irada do deus, numa danca feroz e arrebatadora; enquanto que na danca criad:
pela metade feminina a deusa Parvati evidencia o movimento Lasya, delicado e gentil, lirico,
representando emocdes de ternura e amaoKikha-Purapa atribui 0S movimentos mais
violentos de Tandava a manifestacio de Siva-Rudra, que se apresenta com rudeza e
selvageria. Fragmentos desta danca estdo descritos nas rubricas da perkafageserao

executados na encenacao.

Como a pratica deste projeto envolve o Yoga e ndo a dancga classica indiana, apenas
serdo utilizadas as técnicas Natya-Sastra que fazem referéncia aesudras (gestos ou
selos), os quais utilizam as maos e os pés (leg®tda) e também estdo presentes na tradicdo

yogue.

Em algumas obras de Kavid Kinsley, principalmente em Hindu Goddes$&sion
of the Divine Feminine in the Hindu Religious Tradition, ele realiza toda uma taxionomia da
deusa nas diversas escrituras. Segui alguns de seus estudos, mas me ative mais precisament
nas variantes da deusa Kali e, mais ainda, em seus elementos miticos que podem ser
identificados em minha releitura dramaturgica. E a licdo ontolégica e ndo-dual do mito que eu
busco para a constru¢do de uma escrita que se move consciente no corpo, através da danca di
Yoga, e de uma consciéncia que forma palavras e acfes que desejam dancar. Um corpo do

Yoga que produz uma dramaturgia a partir de uma consciéncia bailarina.
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CAPITULO 2. A DRAMATURGIA DO SI *— UM PASSEIO PELO DRAMA LIRICO

Com que cara 0s poetas que andam no teatro
devem enfrentar o publico?

Com a mesma que enfrentam o espelho, que,

neste caso, sera sempre o tudo diante deles.
ABEL NEVES, dramaturgo portugués

Si, eu, ego, self, espelho, sujeitei-Mesmo, personalidade, individualidade. Sao
muitos os termos adotados com o intento de tratar do estado do Ser na primeira pessoa,
embora em qualquer estudo mais aprofundado se delineiem as diferengas conceituais entre
esses vocabulos aparentemente sindnimos. Posso elencar rapidamente algumas denominagde:
nas quais esses termos ja recebem significados distintos: o si sartrearidteudigmo, o eu-
lirico do estudo dos géneros literarios, a persona grega teatral, a personalidade da psicologia,

o0 sujeito lacaniano, o self jungiano, entre outros.

Como o0 meu propdsito nesta pesquisa € mostrar os elementos do Yoga em sua
contribuicdo para a feitura de uma dramaturgia sobre o mito de Kali, adotarei aqui
principalmente os principios ontolégicos do Tantra-Yoga para tracar um percurso do Si, que
pode ser compreendido numa divisdo em quatro categorias: o Si-Uno, o Si-dual, o Si-mdltiplo
e o Si-condicionado. Como foi mencionado no capitulo precedente, um dos principais
aspectos do Tantra-Yoga é a constatacdo, através da pratica, de que, no corpo, n0sSso
microcosmo, existem todas as representacdes do universo macrocésmico, ou seja, do Si-dual,
do Si-mudltiplo e do Si-condicionado, ja que o Si-Uno nédo tem representacao.

O Si-Uno é o Ser-Absoluto, neutro, imanifestado, sem atributos, acima de toda
realidade percebida e sem representacdo no mundo dos fendmenos. Ele se situa além da
linguagem, motivo pelo qual ndo ha um verbo que o defina. Logo, nessa propostaale estud

de uma dramaturgia do Si, ndo sera abordado aqui o carater do Si-Uno. A depender da

! Szondi, em Teoria do drama moderno (2001, p.123) utiliza o termo “Dramaturgia do Eu” para
descrever o teatro expressionista. No atual contexto, o “eu” ndo sera lido sob a luz dos aspectos formais do
“drama de estagdo”, mas principalmente no que diz respeito a comunhdo do sujeito com o objeto da
representacdo, do “eu lirico” que esta “dentro e fora da experiéncia” (MENDES,1981, p. 57) da escrita. E para
que exista uma distingdo, optei por utilizar aqui o termo “Si”, que serd melhor explanado no decorrer do
presente capitulo.

% (NEVES, 2002, p. 56).
3 Hoje as tradugdes corrigem o termo “ego” dos estudos de Freud, substituindo-o pela palavra “eu”.
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tradicdo hindu, ele recebe os nomesMiga-Kali (na tradicdo Tantr&akta), Paramaiva
(para além de Siva, na tradi¢io Tantra Saiva), Brahman nirgea (tradicio Vedanta),
Paramatman (para além dedtman, nas tradicbededanta e Tantra), Pursa (na tradicéo
Sankhya), entre outros.

A presenca, a manifestacao, faz-se possivel a partir do estado do Si-dual. A concepcao
do mundo no Tantra-Yoga € monoteista, porém o Ser-Absoluto tem dois aspectos: o imutavel
e o mutavel. O primeiro € o imanifestado. O segundo, com manifestacdo e representatividade,
recebe variados nomes: Siva (na tradigdo Tantra Saiva), Sakti (na tradi¢io Tantra Sakta),
Brahman sagta (na tradicdd’edanta), Atman (nas tradicdes Tantr@Vedanta), Prakti (na
tradicdoSarkhya), entre outros. Sao apenas duas diferentes formas de manifestacdao do Eterno
TodoUm. “Quando nos Tantras sdo mostrados em dialogos como duas pessoas diferentes,
isso € um diadlogo apenas aparentemente; na verdadesetkitarm mondlogo de Deus”

(RAMM- BONWITT, 1987, p. 146).

O aspecto manifestado, em seu grau mais elevado da hierarquia césmica, entendido
como uma divindade ou Deus, é o Si-multiplo, apresentsndovariadas formas: ele é Kali,
Siva-Nataraja, Parvati, Durga, Krsna e infinitas outras representacdes nas crencas espirituais
de todo o mundo, como Cristo, o Sol, Oxala, Sdo Jodo Batista, lemanja, Buda, Tupa, Hécate,

Jupiter, Padilha, Nut, entre milhares de outras.

E ainda ha outro aspecto manifestado, em estagio hierarquico espiritual inferior a
divindade em termos de consciéncia e energia césmica, que é o ser humano, o Si-
condicionado, givarman. Em graus ainda menos desenvolvidos de manifestacdo que o Si-
condicionado, encontram-se 0s animais, as plantas, a matéria bruta. O Si-condicionado
desperta e aciona em si proprio, continuamente, as energias e consciéncias que o envolvem,
como as expressfes do Si-mdultiplo e o Si-dual ou as influéncias do meio, dos elementos
naturais, do Outro (também Si-condicionados: amigos, amantes, familiares), dos alimentos
que ingere, das acdes cotidianas que realiza e 0s objetos que lhe pertencem nesta ¢érajetoria d
vida, onde ele possui uma identidade cultural, inserida num determinado tempo e espaco.
Portanto, o Si-condicionado esta enredado numa determinada condicdo representativa, mas
ele pode ir e vir, transitando entre outros estados. O Si-lirico se apresenta quando o Si-
Condicionado transita pelos outros Si e transforma isto em manifestacdo escrita. Cleise
Mendes (1981, p. 53), ao falar do eu-lirico, n&o estava tratando de outro assunto senédo deste
Si-lirico de que falo: ele “vé impressas na paisagem sua dor ou alegria ¢ a razao por que fala

de um cipreste ou de um passaro € que eles sdo imagens concretas, equivalentes dos
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sentimentos que expressam, signos Vvivos nos quais o poeta pode ler-se a %i‘mismo
tantra Tararahasya deusa diz que “todas as mulheres do mundo sdo minha imagem” (Cap.
3, 05). Citar a questdo da imagem me remete novamente a ideia do espelho.

Uma das técnicas utilizadas em alguns métodos de meditagao oriental ¢ “a limpeza do
espelho”, também conhecida como o exercicio do “Isto nao! isto ndo!”, que leva o praticante a
meditar observando tudo o que ele ndo é, limpando todas as memdrias e impressdes de uma
falsa concepcédo de Ser: ele ndo € aham, seu eu (sua casa, sua roupa, seus tracos fisicos); e
nao € manas, sua mente (seus pensamentos); ele ndo é buddhi, seu intelecto (conhecimentc
originado pelo raciocinio e suas faculdades); ou seja, negando tudo que pensa sesechegar-
ia ao espelho limpo, cristalino, & Realidade Ultima e, assim, alcancasia, radkbertacidoO
meu propasito de trabalhar o Yoga no campo cénico envolve a aplicacao de técnicas yogues
seus principios na composicdo dos elementos do espetaculo e, neste momento da pesquisa
dando maior énfase a dramaturgia. Num momento decisivo do trabalho, resolvi que néo iria
registrar o processo através de filmagens para que a elas pudesse assistir em momento
oportuno: optei por realizar as mais variadas técnicas do Yoga em frente ao espelho, como
fazem muitos dancarinos. Este ndo € um habito de nosso teatro, o de ensaiar sendo observadc
por si mesmo. A observacao se d4, obviamente, mas num nivel interno, subjetivo. Embora ndo
seja menos subjetiva a visdo no espelho. Em face do que foi mencionado, empreendi uma
busca ao “espelho” também a partir da conceituagdo classica do Yoga. O sitra Il do primeiro
capitulo do YogaSutra de Patafijalhos emaranha no seguinte fio: “Entdo ‘aquele que vé’ se
manifesta em sua natureza mais auténtica” > ou numa outra traducdo “Entdo o vidente estd
estabelecido em sua propria natureza essencial e fundamental” ® Ositra, evidentemente, por
se tratar de um processo meditativo, concerne ao “olhar para dentro”, que consiste em o
praticante deixar que todas as impressfes da mente venham e se vao durante a meditacao
Aproveito ositra, aqui, como metafora cénica, uma manei “olhar para o espelho”, que
ndo deixa de ser também um olhar para todas as variantes do “Si”, as quais se revelam em
presenca da imagem do Si-condicionado. Na construcdo da personafem, deuve um
momento em que esta utilizacdo se deu de modo muito evidente: ao olhar-me no espelho,
corrigindo uma postura, observo, vejo a inclinagdo que existe em minhas pernas e que
imprime, em mim, algumas dificuldades em certos movimentos. Ao olhar para a minha

imagem vejo o “tudo” diante de mim. Este olhar para o espelho que esta fora aponta e revolve

* Grifo nosso.
> Yoga-Satra, 1.3, tradugio de BARBOSA (2006, p. 43).
6 Yoga-Siitra, 1.3, tradugdo de TAIMNI (2006, p.22).
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o olhar para dentro, num movimento constante de observacao e reflexdo. Assim, percebo os
meus joelhos entortados para dentro e entendo também que eles ndo fazem parte da minha
natureza essencial. Eu tenho joelhos tortos, o meu Si-condicionado tem joelhos tortos, mas o
gue esta além, o Si-dual e Si-mdltiplo que também percebo atuar em mim, ndo tém os joelhos
tortos. E desta forma, vou limpando o espelho, corrigindo as imperfeicdes. Nao posso mudar
minha estrutura mais grosseira, fisica, alterando o formato de minhas ligacbes 0sseas. Mas
posso “ver”, “observar” que minha natureza propria estd acima da condi¢do de meus joelhos

tortos e que, ao mesmo tempo, estou dentro e fora da experiéncia. Vivencio e observo. Utilizo
este principio na primeira personagem que aparece no texto, representando Kali, a
personageniUma, que € umacaminhadora, iniciando os passos miticos de Kali enquanto

consorte de Siva. E importante também destacar que os capitulos do SYoga-sio

denominados como “pada’” (em sanscrito: pés, passos, caminhos, sendas).

Assim caracterizada, observo que a dramaturgia que nasce do Yoga atuando em mim,
em minhas experiéncias com o mito de Kali, também ¢ uma dramaturgia que dialoga com o
espelho: o Seondicionado no didlogo com os outros “Si”, que se revelam. Em minha relagao
especular, vejo a imagem ainda suja, imperfeita, precisando de corre¢des. N&o ter filmado o
processo foi uma escolha, na qual tive a grande perda de ndo possuir agora um registro do
material que me daria umas boas horas minutadas com muitas descobertas. No entanto, a
opcado do espelho, em alguns momentos, mostrou-se uma forma de meditar em acgdo, na
pratica de uma atividade, como aponta a etimologia sénscrita da palavra meditagag,(
gue se justapde a um ato de exercitar uma aten¢ao intensa num determinado objeto, unindo-se

aele.

Segundo Feuerstein (2006a, p,3bBtermo sanscrito “Yoga” geralmente € interpretado
como a unido do eu individual, jvatman (ou Si-condicionado) com 0 eu cOsmico, 0
Paramatman (0 Supremo Si Mesmo, o0 Si-Uno). Assim, através da pratica dos elementos do
Yoga, busquei, na criagdo das gfo@ngens, uma compreensdo e releitura do mito de Kali
unidas a minha experiéncia do Si-condicionado. Isso se deu principalmente pelas tentativas de
aplicar a técnica classica daiyama (meditacdo, concentracdoanadhi) em todas as
atividades do Yoga realizadas durante este projeto. Solwredadhi, desenvolverei o seu
conceito no terceiro capitulo. Por agora, basta saber que a palavra ¢ traduzida como “éxtase”
ou “énstase”’, sendo que esta Ultima apresenta, na opinido de tedricos como Mircea Eliade,
uma definicdo mais precisa, pois compreende o0s estados extaticos e estaticos. Ambos podem

produzirsamadhi: 0 movimento ou a contemplagcédo. Propde Vivekananda (1967, p. 176-177),
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ao comentar ositras (111.2 e 111.3) de Patafjali: “Suponha que estou meditando sobre um
livro; gradualmente consigo concentrar a mente sobre ele; depois percebo somente as
sensagoOes internas, o significado, ndo-expresso em forma. Esse estadmadéneditacao)

€ chamadeamadhi)”, énstase.

Samadhi, nos estudos d@entro Atman de Yoga, é “tornar-se aquilo em que nos
concentramds Uma juncdo entre sujeito e objeto (alguém se tornou algo em que se
concentrou). Uma percepcao nitida e verdadeira de um conhecimento metafisico que resulta
da contemplacéde- e acdo— de seu proprio modo de ser. Alcancar o intimo da esséncia da
vida e dos elementos cosmicos. Voltar a ver, como se quisesse se religar a esséncia. Deixar
que a luz ilumine o lugar que, até entdo, estava escuro. Um estado de revelacao. Que permite
escutar a letra que surge deste objeto em que me concentro. A letra que ja estava em mim,
mas permanecia obscurecida. Assim é a dramaturgia do Si, que aqui se inscreve como um
monologo para oito vozes, pois € um Si-lirico em suas aparicdes multiformes, uma
dramaturgia na qual se digh com o espelho, pois “existe uma ocasido para contemplar-se e
que exige apenas uma certa duracao, variavel e submetida apenas a disposicao de espirito dc
poeta” (MENDES, 1981, p. 52).

Assim, a cada técnica aplicada nos laboratorios de Yoga e escrita, havia a tentativa de
compreendé-las para além de minha condi¢cdo de Si-condicionado. Cito dois exemplos. No
primeiro, ao executar kukdsana’, que é aisana de equilibrio e forca, arrolado a figura do
corvo, eu buscava permanecer algum tempo nesta posi¢cdo, meditando na raz&o pela qual a
personagenbhiumavati andava acompanhada desta ave, uma vez que a literatura mitica ndo
me forneceu dados mais elaborados sobre este ponto especifico. lam entdo surgindo palavras,
sensacoes, condi¢des psicofisicas relacionadas ao principio do mito e que, muitas vezes,
escapavam de meu repertdrio comum cotidiano de experiéncias, vivéncias e memorias
pessoais. Como se, naquele instante, o Si-condicionado estivesse cedendo espaco a
manifestacdo do Si-mdultiplo ou Si-dual. Na medida em que a postura ia sendo conquistada,
em que eu a executava com mais propriedade, ela ia revelando os diversos sentidos que a fez
receber a nomenclaturéakasana” e, aos poucos, também ia esclarecendo a relagdo da
personagenkali /Dhimdvati com o animdi, desenvolvida posteriormente na escrita do texto

dramaturgico. No segundo exemplo, ao realizz;uiz’giycfulm-bandha9 — uma contracao que

” postura do corvo. Ver ilustracdo 117, p. 256.
® As divindades hindus geralmente andam acompanhadas de animais, que sdo seus vahanas (veiculos).
° Contracgdo que eleva o diafragma.
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eleva o diafragma fazendo uma total succdo do abdémée muita dificuldade devido a

tensdo constantemente presente em meus muasculos desta regido. De todo modo, procurei
elaborar a personageRurvati a partir de conceitos envolvendo a respiragdao, uma vez que
ela, filha de Himavat (Himalaia), também € uma representacdo do ar puro das montanhas, que
penetra em Siva durante as suas absortas meditacdes. Para os habitantes das montanhas, ela
também é simbolo de fertilidade. Ao retrabalhar daly@na-bandha juntamente com o
siinyaka ou recaka (estados geandyama '° em que o corpo se esvazia de ar), acrescentando

0 componente mitico, a técnica foi se revelando eficaz e, a cada vez que a praticsva, el
mostrava mais confortavel, auxiliando-me na compreenséo do processo de total esvaziamento
de ar como uma metafora para a relagdo de Parvati com um sentimento de necessidade de
preenchimento através de uma maternidade “real”, visto que os seus dois filhos, Ganesa e
Karttikeya, nao foram concebidos de uma maneira convencional nem gerados a partir do seu
ventre. Assim como na mitologia grega, que expde Dioniso sendo gerado na coxa de Sémele,

uma das versdes miticas hindus coloca Ganesa originando-se da pele de Parvati.

Trago um exemplo na construcao da persona@@muri, que ilustra muito bem o que
vem sendo ditaobre os diversos tipos de “Si”. A relacdo que se estabeleceu eifieati e
eu (o Si-condicionado): meditando nmahata-cakra e executando algumpsanayamas
(expansao respiratéria), concentramde-nos sentimentos dos amores maternais, surgiram
algumas imagens e palavras. Eis algumas: a 4gua de-ntareem grego € uma palavra
feminina, “thalassd; a mae Iemanja; seios fartos de leite; a via-lactea como um oceano de
leite; os grandes mamilos da Vénw coracdo sagrado de Maria ornado de flores etc.
Prossegui esta pratica por algumas semanas. Ao fazer exames laboratoriais médicos
semestrais, descubro que estou com um aumento consideravel da minha prolactina (hormonio
responsavel, entre outras coisas, pela producéo de leite materno), gerado por uma alteracéo ne
hipéfise. Preocupada, investiguei clinicamente e também pesquisei como poderia utilizar o
Yoga em prol de ajudar a normalizar a situacdo hormonal, que, até entdo, nunca havia
apresentado nenhuma desordem em suas fungdes. Aliado a isto tudo, ocorreu-me saber
durante estes acontecimentos, que minha mae néo teve leite suficiente no periodo da minha
amamentacao. Qgsanas (posturas) de inversdo, que provocam uma excelente irrigagdo no
cérebro e que atuam diretamente na hipéfise foram o bastante para o problema se reverter sem

remédios, 0 que surpreendeu muito a medica que me acompanhou.

10 ~ . . . ~
Controle e expansdo da energia vital na respiragdo.
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Porém o que interessa aqui € como isso tudo se transformou em texto dramaturgico:
questdo da maternidade se ampliou, passou a ser um assunto meu, do meu corpo, € nag
somente da deusa-m&@érvati. Lembro-me de uma conversa com a atriz Evelin Bucheger,
dizendo-me que, depois de ser mae, adquiriu um amor por todos os seres humanos. Em
linguagem yogue e tantrica: expandiu o gedhata-cakra, o seu centro do coracao. E talvez
neste mesmo dia, eu tenha enviado um e-mail para um grande amigo, dizendo que sim, que
definitivamente desejava ser mde. Ao colocar o corpo inscrevendo-se na palavra, cometo um
ato falho, identificado posteriormente pela minha orientadora da pesquisa: numa réplica de
Parvati a Ganga, ela afirma: “Voc€ ndo amamentou”, quando a frase deveria ser “vocé nao
mamou”. Acabei adotando o ato falho dramatirgico, assumindo as duas formas, os dois
verbos. Assim se da o dialogo entre o corpo e a palavra ‘fiest@aturgia do Si”, na qual

objeto e sujeito se complementam, mesclando-se hum constante movimento de ir e vir.

Os mestres, artistas e pasdisabios e/ou intelectuais) filiados ao Tantra-Yoga, que
nomearam grande parte das técnicas aqui descritas, falavam e escreviam através de uma
linguagem cifrada conhecida como ‘“sandhy-bhasa” (que significa “linguagem do
anoitecer”), utilizada para mesclar os sentidos mais claros e os mais obscuros dos termos
empregados nas praticas e deixar que o sentido maior fosse uma revelacdo apenas para 0s
iniciados. Assim, deixando que o0s eventos se revelem, vou trazendo minha experiéncia
dramaturgica do Si-lirico para esclarecer, no sentido de alumiar, esta linguagem tantrica do

anoitecer, da noite da escura deusa Kali.

Portanto, ao falar do Si-lirico, em vez do Eu-lirico, no decorrer deste capitulo, refiro-
me ndo someatao “Si” que aparece no Self, no “eu” psicanalitico, na alma ou na psique.
Mas, fundamentalmente, ao “Si”, que se manifesta literariamente como Si-lirico, passeando
pelo Si-Condicionado, pelo Si-Mdltiplo e pelo Si-Dual, ja que a realidade ultima é una e, de
acordo com o Tantra-Yoga, todos estdo unidos por fios invisiveis de consciéncia e energia
agindo em seus mais diversos estados. Um Si-lirico intimamente compromissado com o mito
de Kali, acessado e reelaborado continuamente durante 0s laboratérios para a urdidura do

texto ficcional.

O meu Si-condicionado, enquanto artista criador de dramaturgia se utiliza da palavra
para percorrer os diversos niveis do Si (o dual e o multiplo) e ainda caminhar alhures,
colocando-se para além das personagens, nas minhas viv&hciastra-Yoga define o
Universo como uma teia onde todos 0s seus componentes estdo intimamente unidos,
refletindo-se mutuamente. E a unido de todas estas potencialidades divinas, terrestres,
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intergalacticas € o Si-Uno, a quem nao podemos explicar nem definir, mas que pode também
se revelar em todos 0s outros niveis da existéncia, ja que ele é o Todo. Por estas premissas
desenvolvidas, ao descrever a realizagdo das técnicas do Yoga que compdem as rubricas do
texto dramatirgo, utilizo sempre o verbo “revelar” (Ex.: Kali/Sakti revela okakasana...),

mesmo sabendo que, na verdade, 0 que ocorre € uma inversao do termo: ndo é o praticante
que revela a técnica, é a técnica que se revela para o Si-lirico do praticante. Aoaealizar
kakasana (postura do corvo, ver ilustracdo 117, p. 256), por exemplo, a estranheza da posicéo
com as pernas abertas ia me remetendo ao ato de defecar nas antigas fossas abertas no cha
muito comuns nas casas antigas da regande eu passei grande parte da minha infancsa

em cidades pobres de alguns paises da América Latigae visitei por estas épocas. Assim,
permaneci na postura durante um bom tempo deixando que as situacdes e palavras se
revelassem. Vieram imagens relacionadas a podriddo, fezes, mofo, degradacéo fisica. Um
tempo depois, ao analisar a imagemid&mavati, percebo que um corvo a acomparda,
construo esta personagem a partir destes elementos escatoldgicos suscitados a partir da
postura da aveDhumavati foi uma personagem criadnicialmente a partir da técnica do

asana. Ao saber, um tempo depois, que ela era uma divindade protetora dos mortos, realizei
laboratorios em outra direcéo, levantando o tema da ancestralidade, mas quase toda partitura
da personagem se concentra em posturas de cocoras (cakidaaa, ver ilustracdo 119,

p.257). Porém, a personagem nao representa apenas este lado obscuro, por isso, em
determinado momento, utilizei o maygsana (a bela postura do pavao, ver ilustracao 121, p.
257) para trabalhar seus atributos mais benévolos, problematizando, na personagem, as

polaridades relacionadas a Escatologia: beleza/feidra, inicio/fim, criagdo/degradacéo.

No decorrer deste capitulo, ndo farei uma explanacdo pormenorizada sobre as
especificidades dos géneros literafpsitilizarei apenas alguns elementos da Lirica para
exemplificar como seus principios estdo em comum acordo com a escrita dramatdrgica que

foi concretizada a luz da experiéncia revelada com o Yoga.

" para este fim, hd uma vasta e fundamentada bibliografia disponivel. Aqui o assunto sera tratado a
partir de alguns pontos especificos, adotando, nas andlises, as teorias de Cleise Mendes, Emil Staiger, Mikhail
Bakhtin e Peter Szondi.
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O SI-LIRICO NA REPRESENTACAO

Ao trabalhar com o conceito de representacao, delineio a minha escolha da filosofia de
Schopenhauer como aporte tedrico, tratando o termo ndo a partir do viés filologico, estrutural
ou semiolégico, mas ancorado nos principios deste fil6%of8chopenhauer foi um dos
filosofos ocidentais que mais compreendeu as correntes do pensamento oriental, como se
pode observar em algumas de suas passagens: “[...] a influéncia sanscrita na literatura ndo sera
menos impactante que o renasaimaeia literatura grega no século XV (2005, p. 23). Ja no
inicio de seu mais importante tratado filoséfico, O mundo como vontade e representacao, lé-
se, no livro introdutdrio, a “primeira considera¢ao” colocando a representagdo submetida ao
principio da razdo como objeto da experiéncia e da ciéncia. E exatamente como objeto e
sujeito que me coloco na experiéncia da constru¢cdo dramatargica através do Yoga, onde me
situo enquanto agente totalizador, aquele que escreve e que, devido ao condicionamento do

Si, recria-se como personagem ao mesmo tempo.

A experiéncia de utilizar os elementos do Yoga atuando em mim, na medida em que
desenvolvo uma dramaturgia, coloca-me no centro da cena. Desta forma, atuo. Sou, entéo,
atriz, dancarina, pesquisadoragguini, diretora e dramaturga do material que vou
concebendo. Estou dentro da cena, ndo apenas em forma de conceito, que € 0 modo como me
coloco quando estou dirigindo um espetaculo. Na construcao deste objeto, estou com o corpo
presente, com a energia atuando no espaco cénico de forma direta. Neste processo de criacac
dramatuargica que estou realizando, permaneco dentro da experiéncia e, assim, represento-me
enquanto linguagem escrita e linguagem corporal. Sou objeto e sujeito da experiéncia. Cito
novamente Schopenhayeira ilustrar minha afirmacdo: “Objeto, contudo, ja é o seu corpo,
que, deste ponto de vista, também denominamos representacéo, porque o0 corpo € objeto entre
objetos e esta submetido a lei deles, embora seja objeto imediato” (2005, p. 45). Em sua
definicio de sujeito, Schopenhauer nos mostra um conceito vedargir® também se
aproxima do Yoga: o sujeito é aquele que tudo conhece, mas ndo é conhecido por ninguém.
No Yoga, h& odtman, também conhecido como Si-Mesmo, RaruBrahman, Leito de
Visnu, M&e-Divina. L&, tudo € consciéncia, nada tem forma, é o incondicionado, a Criacao.

Assim, o objeto é a manifestacdo, em pequenas faiscas, desta coisa s6 por algumas vezes

12 . s . .
Precursor de Nietzsche e grande responsavel pelo rumo da filosofia deste.

Do Vedanta, um dos darsanas (ponto de vista filoséfico) da ortodoxia do Hinduismo.

125



alcancavel, que é o sujeito. Percebo que o0 processo que se da com o Yoga na dr&maturgia
unir objeto com o sujeito, estar “dentro e fora da experiéncia”, poder transitar entre a

consciéncia e a energia e construir mundos a partir do desejo.

llustracdo 17— Selo configura de Siva- Pasupati (Senhor dos animais), encontrado em Harappa e
Mohenjo-Daro.

Ainda Schopenhauer: “O objeto é o corpo, que pode ser denominado também como
representacao” (2005, p.45). A afirmagdo acima me pos a refletir como o meu corpo vinha
representando através da danga. A partir de uma provocagao realizada no “Corpo e Cena na
Contemporaneidade: Seminarios transculturais sobre teatro e danca”, realizado em agosto de
2008 pelo PPGAC-UFBa, fui deixando a memodria desfilar por todas as dancas que o meu
corpo experimentou no decorrer da vida, desde as aulas frustradas de danca moderna, quandc
o professor Marcel colocava-me em posicdo de borboleta e forcava os meus joelhos para que
eles cedessem a gravidadeo que me fez fugir rapidamente das aulaaté o encontro com
0 Yoga Hoje descubro que fazer a “borboleta” nada mais € do que realizar a postura do
bhadrasana, a posic&o virtuosa e auspiciosa do Yagaesma que Siva revelava na figura do
famoso selo encontrado na civilizacdo soterrada de Harappa e Mohenjo-Daro, uma das mais
remotas evidéncias da existéncia do Yoga nos tempos arcaicos do neolitico. Naguele contexto
de minhas aulas da infancia, as necessidades e obstaculos corporais ndo foram considerados ¢
lembro-me de Marcel obrigando-me a virtude, quando a virtude devia ser uma qualidade
dificil para mim naquele momento. O desfile continua e as outras passagens que aparecem
com a danga sao mais descomprometidas e nelas ficou impressa apenas a satisfacdo: as dance
em frente a televisédo e ao espelho na sala de estar, depois o flamenco, a capoeira, o tango, a:

festas e até dois espetaculos de danca no curriculo. Na epigrafe deste estudo, imprimi a frase
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que diz ter sido o dancarino o pai do dramaturgo. Em mim, a danca nasceu antes da
dramaturgia. E lembro-me que eu dizia para 0s amigos mais proximos: na proxima
reencarnacgado, quero ser dangarina. Pois: acredito que minha vontade decidiu apenas acelerar c

processo.

Retiro estes exemplos do bau porque faco referéncia a eles no decorrer do texto
dramaturgico— nas reminiscéncias déma e na angustia d€aurt aparecem suas relagdes
de infancia com a danca e a representaca®, principalmente porque quero apresentar uma
equacéo triangular do Tantra-Yoffa o qual recupera um mito que propde trés estados para
Sakti (o poder), trés facetas davi mahavidya (deusa da grande ciéncia) Tripurasundar
bela dos trés mundos, representa também um dos aspectos benévolos de Kali), que, nos seus
angulos, guarda os trés caminhos, os trés poderes da Sakti: Iccha (vontade), jfiana
(conhecimentoy kriya (agdo), um triangulo da vontade divina de criar, de fazer com que a

vontade do conhecimento da letra ganhe corpo e acao, realizando-se.

Iccha é a vontade ja despertad&uadalini ascendida, que habitantenipira-cakra , o
centro vital, a cidade das joias. Na vontade, ja h& algumas letras ativadas, mas elas precisam
de jAiana, do conhecimento dedhata-cakra, do 16tus do coracdo. Os hindus ndo pensam o
conhecimento como algo “mental”, como estamos acostumados a associar. Para eles,
conhece-se com o coracédo.s@ra (Ill, 35) de Patafjali assinala que meditar no coragcao
possibilita o conhecimento da mente. O livro A Ciéncia do Yoga, de Taimni, que versa sobre
o Yogadsiutra, traz, na capa da edi¢cdo brasileira, o simbolaghata-cakra, numa clara
referéncia que associa o coracdo a ciéncia e o conhecimento. Depois que se cerhace, 0
pode ser promulgado périya, a acdo, na area dosuddha-cakra, canal de expressao que
transforma a vontade e conhecimento em som, em palavra viva, em representagédo. O poder da
vontade em criar o mito de Kali através de uma dramaturgia, aliado ao poder do
conhecimento do Yoga como técnica elementar para agregar o drama ao Si-lirico, produz,

assim, o poder de coloca-lo em atividade, em agéo cénica, em corpo e linguagem.

Retornando a afirmacao de Schopenhauer, ao revelar que “o objeto € o corpo, que pode
ser denominado também como representa¢do”, pode-se compreender esta equacgéo da criagao
do poder. a vontade do objeto (do corpo), o conhecimento do objeto (do corpo) e a
manifestacdo do objeto, que é o corpo, o Si-lirico criando a palavra num processo de escrita.

O corpo de Kali revelando-se como um poder, um “mundo como vontade”, uma “vontade de

14 . ; ~ s . .
No terceiro capitulo, esta equagdo também se aplicara ao estudo do mantra.
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» 15 um “mundo como representacao”. Concluo com a méaxima tantrica segundo a

poténcia
qual, no mundo microcésmico do corpo humano habitam as correspondéncias do mundo
inteiro. Como pensou Woodroffe: em qualquer ponto do fluir fenoménico, podemos ingressar

na corrente (o tecido, a texto, a teia) e realizar o “Real Imutavel” 1% 0 Si-Uno.

Durante este processo de escrita do mito de Kali, reencontrei-me com algumas leituras
preciosas e, dentre elas, a obra Cassandra, de Christa Wolf. Foi um bom redescobrimento
porque o tema da pitonisa troiana ja havia sido investigado por mim quando interpretei a
personagem Cassandra, em 1995, numa montagem dirigida por Rino Carvalho a partir do
texto de Sartre, uma releitura de Euripedes para As Troianas. Naquela época, catracenar
comigo duas colegas do PPGAC-UFBa, Elaine Cardim e Maria de Souza, que interpretavam
Polixena e Hécuba, respectivamente. Contrariando as leis da encenacéo das tragédias gregas
todas as personagens, masculinas e femininas, eram interpretadas por mulheres. La,
cantdvamos e dancavamos em meio as lutas sangrentas, coreografadas com passos e ritos d
maracatu. Hoje, relendo Cassandra e vivenciando este reencontro com a atriz e dancarina que
fui, de forma ainda incipiente, pois consolidei minha profissdo no teatro através da direcéo e
da dramaturgia, tomo emprestado o termo de Graziela Rodrigues, o “bailarino-pesquisador-
intérprete” (1997), para nomear o que entendo se aplicar a mim neste momento iniciatorio de
tantas descobestano Mestrado. Eis que agora me denomino “dangarina-representante-
yoguini”, entendendo aqui por “representante”, aquela que representa, que da corpo a uma
linguagem, a qual tanto pode ser a linguagem escrita, presentificada na feitura dreanatar
guanto a linguagem cénica, a ganhar forma na medida em que utilizo o Yoga como elemento
pratico e filosofico na elaboragcédo da cena através das rubricas que vao sendo delineadas no
texto.

Mas, o que tem a ver Cassandra com tudo isto? Christa Wolf elabora o livro em forma
de conferéncias, e até a parte ficcionaluma novela sobre sua visdo do mito troiana
tratada como conferéncia. Sao varias as vozes de Christa: ela é a ficcionista, a @iajante,
historiadora, a pesquisadora dos elementos das culturas mindica e micénica; representa e
executa sua danca das palavras no meio das ruinas. Ela s6 ndo faz Yoga. Pelo menos nao nc
sentido mais estrito, mas sim no sentido lato, quando utiliza toda consciéncia e energia em

prol de uma busca mitica que se torna pessoal, quando a enlaga durante dois anos nos fios que

> A vontade de poténcia nietszchiana. Importa lembrar que Nietszche reconhece ter sido influenciado
por Schopenhauer em sua formacao.
® outra nomenclatura, fornecida por John Woodroffe (1978, p. 343).
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levam as descobertas mais sensiveis sobre a pitonisa do templo de Apolo. Eu, em meus
estudos académicos envolvendo Kali, infelizmente ndo inclui ainda uma viagem & India
(investigacdo prazerosa que farei doravante, em fase de doutoramento), mas também s&o
varias as vozes que se manifestam em mim neste processo em busca do mito. Kali se desdobra

em varias manifestacoes.

Uma das caracteristicas principais que é observada quando a lirica penetra no drama € a
comunhao que se estabelece do sujeito com o0 objeto. Ndo apenas a presenca do lirico, mas &
forma como a cultura poética do Yoga pode modificar a estrutura formal do drama. Aqui
reside a mais importante fundamentacéo da utilizacdo do Yoga como elemento dramaturgico.
O conflito da personagem se da internamente e se adensa através de uma expansao de
significados. O Tantra contém uma bela conceituacdo em sua etimologia que se assemelha a
este entendimento da fusdo do sujeito com o objeto. Tantra é um termo sanscrito que significa
teia ou urdidura. Deriva do radical “tan’, no sentido de expandir. Este radical também forma a
palavra “tantu” (fio ou cordd@o), uma doutrina que afirma uma continuidade entre espirito e
matéria, por onde o conhecimento ou compreensdo se expandem ou se espalham. Barba
(1995, p. 68) tem uma afirmagdo que se encaixa perfeitamente nesse lema tantrico: “a palavra
‘texto’, antes de se referir a um texto escrito ou falado, impresso ou manuscrito, significa
‘tecendo junto’”. O Tantra reforga, principalmente, um caminho nao-dual, que integra, numa

sintese, as intuicdes metafisicas a uma prética, baseada num forte movimento ritualistico.
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A LINGUAGEM E UMA FORMA DE ACAO

Kali, a senhora da danga quer ser um “drama lirico”. No sentido — um dos mais
simples possiveis— de ser um teatro que também quer ser poesia. Um texto dramaturgico
que deseja a palavra, como Siva deseja Sakti e vice-versa. Uma consciéncia desejando unir-se
a energia. Uma letra que ndo leva consigo o desejo e a busca pela j6éia suprema do
conhecimento, ndo € uma letra viva, € uma letra sem espirito, como aquelas dos alienados
pregadores dos mercados e dos templos. Mas letra que leva consigo o desejo e vai em busca
da joia suprema do conhecimento € uma letra viva, um letra com um espirito que quer dancar
com o som da lira. Paul Zumthor, numa de suas célebres dic¢ces (2000, p. 66), afirma que, em
poesia, “dizer € agir”, porque sendo a voz uma forma de expansdo, o poeta quer transformar a

poesia em objeto e através dela ritualizar a linguagem.

O emprego dos elementos do Yoga descritos ao longo deste trabalho foi a fonte
inspiradora na construgdo textual que se utilizou de influéncias liricas aplicadas ao texto
dramatico, caracterizando-o como drama lirico. Um drama de contemplacao. A contemplacdo
lirica é, em si, uma acdo. Nao ha argumento, mas ha acdo. Para o lirico, os fatos séo
sensagdes. A palavra “contemplar” origina-se do latim templus, para designar a janela do
templo, passagem por onde a pitonisa falava com o seu deus. Se voltarmos ao conceito hindu
de que o deus esta dentro do individuo, a palavra “contemplagdo” pode ser definida como
uma janela por onde se olha para fora para estar consigo mesmo (de novo o espelhamento).
No drama lirico, as acfes estdo coordenadas num s grau de envolvimento e todas elas se
movem sem uma hierargdfaassim como acontece no Anel de Moebius ou num movimento
em espiral, como sera visto logo adiante. As personagens entram e saem da estrutura
dramética como se estivessem numa paisagem. Porém, mais importante do que uma acgao

unificadora que os apresente, € a presenca da unidade paradoxal do Si-Lirico, que, ao

contemplar-se, vé-se dual e multiplo. Ele é todos em um s6, todos estédo nele.

O que proponho € uma abordagem poética e teatral do drama lirico na perspectiva do
que sublinhou Staiger: “Para explicar a relagdo lirico-épico-dramatico, lembremos a relagéo
silaba, palavra e frase” (1987, p. 161). O conceito de silaba comparada ao género lirico me
direcionou para a definicdo de silaba no estudo do sanscrito, lingua na qual foi escrita a

maioria dos textos do Yoga. Em nosso alfabeto, de origem latina, temos letra e silaba como

17
Uma parataxe.
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elementos diferenciados. No alfabetevanagari, que grafa o sanscrito, uma letra € uma
silaba completa. E a palavra “silaba” (aksara) significa também “indestrutivel”. As letras do
alfabetodevanagari j& sao estruturadas como uma silaba completa, e todas as consoantes vém
acompanhadas de um “a” breve. A silaba, para a cultura sanscrita, ja €, em si, uma unidade
fundamental. NaRg-Veda encontra-se a seguinte passagem sobre a silaba, fazendo uma

estreita relagdo com o que estudaremos a seguir.

Num céu supreme- na (silaba) imperecivel da estrofe
— todos os deuses ali tomaram assento.

Aquele que disso ndo sabe, o que fard com a estrofe?
Os que sabem, ali se reanem. (RG-VEDA, 1.164)

Alguns dos professores do PPGAC-UFBa, inclusive a minha orientadora, Cleise
Mendes— cujo trabalho sobre drama lirico € também uma das minhas referéncias
consideram Staiger como um tedrico relevante neste dominio, provavelmente por causa de seu
belo estudo 6rfic sobre os géneros. Pois bem: a frase luminosa de Staiger, acima citada,

encaminhou-me para muitos lugares. Um destes pontos de partida, principalmente por causa

do meu passeio pelas paisagens hindus & ¢36).

O 3% é formado pelas trés letras A, U e M, sendo que a pronincia das vogais A e U

juntas traz um som de O. Assim, no alfabeto latino grafamos ceneoéoassim que deve ser
pronunciado em portugués. O mundo hindu ndo pensa na Criagdo como a formacdo dos
objetos e sim daquele que vai perceber estes objetos. O objeto ndo existe sem alguém que o
perceba. Ha um principio da percepcédo antes que haja um objeto a ser percebido. Desta
forma, as palavras também nascem nas silabas antes de existir o objeto a ser nomeado. E ¢
silaba que d& origem a todas as palavras,é@rincipio fundamental do Universo, o poder
criador, a primeira palavra. A palavra €, pois, a primeira coisa que destaca o objeto do caos
primordial. Ao ser percebido um objeto, ele é nomeado e passa a existir. Por isso ha uma
profunda relacéo entre a silaba, a cosmologia e o pensamento filoséfico hindu como um todo.
N&o é possivel para um indiano pensar na criagdo do universo sem a palavra. Dai a palavra ter

sido considerada uma deusa Vak. Considerando que todas as deusas (devis) Sao

18 . . . . . .
No sentido de concernente ao instrumento de Orfeu, a lira, cuja poesia é um dos focos do conceito da
poética de Staiger.

131



manifestagdes de uma deusa somente, chego ao mito de Kali e sua famosa iconografia em que
aparece dancando, enquanto no pescoc¢o baila um colar de dezenas de cranios, lido no

contexto dest projeto também como uma “guirlanda das letras” *°

, ha qual ela carrega as
cinquenta letras do alfabetlevanagari, representando a deusa detentora de todas as silabas,
de todas as palavras. Partindo da leitura dos TaSitas:s, Woodroffe (1955, p. 360) afirma

que as cinquenta letras se encontram nos seis cakras, chamalddéara-cakra,
svadhisthana-cakra, maipira-cakra , anahata-cakra, visuddha-cakra e ajiia-cakra. AS

cinquenta letras multiplicadas por vinte estdo no l6tus de mil pétalas;seara-cakra.

A iconografia de Kali também traz outro elemento importante quando aplicado ao
conceito de circularidade do drama lirico: na maioria de suas representacfes simbdlicas, suas
quatro ou oito maos realizam gestes:{ras) e a mao esquerda superior estd em abhaya-
mudra, que traz o seguinte significadtiNao temas”. Encontra-se também o mesmadra
no Siva-Nataraja da Dinastia Chola. A frasé’Nao temas”, contetido importante da
iconografia, sera utilizada como leitmotiv no texto dramatdrgico, sempre como elemento
circular e recorrente no desenvolvimento dos fatos, que néo serdo necessariamente contados
ou mostrados, como no épico ou no dramatico, mas sentidos como o lirico. E também
vivenciados pelos movimentos do Yoggge sao realizados no palco. “A hibridagao lirico-
dramatica atinge, sobretudo, o argumento, reduzindo a intriga a uma Unica situacdo basica e

recorrente” (MENDES, 1981, p.56). “Nao temas” ¢ a frase que as personagens do monologo

utilizam repetidamente para que elas proprias dissipem o medo de dentro delas.

Para levar a cabo as delimitacdes, caracterizo o texto dramatdrgico como aquele no qual
estdo escritas as agdes encaminhadas para a representacao. Por se tratar de ntagdeprese
cénica, todos os elementos cénicos sdo concebidos como acgbes: o texto, oS movimentos
corporais, a masica, o figurino, o cenario, o desenho de luz, etc. A linguagem textual, nesta
pesquisa, € o ponto nuclear destas acdes. E como ela também se ancora numa conceituaca
lirica que surge dos elementos miticos e poéticos do Yoga, opto, neste trabalho, por conferir
ao texto o tratamento de “dramatirgico”, em vez de “dramatico”, ja4 que ndo priorizo os
elementos que marcam o Drama enquanto género, tais como a situagdo dramatica, o conflito,
os dialogos, entre outros. Mendes (1981) assinala uma importante diferenciagédo entre o texto
dramético e o texto teatral, ao considerar o primeiro como o texto escrito e 0 segundo como o

texto cénico, gérmen do espetéaculo.

' Expressio homénima do livro de Woodrofe (The Garland of the letters, 1955) sobre a Ciéncia do
Mantra (Mantra-Vidya).
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AS SILABAS TAMBEM SAO NOTAS MUSICAIS

A partir da investigacdo da silaba,dfui delineando um percurso que fez surgir outras
silabas, como “eu”, “si”, a nota musical “si”, o “so”, o “ham”, o “se” stanislavskiano, o
“krim” (0 mantrade Kali, o som semente), o “ix” mallarmeano e ainda as silabas contidas

nos cakras.

Prossegue Staiger: “A silaba pode atuar como o elemento propriamente lirico da lingua”
(1997, p. 161). E neste sentido que eu utilizoroceaquanto vocalizagdo vibratoria e ritmica
(mantra) e enquanto silaba primordialcom todo o seu possivel acento lirico dentro de um
texto— para chegar a outras silabas e criar e ajustar conceitos liricos na escrita do monologo

que se aqui se apresenta.

No drama lirico, “os meios sonoros da lingua sdo aplicados a um acontecimento”
(STAIGER, 1987, p.21). Na primeira paisagem do mondlogo, a personagem estad em

vajrasana — postura diamantina, preciosa, indestrutivel (tal qual o conceito de silaba), aquela

que ndo se quebra ou “o dsana que da poderes milagrosos” (GHERANDA-SAVIHITA, 1. 8) —,

realizando o mantrasra Durante as apresentacfes do teatro Noh, os atores-musicos que
formam uma espécie de coro na composicao da cena, colocamvag-@ama na execucao

de sua narrativa musicada. O mantra, no contexto deste projeto, também entra como o
elemento lirico de musicalidade na construcédo do drama. Discorrerei mais longamente sobre o
mantra no préximo capitulo, mas aqui preciso delinear algumas de suas caracteristicas para a

compreensao da relacao da silaba lirica com o mantra.

A palavra mantra deriva da rafman”, pensar e “tra”, instrumento. Mantra é um poder
em forma de ideia revestida de som. Um instrumento para auto-controlar o pensamento. O
mantra nasce da intencdo de reproduzi-lo. O que se ouve do mantra, o som audivel, € 0 som
grosseiro, o qual ja foi produzido de forma sutil, como pensamento e ideia nos Cgkizes.
(repeticdo sequenciada de um mantra) permite que a mente se unifique aevato
(divindade). O mantra é a corporizacdo de uma forma particular de consciéncia. O
pensamento € uma vibracdo da substancia mental assim como a expressdo do pensamento n.
forma de uma palavra falada é uma vibracéo que afeta o ouvido (WOODROFFE, 1978). Cada
divindade possui 0 sebija-mantra (a semente do mantra), que € 0 seu som mistico, sua
semente, seu suporte, seu proprio ser, a quintesséncia do mantra. Repetimforme as

regras— essebija-mantra, o praticante toma posse da esséncia ontologica presente neste
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mantra, uma unidade com o mito. Wkja-mantra é formado pela unido das letras que
representam todas as forgcas contidas em um dado lugaje-®antrada deusa Kali ¢ o

krin, onde K ¢é igual a Kali (Sakti venerada para alivio do mundo e seus pesares). R ¢ igual a
brahman(Siva com quem Ela se associa); I ¢ igual a Maha-Maya (aspecto da deusa que,

associado ao praticante, dissipa o poder de Maya, da ilusdo e proje¢ao no qual o praticante foi
envolvido); M é a letra chamadausvarah, uma terminacdo que representa as respiracoes
sanscritas conhecidas como nadaindu ou candrabindu, que é o som primordial anasalado
que acompanha o final dos mantras. Woodrafe?q, p. 348)também nos oferece outra
possivel interpretacdo: as letras podem ser vistas como K, que € igual ao corpo denso, R igual

ao corpo sutil, I igual ao corpo causal e M igual ao quarto estado transcendente.

Outro bija-mantra de fundamental importancia 8asham e Sa’ham (eu sou Ele e eu
sou Ela), um dissilabo que utilizado juntamente goanayamas (controle e expansédo do
prand, da respiracao) na inspiracao e na expiracao, forma a técnica do ajapa-japadrepetica
mantrica sem som audivel ou repeticdo ndo recitada). Inspira-se no So ou Sa (Ele ou Ela, o
Deus ou a Deusa), a fim de acionar respectivamente a divindade masculina ou feminina para o
interior do ser, e expira-se no hdsflaba que significa “eu”, em sanscrito) para que o “eu”
(agui entendido como ego) cada vez mais se dissipe e 0 praticante possa entrar em contato
com energias mais sutis e elevddata divindadeO ajapa-japa, portanto, é uma técnica
mantrica que envolve diretamente a questao silabica. Escolhe-seranadsa (divindade
adorada) e divide o seu nome em silabas que serdo inspiradas e expiradas. Porixiemplo:
Inspira-seno “Ka” e expira-se no “L1” e, assim, osadhaka (praticante) vai inspirando e
expirando os atributos da divindade, trazendo-a para o seu corpo através do ar. Este é
considerado um dos tipos mais elaborados do mantra. Ele ndo € manasico (de manas
mentalizado) nem vocalizado. Ele é sentido pela respiracdo. Utilizei esta técnica para
trabalhar a questdo da vida e da morte tdo presentes em Kali enquanto Umad, e a utilizei na
dramaturgia da sua cena. O mantraJdei é formado por varias palavras dissilabas: “U-ma /
‘SAN-DRA/ RO-SA MA-DAILE-NA '’/ Ka-li/ deu-sa/ dan-ga/ visa/ Sa-ti/ mor-ta/ Que-ro/ vé-
la/ sor-rir /dan-gar/ can-tar/ rnga/ Ka-1i/ ‘SAN-DRA RO-SA MA-DA-LE-NA’/ Ka-1i/ dan-

¢a”. Foi através do ajapa-japa que vieram nocgdes e sensacdes da sucessiva cadeiaede vida

20 ~ . P . . . - - - ,
Ndo confundir a técnica do ajapa-japa do So’ham ou Sa’ham com o hamsa-prandydma, que é o
prandyama do cisne, muito utilizado para medita¢Ges, por trazer a paz e a serenidade dessas aves que nadam
em siléncio nos lagos.
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morte e a memaoria mais remota da danca, nesta vida, atuando em mim: eu na frente da

televisdo tentando reproduzir a danga cigana de Sidney Magal.

Aqui, recorro a Stanislavsky, com outra famosa silaba, o ‘“se” magico, que, em
exercicios de irtpretagdo, coloca o ator numa perspectiva como “se” fosse a personagem.
Num sentido metafisico ou teatral, o interesse em trazer estas referéncias ao estudo é que, ac
desenvolver o processo de escrita, 0 escritor ou dramaturgo também se coloca neste lugar do
outro, tomanda como o “eu”, pois, naquele momento da escrita, as palavras dizem “eu sou
ele” ou “eu sou ela”. Valéry observa que toda escrita ¢ uma narrativa de si. Aqui, neste
projeto, o que se propde € que esta narrativa seja assumidamente uma narrativa do Si como
sendo o outro, acionando em si as qualidades do outro que se quer ficcionar. Uma das
diversas versdes do mito de Kali conta que sua danga césmica se deu quando ela enfrentava
os mil deménios. As personagens do mondlogo lutam com os seus demdnios. Pode-se fazer
uma clara transposicdo do mito para as legides de demdnios que nascem dentro de nés e que
devemos combater diariamente para que ndo nos destruam. Nos ?Yeasum hino
dedicado a Pusa, o “Si-Uno”, o Ser primordial. Nesse hino, percebo a analogia com os
demonios combatidos por Kali na descri¢gdo de Purwa: “Mil cabegas tem Purusa, € olhos mil
e mil pés. Ao percorrer a terra em todas as dire¢cdes, ndo ocupa mais do que dez dedos de
superficie”. Na interpretacdo do tradutor, este “espaco de dez dedos de superficie” € 0
coracao. Ou seja, este dembnio que muitas vezes precisamos combater também mora dentro
de nos. As vezes, 0 inimigo estd em nosso proprio coracdo. Aqui, retomo o texto de Mendes
(1981, p.49), numa passagem onde ela traca, de forma muito delicada, o percurso do lirico
fluindo do eu para o mundo e do mundo para o0 eu, como 0 movimento das batidas do coracéo.
Feuerstein (2006 a, p. 432) diz que o cakra do coracé&ajmata-cakra, é o lugar onde se
pode ouvir— através da concentracdo neste penta@ som transcendental, equivalente a

“musica das esferas” de Pitagoras.

Perto do coracgdo, o pulméo, a respiracdo. Na tentativa de criar um dialogo com outros
elementos da cena, penso em musica, neste ritmo que pode transladar um efeito do lirico. O
instrumento musical que, penso, poderia traduzir esta metafora, € um instrumento de fole, que
respira como um corpo humano, por causa do seu reservatorio de ar, ligado a um assoprador.
Logo me detenho, portanto, em meu instrumento musical de eleicdo, que € o acbrdeom

qgual me remete as festas juninas e ao santo que lhes da nome, o Sdo Jodo Batista. A

2 Traducdo de Fernando Correia da Silva em Maravilhas do conto indiano, p.17.
2 N3o resisti a uma brincadeira linguistica: Acorde, om!
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personagenGauri, a rainha dourada, possui analogias com os festejos juninos, porque é
associada & fertilidade dourada do milho, & deusapirna 2%, palavra que, em sanscrito,
significa “deusa das colheitas” e também nomeia uma montanha do Himalaia, a décima mais

alta da Terra. Estes dados estdo presentes na dramaturgia, uma vez que a petgomagem
permanece no alto do seu trono iluminado, tal qual um pico nevado de uma montanha,
banhado pelo sol. Quanto ao nome do santo batizante, este se encontra também no hino
religioso do século XI [entre 1025 e 027], Ut queant laxisGdiglo d’Arezzo, do qual se

originou a denominacdo das notas musicais.

Ut queant laxis
resonare fibris

mira gestorum
famuli tuorum

solve polluti

labii reatum
Santelohannes. (Si)

Por causa do acordeom, instrumento que usa um fole, chego a um instrumento de fole
oriental que é uma versao simplificada do harmonigruai-box*. E, devido ao citado poema
sobre as notas, escolho a nota musical Si para acompanhamenbgaelbantras que
executei nos laboratorios e praticassrii-box, um instrumento simples, é executado, entre
outras finalidades, para acompanhar os mantras ou exercicios vocais e musicais, hdo se
caracterizando por um instrumento melédico e sim harménico. Quanto a trabalhar com um
instrumento musical nesta pesquisa, permite-me tracar o percurso de Orfeu com sua lira; e
internalizar, com todas as formulacdes cénicas possiveis, o conceito de lirico para aplica-lo
uma dramaturgia. Nas cenas de todas as personagens, ha pequenos trechos que nasceram (
interacdo da pratica dgje-mantra da personagem com a nota Strdo-box. Grande parte
deste caminho foi tracada a partir da juncdo de minha pratica de exercicios cénicos propostos

na disciplina ministrada por Hebe Alves e Ciane Fernandes neste Programa (PPGAC-UFBa),

23 - = . . . . .
Annaplirna também nomeia uma montanha do Himalaia, a 102 montanha mais alta da Terra.

24 L e . . , . ,
Que leva um nome hibrido com duas palavras: uma originada da lingua inglesa e outra da lingua
sanscrita, significando “caixa de revelagdo”.
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Laboratoério de Performance, na qual pude comprovar muito do que foi proposto inicialmente

como hipoétese deste projeto.

Eu j& havia concluido o estudo da relacdo proposta por Staiger em articular a silaba a
Lirica, quando encontrei um rico achado poético de Stéphane Mallarmé mencionado num
comentario de Octavio Paz (1972, p.199). N&o resisti, entdo, ao seu Sonetd poeira
escrito por Mallarmé em 1868 sob o titulo Soneto alegorico de si mesmo, titulo esse alterado
para Poésies, até finalmente ser publicado sem titulo:

Puras unhas no alto ar dedicando seus 0nix,
A Angustia, sol nadir, sustém, lampadiféria,
Tais sonhos, vesperais queimados pela Fénix
Que néo recolhe, ao fim, de anfora cineraria

Sobre aras, no saléo vazio: nenhum ptyx,
Falido bibeld de inani¢cdo sonora
(Que o Mestre foi haurir outros prantos no Styx

Com esse Unico ser de que o Nada se honora).

> Soneto em ix, de Stephane Mallamé (1868), traducdo de Octavio Paz (1968), cem anos depois.

Ses purs ongles trés haut dédiant leur onix,
L’Angoisse, ce minuit, soutient, lampadophore,
Maint réve vespéral brilé par le Phénix

Que ne recueille pas de cinéraire amphore
Sur les crédences, au salon vide: nul ptix,
Aboli bibelot d’inanité sonore, - Espiral

(Car le Maitre est allé puiser des pleurs au Stix
Avec ce seul objet dont le Néant s’honore).
Mais proche la croisée au nord vacante, un or
Agonise selon peut-étre le décor

Des licornes ruant du feu contre une nixe,
Elle, défunt nue en le miroir, encore

Que, dans I'oubli fermé par le cadre,se fixe

De scintillations sitot le septuor.

(El de sus puras ufias 6nix, alto en ofrenda,)

(La Angustia, es medianoche, levanta, lampaddforo)
(Mucho vesperal suefio quemado por el Fénix)

(Que ninguna recoge dnfora cinerdria:)

(Saldn sin nadie ni em las credencias conca alguna,)
(Espiral espirada de inanidad sonora)

(El Maestro se ha ido, llanto en la Estigia capta)
(Con ese solo objeto nobleza de la Nada.)

(Mas cerca la ventana vacante al norte, un oro)
(Agoniza segun tal vez rijosa fdbula)

(De ninfa alanceada por llamas de unicornios)

(Y ella apenas difunta desnuda en la espejo)

(Que ya em las nulidades eu clausura el marco)

(Del centellar se fija subito el septimino.)
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Mas, junto a gelosia, ao norte vaga, um ouro
Agoniza talvez segundo o adorno, faisca

De licornes, coices de fogo ante o tesouro,

Ela, defunta nua num espelho, embora,
Que no olvido cabal do retéangulo fixa
De outras cintilacdes o séptuor sem derfbra.

Cheio de enigmas e palavras secretas, 0 soneto se caracteriza rp&dasmri*ix”:
fénix, onix, ptix, stix, nixe e fixe. Nele, encontrei 0 que entra em relacdo com meu estudo do
drama lirico a luz do mito hindu. Quanto a sua estrutura e divisdo em tercetos e quartetos, ele
foge ao esquema tradicional, e sua representagdi@agse da em forma de espiral: “A
primeira frase se enrola como uma espiral que se enrosca até anular-se: a segunda se
desenrosca até confundir-se com o universce dissipase” 2’. Ora, isso se assemelha
claramente a descricdo da ascensakudgdalini na coluna vertebral. Eis o que diz Mallarmé
sobre o poema: “o sentido, se tem algum (resignar-me-ia facilmente a que ndo o tivesse,
gracas a dose de poesia, que, parece-me, contém), € evocado pelo espelhismo das proprias
palavras... E pouco plastico, maslo menos, ¢ muito branco e preto” %%, Na primeira versao,
a personagem é a Noite, a hora angustiosa porgue nela a unidade de tempo e sua continuidade
parecem rompege: “[...] saira o sol outra vez, ressuscitara das cinzas” (PAZ, 1972, p. 189),
remeteio visivelmente as metaforas da personagem Kali, tida como “A negra”, impessoal e
cOsmica, a personagem Gauque se transforma em cinzas, renascendo como uma fénix em
Dhimavatr;, a escuriddo sem o0 poema, na primeira estrofe, remete ao tempo em sua divisao
em estagdes: “o nascimento da natureza na primavera, sua plenitude estival, sua morte no
outono e seu desaparecimento durante o inverno (fases que correspondem a aurora, ao meio-
dia, ao crepusilo ¢ a noite)” (Ibid., p.189); e logo em seguida passa do mundo natural ao
humano ao falar do mestre que ¢ o poeta e o iniciado, “o mestre ndo ¢ o autor do drama, sua
consciéncia € o teatro e ele, embora a sua vida esteja em jogo, € mais um reflexo que um
espectador”(Ibid., p.190). No segundo terceto, uma alusdo a personagemDhamavati. ela

também € ninfa da noite que se funde com o espelho. Grande parte da cridgdader:

*® Traduc3o de Augusto de Campos (1970).

%7 Observagio de Noam Chomsky, citada por Paz (1972, p. 188).

*® Carta de Mallarmé a Henri Cazalis, que lhe pediu o poema como colaboragdo para o livro Sonetos e
Aguas-fortes. (1d., Ibid.)
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se da em relacdo a sombra que o espelho representa, sendo ele também uma cortina de fumag
onde o si-lirico realiza um jogo entre o revelar-se e esconder-se. O surgimento das sete
estrelas da Ursa Maior como lumindrias remonta as sete Pléiades que criaram Karttikeya,
sendoDhiimavati uma delas, a que lhe ensinou as letras. “O espelho projeta no espago essas
luminarias como o caracol lanca no ar as notas da musica do mar. [...] No espelho se afoga a
consciéncia pessoal e nele renasce como consciéncia pura, acorde com a realidade essencia
do mundo” (Ibid., p. 191).

Paz evolui as consideracbes sobre as dobras do poema, atrihaindéeases-
camcois” e “frases-espelhos”; mas convém lembrar que elas se constituem em frases que
pretendem revelar as silabas sonoras em “ix” presentes no texto, pois toda a dindmica poética
se volta para a afirmacdo do conceito de silaba, que dita a musicalidade esito atmc
poema, o0 qual retrata um drama da natureza, uma espécie também de drama lirico. Paz
assinala que, em Mallarmé, a palavra € musica e caligrafia, e ao compara-lo com Géngora,
afianca que o ponto de convergéncia entre ambos reside na danca, a qual, no primeiro,
mostra-se de forma coletiva, como uma danca de roda e, no segundo, uma danca solitaria,
como em Herodiade. Neste ponto, cumpre comentar a analogia que Paz faz do poeta com a
questao religiosa, sua visdo do mundo, que se traduz como uma experiéncia espiritual, e o
método de conhecimento: ao trazer a danga de Salomé (Herodiade) a baila, Mallarmé queria
que Sao Jodo Batista realizasse “na morte o anonimato que o poeta exige de si mesmo; sua
cabeca cortada corresponde a imagem de um pensamento que nao tem consciéncia do Si-
Mesmo” (PAZ, 1972, p. 193).

Na propria definicdo de Mallarmé, o Soneto efféium soneto nulo e que se refere a si
mesmo em cada uma de suas partes”. O soneto foi considerado, por alguns tedricos, como
uma amostra em miniatura que condensava toda a poesia do autor. Num dado momento,
Mallarmé diz que chegou a sentir o nada da filosofia indiana, Wn&i-‘depois de ter
encontrado a vacuidade, encontrei a beleza” (PAZ, 1972, p.194). A vacuidade, no dizer de
Nagarjuna, grande filosofo hindu, citado por Paz (Ibid.) “ndo é o contrario da realidade
fenomenal, mas sim a sua realidade tltima”, uma recriagdo do mundo a partir da vontade, que

¢ projetada como Maya.

Ao defender sua tradugao, exemplificando todas as dificuldades encontradas em sua
elaboragdo, Paz elucida que “Aboli bibelot” ¢ uma expressao inigualdvel e que a sua versao
“espiral espirada ¢ defensavel, porque a concha tem forma de espiral e por ser instrumento de
sopro: aspiracdo e expiracdo, aparicao e desapari¢cdo, emblema da musica e do ir e vir da vida
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humana”. Sao varios os simbolos do poema que dialogam com as questdes que envolvem o
tratamento dramatirgico dado ao mito de Kali: a estreita relagdo com o tempo, o drama

cosmico e cotidiano, a estrutura do poema remetendo a concha, ao caracol e a espiral, a
moldura dourada (Ganrdo espelho ao refletir uma luz que brota no meio da escuriddo, numa

“analogia entre os estertores da morte e a violéncia erotica e incendiaria” (PAZ, 1972, p. 190).

Diante de tais sustentacdes, foi impossivel ndo fazer aproximacdes das silabas sonoras
de Mallarmé— através do sensivel estudo de Pazom o meu objeto de estudo.
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O TEMPO, A PAISAGEM, A ESTRUTURA E AS COISAS DA LUA

O tempo

Kalt quer dizer, “a negra”. Nao podemos deixar de relacionar o nome
da Grande Deusa do termo sanscritia K tempo”: Kali seria ndo apenas “a
negra”, mas também a personificagio do Tempo. Qualquer que seja a
etimologia, relagdo entreala, o tempo, Kali a deusa e aali-Yuga é
aceitavel sob o plano da estrutura: o tempo ¢ “negro” porque ¢ irracional,
duro, sem piedade, e Kali, como todas as outras Grandes Deusas, ¢ a senhora
do Tempo, dos destinos que forja e realiza (ELIADE, 2002, p. 61).

Kali ¢ principalmente vista como deusa das trevas por devorar o t€kajay. Marc
Bloch, destacado historiador, diz que a histéria é a “ciéncia dos homens, no tempo [...] €
dificilmente imaginase que uma ciéncia, qualquer que seja, possa abstrair do tempo” (2001,
p. 55). Kali ¢ um mito tdo imbricado com a questdo do tempo, que os hindus dividem toda a
duracdo do mundo em quatro yugas (eras ou tempos cOsmicos); 0 yuga que estamos vivendo é
exatamente denominado @&@/i-yuga, a era das trevas, pois se entende que nela o homem
perdeu contato com os elementos naturais e com 0s valores primordiais que uniam deuses,
homens e natureza. Assim, agora, vivemos desconectados da realidade ultima. Da primeira a
quarta yuga, ocorre uma perda naquilo que cada periodo tem de mais valioso. Eliade (2002, p.
59) observa que para a primeira das quatro idades do mundo, a safya¢jugdade de
ouro, a época beatifica na qual reinam a jusiifaicidade, a opuléncia™), foi dada o Sruti, a
literatura revelada, os Vedas, a narrativa que veio primeiro; para a Tetra-{ama ja ha
uma regressao e os humanos sé possuem trés quartos do dharma), foram dadas as Sm
memoria dos ensinamentos dos sabios através das segundas narrativas; para a seguinte, :
Dvapara-yug®', osPuranas, ficcbes e as lendas oriundas das epopeias; e para a quarta idade,
a Kali-yuga, osdgamas, 0s textos tantricos, com seus rituais que permitem uma experiéncia
direta, porque, neste tempo cdésmico, 0 homem s6 possui um quarto do dharma (lei) e sua
relacdo com o divino ja n&o se estabelece de forma tdo imediata quanto antes. O conceito de

yuga pressupde a ideia de que o Universo se expande e se contrai periodicamente, envolvendo

» Satya significa verdadeiro, auténtico, perfeito.
* Tetra significa triade, por causa do dado dos trés pontos.
3 Dvapara significa aquilo que é caracterizado por dois, referindo-se a presenca apenas da metade do

dharma.
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uma escala de espaco e tempo de vastas proporcdes e de carater ciclico, promovendo uma
eterna repeticdo de seu ritmo fundamental. Eliade atribui aos ritmos lunares das culturas
primitivas préagricolas a primeira no¢do de tempo: “A lua, de fato, mede as mais sensiveis
periodicidades, e foram termos relativos a lua que primeiro serviram para expressar a medida
de tempo” (2002, p. 69). Como deusa do tempo, nao ¢ de se estranhar a forte vinculacao da

figura de Kali, noturna, com a lua, corpo celeste que, como tema recorrente para as
manifestacbes metonimicas do Si-Lirico, se transforma, se apresenta por fases, passa pela

sucessao cotidiana do simbolismo de nascimentos, mortes e renascimentos.

Num livro que trata de histéria naturd) Hobsbawn (1995, p. 536) diz que vivemos a
“Era das Catastrofes”, a “Era dos Extremos”, uma época em que a natureza adapta-Se ao pior
do que o homem pode fazer, mas que também conduz ao progresso humano e néo,
necessariamente, a tragédia humana. Kali traz a representatividade da luz e das trevas, porém
ela ndo é uma figura tragica: sua trajetoria esta relacionada com o conceito de reabsorcao. Na
Fisiologia, a reabsor¢do € a capacidade que o organismo tem de tornar a assimilarasubstanc
pela influéncia das forgas vitais.

O tempo nao existe na Lirica e existéncia do tempo € ontologicamente uma inexisténcia,
uma irrealidade. Quando a Lirica se coloca enquanto género, o tratamento do tempo e do
espaco € infinito e eterno, o passado verbal cede lugar ao agora da sensacdo. O tempo e C
espaco sao transformados a partir do agente central, do poeta que pode ler-se a si mesmo,
neste mesmo instante. “Para o poeta lirico, toda paisagem, todo céu, rio ou arvore, sdo telas de
projecdo (lembrar d@/aya, grifo nosso) de seus sentimentopedsamentos” (MENDES,

1981, p. 50). A personagekiai/i, em seu carater divino, ja sabe tudo 0 que aconteceu e o que
vai acontecer, o objetivo e o0 subjetivo se mesclam no tempo. Ela exemplifica isto quando a
personagemUma conta 0 motivo de sua morte e 0 seu consequente desaparecimento
afirmando que tudo ja era sabido previamente por ela e por seu amado Siva. A auséncia de

sucessdo na acdo lirica da ao poeta o direito de comecar e terminar 0 pensamento ou agaa
onde lhe convém (MENDES, 1981, p. 52). Este dado do drama lirico também entra em
relacdo com a temética mitica, uma vez que o mito sempre transcende a condi¢cdo temporal,

representando-se incessantemente num mundo que nasce, se esgota, morre e renasce.

A treva que Kali representa, surge antes de uma nova luz que também vird. E

movimento incessante e ndo um fim. Christa Wolf (1990), ao abordar o mito de Cassandra,

32 A era dos Extremos — o breve século XX.
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também percebe a sacerdotisa ndo como uma personagem tragica, porque sua atualidade
poderia se manifestar na maneira com que aprende a se relacionar com a dor. A forma pela
qual Wolf relé o mito, evidencia este seu olhar: Cassandra (a de Esquilo, da Oréstia) ndo vive
0s extremos tragicos do terror e da piedade. Como ela enxerga adiante, ndo é totalmente
vitima de um destino. Ela prevé e, por isso, escolhe, opta por seu caminho. Nao vive como
vitima de uma opressdo masculina nem sob a efigie da eterna protecdo das deusas-maes

transita pelos terrenos opostos e tira deles a sua percepgao.

Num dos relatos de viagem de Christa, datado de 03/04/1981, ela faz alusdo a uma
correspondéncia entre Thomas Mann e Kerényi, em que eles mencionam Afrodite com o
cognome de “negra”, citando D. H. Lawrence: “Ela é a escuridao brilhante, ela é a noite
luminosa, ela é a deusa dastéi€icdo, seu frio fogo branco consome e ndo cria” (1990, p.

249). Christa, com seu olhar ocidental, reage imediatamente a afirmacdo, sem compreender
outra possivel leitura dos missivistas, e enxerga-os como detratores da deusa. Sem querer ditar
a verdadet intencdo do escritor e do filosofo, posso dizer que esse cognome, “negra”, para a

deusa do Amor, mae de Eros, ndo € necessariamente mau, jaA que também o Amor abarca
todas as possiveis polaridades. Aqui, ela “ndo cria”, porque esta em seu momento de dissolver

para que a criagcdo venha posteriormente, através de outra forma ou manifestagdo; seu “fogo ¢

branco” porque ¢ o seu aspecto lunar que estd presente neste momento, o lado escuro e
misterioso de sua condi¢cdo de deusa do amor. O negro e a cor negra sao tao relacionados aos
fatores indesejaveis no Ocidente, que Teseu, ao voltar de Creta, depois de vencer o
Minotauro, chega ao porto, mas esquece de trocar as velas negras do luto por velas brancas, C
que leva o seu pai, o rei Egeu, desesperado pela suposta morte do filho, a atirar-se no mar, que
até hoje tem o seu nome: mar Egeu. Mas € compreensivel a indignacdo de Christa com o0s
intelectuais masculinos, pois ela utiliza, logo depois, um poema de Safo, “Ode a Afrodite”

(600 a.C.), que é considerado o primeiro indicio da lirica ocidental e que nos da outra visdo
dessa deusa: “Afrodite, senhora do esplendor, imortal/filha de Zeus, fiadora dos enganos,

suplicote/ ndo atormente meu corac¢do, ¢ sublime/ com tristezas e angustias vas”. Tudo se

torna mais passivel de ser compreendido quando percebemos também que, na visdo de
Christa, as mulheres foram submetidas a uma “doutrinacdo estética”, razdo pela qual
empreende uma busca dos elementos de uma cultura matriarcal que havia sido subjugada pelo
patriarcado, fato que nota em quase todas as culturas, inclusive no mundo hindu, onde Kali

e outras deusas regiam a espiritualidade local e depois, com o predominio dos cultos

realizados pelos sacerdotes bramanes e a ascensdo dos deuses masculinos da Triade (Brahma,
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Visnu eSiva), no Hinduismo, elas ficaram em segundo plano. Porém, nos cultos domésticos,

em toda india, as deusas tinham mais popularidade que os deuses, condi¢do que se restringe
hoje em dia a poucas culturas, talvez as mais arcaicas e primitivas, como também acontece no
culto africano em relacéo a deusa-mae lemanja. Christa, ao abordar Safo, colocaaa em lug
de destaque no surgimento da Lirica no Ocidente; em sua quarta conféréssiaala que

ha uma relacdo da Lirica com o feminino e da Epica com o masculino:

[...] s6é quem conhece conflitos tem algo a contar. A cantoria dos coros
de sacerdotisas, perfeitamente acoplada ao ciclo anual de um grupo humano
bem pouco diferenciado, era um hino que ndo narrava nada. Somente quando
surgem a propriedade, a hierarquia e o patriarcado é que do tecido da vida
humana— em maos das trés ancids, as Moiras se destaca aquele fio
vermelho-sangue, que sera realcado as custas do conjunto do tecido: a
narracdo das lutas dos herdis, vitimas e derrotas. Ai nasce a fabula. A
epopéia, surgida na luta pelo patriarcado, ser4 também [...] um instrumento
para o estabelecimento de sua propria estrutura (WOLF, p. 299, 1990).

A paisagem

Ainda investigando a questdo do tempo no drama lirico, mas acrescentando uma
discusséo sobre o espaco, posto que este par nunca pode ser visto em separado, Cleise Mende
(1981, p. 62), ao analisar esse sitio onde se desenrola o drama lirico, percebe-o como uma
“fresta para dentro”, um lugar em que as referéncias miméticas sao dados pouco relevantes.

Como no poema, a paisagem necessaria ¢ a da alma. Mendes continua: “o espaco se liriciza

porque perde autonomia, perde referéncia como local exterior, como paisagem objetiva, e se
torna projecdo da visdo de mundo das personagens” (Ib., p. 63). Einstein, em sua Teoria da
Relatividade, assinala que qualquer medicdo espaco-temporal traz o principio da
subjetividade. Assim, avoco também o conceito de cronotdgderivado das palavras
gregas, cronos e topos), desenvolvido por Bakhtin a partir de seu olhar para o tempo e o

espaco na narrativa do romance:

3 Cujo subtitulo poético é o seguinte: “Uma carta sobre a inequivocidade e a ambiguidade, sobre a

determinacédo e a indeterminacdo; sobre circunstancias muito antigas e novas oticas; sobre a objetividade”.

34 . 4 ~ s A . ..
Termo oriundo da matemdtica, em relagdio ao qual ha referéncias em varios campos do

conhecimento, como a fisica e a biologia.
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Aqui o tempo condensa-se, comprime-se, torna-se artisticamente
visivel; o proprio espaco intensifica-se, penetra no movimento do tempo, do
enredo e da histéria. Os indices do tempo transparecem no espaco, € 0
espaco reveste-se de sentido e é medido com o tempo. Esse cruzamento de
séries e a fusdo de sinais caracterizam o cronotopo artistico
(BAKHTIN, 1988, p. 211).

A questédo cronotopica tem uma grande importancia no estudo dos géneros e em varios
outros campos do conhecimento. Dificil pensar num estudo cénico que ndo envolva o tempo e
0 espaco. Assim como Bakhtin adotou essa nomenclatura, tedricos do drama, como
Ubersfeld, Ryngaert, Pavis e outros, também se debrucaram na questdo. Como estou
desenvolvendo um tempo da escrita do Si-Lirico, que envolve o sujeito em comunhdo com o
objeto, quero abordar o cronotopo a partir do tempo e do espaco ocupados pelo corpo do
sujeito no texto dramatdrgico que proponho. Assim, retbao controle cronotépico da
fisiologia enddcrina para examinar como o tempo e 0 espa@qa “dentro” das personagens.

O tempo do Si-lirico, como ja foi dito, sdo todos os tempos que ele conclama ao seu bel
prazer e interesse na ordem da cena. O espaco € todo o Universo, o lugar é qualquer um: na
Via-Lactea, na Terra, na Lua, nos subterraneos ou dentro do corpo do Si-Condicionado, que
personifica todo o Cosmos. No corpo, o controle hormonal cronotdpico regula a oscilacéo e a
pulsdo dos ritmos circadianos (referentes ao dia e a noite, aos dias), ritmos lunares (referentes
as coisas da lua, que, na mulher, se evidencia nos humores sensiveis do ciclo menstrual) e
ritmo sazonal (relativo as estacbes do ano). Os estimulos internos e externos, de ordem
emocional e sensorial, também sdo medidos por este controle cronotdpico e, adjacente a estes
ritmos, entende-se o corpo como todo espaco existPaiguavati € a personagem toda
vestida de noite, de negro, sem nenhum vestigio de vermelho ou sangue, é a velha vilva que
ja ndao menstrua, que ja passou da fase lunar maternal e agora é avo, dona da sabedoria do

anos, dos ciclos; a ancestral que entende dos mundos ocultos, subterraneos, alquimicos.

A danca Butoh® também pensa o corpo como uma totalidade no espaco. Isso se

evidencia na opc¢&o estética pelo palco vaZzipela maquiagem neutra e pouquissimas roupas

> Em meu curso de formac3o em Yoga (Espaco Atman de Yoga e Psicologia), simultdneo ao periodo do
Mestrado, também pude caminhar pelos campos floridos e venosos das disciplinas Fisiologia, Biologia e
Neurociéncias.

36 . . s . . . . . ~ .
Mais adiante, neste mesmo capitulo, analisarei mais minuciosamente as questdes relativas ao Butoh.
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sobre o corpo, a fim de se prescindir dos elementos externos a este corpo e poder melhor
expressa-lo. O dancarino de Butoh-Ma, Tadashi Endo, declara que o seu corpo € a sua casa.
Ele vive dancando profissionalmente, sempre em viagem pelos continentes asiético, europeu e

americano; um némade que s6 encontra repouso em seu proprio corpo, sua morada constante.
Num dos exercicios da pratica do Butoh, Tadashi observa que s6 ha dois lugares no mundo:

dentro de si e fora de si. Quando o dancarino de Butoh abre exageradamente a boca, como um
lamento, a relacdo que deve ser feita ndo € aquela concernente ao quadro OMgritohde

mas sim ao desejo de trazer toda a luz de fora para dentro do corpo. Abre-se a boca para

possuir o Universo.

Nas rubricas do texto dramaturgico, encontram-se também referénd@d-gantra,
que ¢ um simbolo, um instrumento grafico, o qual representa a deusa Kali e concebe a
ambientacdo cénica, mesmo que todas as agdes se déem no cAE@/MAKTI, a
“dancarina-representantesguini”’, que danca suas acdes através dos elementos do Yoga.
Neste sentido, todas as personagen&de a senhora da danga, foram articuladas como
organismos, cujas agdes serao simbolicas e se revelardo num plano simbdlico, num “palco

subjetivo” do yantra, que é a representacdo do mundo inteiro.

A estrutura e as coisas da lua

O lirico sempre esteve presente no dramatico e depois de tantos estudos sobre o0 assunto,
seria uma inocéncia epistemoldgica pensar em género puro. O mais importante dos
tragediografos classicos, Shakespeare, era poeta. E seu teatro é extremamente lirico.
Entretanto, foi com Strindberg que o lirico ganhou uma dimensdo formal no drama,
modificando a sua estrutura. Ao concordar com alguns tedricos das artes cénicas que,
recentemente, expuseram em artigos suas opinides sobre o conceito de pés-thamatico
percebo em Lehmann uma tentativa de nomear de pds-dramatico um teatro de um
determinado periode- Ultimas décadas do séc. XX quando este mesmo teatro nao traz

nenhuma particularidade que nao tivesse sido vista antes, em outros momentos historicos.

37 s . s . ; . .
Em todos os espetdculos, que assisti ao vivo ou através de filmagens, dos dancgarinos de Butoh Kazuo
Ohno e Tadashi Endo, os recursos cénicos de cenografia e aderecos eram praticamente inexistentes. O palco
geralmente é quase esvaziado de elementos cenograficos concretos.

#cf.o pos-dramdtico: um conceito operativo? (2008). Jacé Guinsburg e Silvia Fernandes (orgs).
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Apesar de algumas discordancias com este autor, cito-o pelo enfoque dado por ele ao drama
lirico, visto como vanguarda no que concerne ao desmoronamento dos principios da unidade
(LEHMAN, 2007, p. 88). Ele ainda afirma que o teatro dos simbolistas constitui um passo no
caminho para o teatro pds-dramatico em razao de seu carater estatico e de sua tendéncia ¢
forma do monodlogo. Pois bem, ja temos aqui referidas algumas caracteristicas que poderiam
situar o texto que criei como pos-dramatico, mas prefiro pensa-lo numa perspectiva oposta, a
de um percurso para os primordios, a retaguarda do arcaico, de onde extraio os mitos e a
subjetividade que levo para a acdo. Mesmo porque, nas pecas simbolistas de Strindberg
também classificadas como oniricas, ja havia o interesse por uma fabula que se
concretizava num palco subjetivo, as vezes no intimo universo interior cheio de devaneios das

personagens, como em A caminho de Damasco.

O textoKali, a senhora da dan¢a ndo € construido como um drama de estacéo, no qual
uma heroina se distingue das outras personagens que encontra em seu caminho, na Sue
estrada. O agente totalizador se coloca também como personagem. Aqui, todas as personagen:
estdo nm mesmo nivel hierarquico, pois ha um “Si” central, a personagem de Kali. Portanto,
ela ndo dialoga e o monologo perde o carater excepcional que possui no drama, adquirindo
formas mais liricas. A unidade da acdo € substituida pela unidade do eu e embora haja, no
texto, a sugestdo de um encadeamento de cenas, nada impede que elas sejam representad:
em ordem diferente da proposta, como também pode ser uma peca com sete atrizes em cene
ao invés de uma s6 presenca com as sete vozes. A caminho de Damasco € um drama de
estacao, no qual o personagem Desconhecido se encontra com Varios outros que sao projecoe:
dele mesmo, o que também poderia resultar numa encenacédo em formato monoldgico. Entre
outras caracteristicas, Ryngaert sublinha que a escrita de um monologo proporciona uma
“narrativa intima, a entrega dos estados da alma sem confronta¢do com outro discurso” (1998,

p-89) ou a manifestagdo dos “Gltimos avatares do solipsismo, quando o eu individual do qual
se tem consciéncia € toda a realidade” (Ibidem, p.89). Pensar o mondlogo segundo essas
prerrogativas, decerto é mais louvavel que imagina-lo atrelado a razdes econdmicas ou a uma

cena meramente confessional.

Para Szondi (2001), a cena dramatica extrai sua dinamica da dialética intersubjetiva, o
gue nao ocorre no texto que construi, uma vez que o Si-lirico propde uma dinamica intra-
subjetiva da voz Unica da personagkdi. Apesar da recorréncia conceitual da presenca dos
dialogos do Si-lirico com o Si-dual, o texto dramaturgico que aqui se apresenta néo se utiliza

da forma do didlogo em sua construgdo. Isto em si, esta auséncia do dialogo, ja transporta

147



necessariamente ao épico. E muito dificil pensar numa dramaturgia lirica sem uma forte
hibridagéo épicadirica, porque ela aparece para “contar” o que o Si-lirico vivencia. Aqui, 0
carater épico ¢ acentuado no inicio de cada cena, quando Kali retorna para fazer uma espécie

de apresentacao da personagem seguinte e da situacao que ela assumira.

No texto aqui proposto, as vozes sdo uma Unica voz, embora a estrutura dramaturgica se
organize como um mondlogo para oito vozes: a voz da personéggraomo Sakti, que
representa no palco, somada as outras sete vozes das personagens variantes de Kali, que se
fazem ouvir no teatro. O monéloge- ou mondlogos, ja que também se pode optar que o
texto dramaturgico seja encenado como sete monoélegéproduzido pelo Stondicionado
e as vozes que dialogam com o Si-Dual e com o Si-Multiplo, gerando uma polifonia, no
sentido de um conjunto de vozes que se unem harmonicamente para contar as narrativas
oriundas de um unico mito, que se desdobra em manifestacbes multiplas de uma mesma

personagem.

Depois de se dedicar a um denso estudo sobre o épico, no fim da vida, Bakhtin volta a
sua atencdo para o curso do lirico. Em 1987, um de seus grandes amigos, V. Kéjinov, publica
o texto A concepc¢ao bakhtiniana sobre poesia lirica, em que o tedrico instaura novas luzes
nos assuntos relativos a polifonia. Boris Schnaiderman (1988) admira o espirito multiforme de
Bakhtin, que, apds passar anos investigando um determinado conceito, langa-o rio abaixo para
investir em novos cursos. Ao considerar o dominio do sujeito e a soberania do autor lirico,

escreve Bakhtin:

[...]JA autoridade do autor é autoridade do coro. A obsesséo lirica é
essencialmente uma obsesséo coral. [...] Eu me oug¢o no outro, com outros e
para outros. [...] Eu me encontro na voz [...] alheia. [...] Esta voz alheia,
ouvida de fora, que organiza minha vida interior na lirica, € o coro possivel,
a voz concordante com o coro, e que sente fora de si o apoio coral possivel
[...] numa atmosfera do siléncio e do vazio absolutos, ela ndo poderia soar
assim; o rompimento individual e completamente solitario do siléncio
absoluto tem caréter lugubre e pecaminoso, degenera em grito, que assusta e
incomoda a si mesmo; o rompimento solitadrio e totalmente arbitrario do
siléncio [...] € cinicamente injustificado. Uma voz s6 pode cantar [...] num
ambiente de possivel apoio coral (KOJINOV, 1987, p. 220-222).

Devido a minha trajetdria na encenacao teatral, seria praticamente impossivel nao
elaborar algumas propostas cénicas na medida em que produzo a dramatéf@ia «e

senhora da danca. Ora, terminei descobrindo que, possivelmente, terei apenas uma figura
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atuante (muito possivelmente encenada por mim, dancarina-represeogani- e outras

sete vozes em off de atrizes representando 0s seus mais variados aspectos, buscando o sujeit
que se manifesta através de varias vozes, neste “coro” bakhtiniano. Sem esquecer,
obviamente, que Rosenfeld (1994, p. 40) assegurava ter sido o coro um elemento lirico de

importancia crucial nas tragédias gregas.

Ainda sobre o papel da poesia dentro do contexto do drama, cumpre notar que Lehman
cita e contesta Szondi, pois este, ao falar da crise do drama, narrava uma pratica cénica do
simbolista malsucedida do drama lirico “A guardid”, de Régnier, na qual os atores liam no
fosso da orquestra um poema, enquanto a acdo se desenrolava no palco através de pantomim:
(2007, p. 99). No final da narragdo, Lehman levanta o problema de que talvez as condigoes
técnicas do periodo ndo conferissem densidade a poesia cénica, de modo que a palavra poétice
e a realidade cénica tenham se tornado tdo conflitantes entre si. Creio que isso também se
deva a um certo preconceito com o teatro dito “antidramatico” simbolista, que eclipsou, por
exemplo, o grande talento de Maeterlinck, muito respeitado nos circulos académicos, mas
totalmente desconhecido do publico em geral.

Concluo e ilustro os comentarios acima com um belo poema de Cecilia Meireles, que,
ao tratar da metamorfose da escrita e da dangmn seus aspectos concernentes ao processo
criativo deKali, a senhora da danca —, reafirma a forca do homem voltando-se ao contato
consigo. De uma forma dialdgica, polifénica ou coral, 0 mito também é um espelho que cai e
se estilhaca em varios pedacos. Cleise Mendes (2008, p. 2), em sua leitura da poética de
Aristoteles, diz que a unificagdo do publico se da por forca da universalidade do mito, visando
a sua reintegracao a si mesmo. A autora, evidentemente, referiu-se ao conceito catartico do
drama, que ndo é objeto deste estudo, mas ela propria entende a catarse (1995, p.74) comc
uma relacdo de convivéncia, compartilhamento e identifica¢do, como o “oposto da
indiferenga”. No poema de Meireles, abaixo reproduzido, percebe-seuma metafora da relagéo
entre sujeito e objeto na representacdo do drama lirico e um compartilhar de experiéncias e
sensacOes de um processo criativo que envolve o mito enquanto revelacdo; por causa disso,

sao ouvidas diversas vozes ao mesmo tempo em gue ouve o siléncio da voz do espelho.

Transformacéo do dancarino

Nasce da sombra o dancarino

de um ovo de seda e mistério.
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E seu perfil é transparente

e sua carne é a de um inseto.

E eu 0 amo como as borboletas,

a asa das libélulas;- e erro

no seu mundo sem solo, reino/

gue se vai tornando sidéreo.

Suas ténues maos nada tocam,

e olha entre verdes aguas, cego.
Cada posicdo de seu corpo

€ um simbolo instantaneo e hermético.
Toma nos labios o siléncio

e é um peixe bebendo o mar quieto.
Gira e, subito se divide, /como espelho que cai de um prego.
(MEIRELES, 1983

Octavio Paz observa que a poesia de Mallarmé se encontra com a danca. Percebo que a
dramaturgia de Strindberg também esta proxima deste movimento, mas ela baila ao som de
uma musica dos mortos (como em Sonata dos Espectros), mais proxima do siléncio que do
estrondo, como esse dancarino de Cecilia Meirelles, que nasce na “sombra de um ovo de seda
e mistério [...] num mundo sem solo, [...] sidéteddma danca, pois, cheia de poesia dentro

do drama.

O termo “drama lirico” esta associado a estilos teatrais muito diversos entre si. Ele
nomeia, concomitantemente, a 6pera de Wagner, o drama de estacdo e o palco subjetivo de
Strindberg. Minha abordagem dramaturgica percorre um caminho que se aproxima deste
Gltimo e, mais precisamente, na segunda etapa de sua obra, na fase p68nfeamolo ele
comeca a dar um tratamento mais lirico a seus dramas. Ao trilhar um caminho métafisico
investindo grande parte de seu talento para o drama lirico, Strindberg desenvolveu uma
trajetéria dramaturgica que compreendeu dois importantes momentos estilisticos: o primeiro,
antes de escrever Inferno, caracteriza-se por uma dramaturgia mais realista e o segundo, logo

apos a realizacdo de Inferno, apresenta formas simbolistas, com fortes tragcos oniricos. Till

* Poema escrito em 1949,
“° Romance biografico de Strindberg, escrito entre 1896 e 1897.
41 . . . A . , . N .
Strindberg era um profundo estudioso das ciéncias ocultas, além de possuir vastas experiéncias nos
campos da botanica e da quimica. Nas suas investidas alquimicas, sabe-se que ele fez algumas tentativas de
transmutar o vil metal em ouro. Também foi um admirador da obra de Annie Besant, tedsofa praticante do
Yoga.
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Damaskus (trilogia escrita entre 1898 a 1901), com diferentes versfes para o portugués, tais
como A caminho de Damasco, Rumo a Damasco, Para Damasco ou Estrada de Damasco, foi
sua primeira peca realizada nesta segunda fase, que pode ser considerada como drama lirico
A obra inaugurou uma grande contestacdo do drama enquanto forma literaria e foi a
precursora do Expressionismo. Nesta trilogia, o personagem principal, o Desconhecido
(também traduzido como o Estranho) € um peregrino que busca a paz espiritual como um
caminho para Damasco, local onde Saulo recebeu a grande revelagéo da Luz, transformando-
se no apostolo cristdo Paulo de Tarso. Segundo Eliade, ha uma morfologia da experiéncia
subjetiva da Luz que se apresenta sob diversas formas. Sobre a luz vista por Paulo, ele a
compara com a visao de Arjuna, Mahabharata, e diz que “ela ¢ tao brilhante que anula de

alguma forma o mundo circundante e aquele a quem ela se revela fica
deslumbrado”(ELIADE, 1999, p. 74). A verdade ¢ que esta iluminagdo religiosa e plena ndo

chegou a Strindberg, ja que em sua incessante busca por Deus, ele dizia s6 se deparar com ¢

presenca angustiante do Diabo.

A estrutura dramaturgica de Strindberg é bastante norteada por tragos psicolégicos e
biograficos que se misturam na elaboracdo do drama lirico tanto na forma quanto no
conteudo: o “eu” esta sempre no primeiro plano em todas as suas pegas, ele ¢ subjetivo na
medida em que faz de seus conflitos intimos o assunto de sua arte. Os mondlogos se
sobrepdem a estrutura dialdgica e, através do lirico exemplificam como transformam a
constituicdo do tempo e do espaco dentro deste drama subjetivo. Peter |Svanth
argumentos evidenciando que, mesmo em sua primeira fase mais naturalista, Strindberg ja
objetivava a “realizacdo dramatica como reflexo em sua consciéncia” (2003, p. 53). O final
do século XIX testemunhou o que Szondi denominou de “a crise do drama”, em que o didlogo

perde a preponderancia na acdo dramatica.

A despeito dos claros simbolos de uma relacdo estreita com os elementos psicanaliticos
— que estavam ganhando notoriedade nos mais diversos campos do conheciraantoa
de Strindberg € fundamentalmente dotada de um forte apelo metafisico e tem um intenso
carater revelatorio. A luz refulgente que tomou S&o Paulo a caminho de Damasco deixa o
rasto de seu brilho na obra strinbergiana. Obra que o salva do Inferno, tanto quanto o salva de
Deus. Brustein, em seu O teatro de protesto, situa Strindberg como o mais revolucionéario dos
dramaturgos, exatamente pelo fato de trazer a questdo metafisica e religiosa para o cerne da
dramaturgia: “Toda a sua carreira, foi, de fato, uma busca da pedra filosofal da realidade

ultima, através da experimentacao” (1967, p. 103). Neste viés alquimico, a obra de Strindberg
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também se encontra com alguns principios do Yoga. Na verdade, ndo desejo ver Strindberg
filiado ao drama como um “protesto” ou arauto de uma “crise”. Gosto de vé-lo poesia,
sentindo-o como lirico. Na Lirica que ndo opera apenas na linguagem, mas também nos
ritmos ciclicos circulares, numa comunicacdo com o imponderavel, num modo de organizagcao
gue inaugura outro tipo de mundo, uma nova relacdo com o tablado.

Eliade dedicou grande parte dos seus estudos ao Yoga, estabelecendo analogias entre &
filosofia hindu e a Alquimia. Chega a conclusdo que o Yoga também é uma via alquimica,
onde o praticante ddarha-Yoga deseja conquistar um corpo diamantino, a fim de prepara-lo

para a ‘transmutacao’, busca semelhante ao “corpo de gléria” dos alquimistas ocidentais:

Deixando de lado o folclore que prolifera em torno dos alquimistas,
compreende-se a simetria que existe entre o alquimista trabalhando com os
metais ‘vulgares’ para transforma-los em ‘ouro’, e o yoguin que trabalha
consigo mesmo, esforgande-por “extrair” de sua vida psicomental,
obscura e condicionada, o espirito livre e autbnomo que participa da mesma
esséncia que o ouro. Pois na india, como em muitos lugares, ‘o ouro é a
imortalidade (ELIADE, 1996, p. 234).

A personagenDhiumavati encarna estes principios, revelando o seu poder ancestral de
lidar com elementos volateis da matéria, em constante transformacdo. Eliade prossegue
lembrando que o ouro traz consigo a representatividade da esséncia solar, fato que relaciona o
seu simbolismo a liberdade espiritual. A importante formula tantrica “homem/cosmos”
compreende “uma unidade oculta entre a matéria e o corpo psicofisico do homem” (1996, p.

235). As joias, as gemas, as pedras preciosas, 0S metais, 0s minerais ndo eram considerado:
apenas pelo seu valor econdmico, pois “eles encarnavam forgas cosmicas e, por conseguinte,
participavam do sagrado” (Ibidem). As deusas hindus aparecem, na maioria de suas
representacdes iconicas, ornadas com joias, inclusive na hora das batalhas sangrentas. Se
relagcdo do homem primitivo com seus deuses era bem mais intensa em seu teor sagrado, naao
era diferente a sua relagdo com os animais e minerais. Ndo por acaso, o elemento mineral
aparecera em forma de aderecos cénicos na futura encenagdo do monologo por mim criado; e
nos laboratérios de escrita e Yoga que vivenciei, nunca deixei de trazer comigo uns
minudsculos rubis, presenteados pelos familiares na tenra infancia, para alicercar a busca

desses meus mercurios.
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O SAHAJA-YOGAE A ESPONTANEIDADE DO SI

Este processo de escrita pretendeu vislumbrar instantes do Si em suas mais distintas
expressoes, aqui compreendidas como variantes de Kali — poder que produz um “mundo
como vontade” e um “mundo como representa¢do”. Meu objetivo principal neste projeto era
dancar, representar e praticar Yogaa escrever a danga de Kali para o teatro. Mas, ao
executar estas trés atividades, dois outros elementos se revelaram para mim: a espiral
serpentina no Anel de Moebius e os movimentos livres de luz e sombra da danca Butoh.
Ambos intimamente relacionados com o mito de Kali em duas de suas premissas
fundamentais: 1) O percurso da Sakti no processo ascendente do despertar da Kundalint se d&
de forma espiralar; e 2) O principio do sistema poético e filoséfico da danca @utoh
conglomerar os opostos da luz e da sombra, tal qual a danca de Kali, no andamento de sua

coreografia de criacdo e destruicao.

Eu poderia ter utilizado os elementos das dancas classicas indianas, visto que seus
estilos tém mais aproximagédo com o Yoga, mas comumente, nessas dancas, ndo se faz uso de
uma movimentacdo mais espontanea, porque elas possuem um repertério codificado de
movimentos: aVarya-Sastra apresenta os 108 Karanas (causas das acbes), que sdo a base da
classica danca hindu e muitos deles sdo representados de maneira muito semelhante aos
dasanas, COm 0S quais tém correspondéncia. Desta maneira, o conceito de Espiral e 0s
desdobramentos da danca Butoh vieram se unigsa@ss, a fim de realizar uma composicao
coreografica mais livre, com predominio de movimentos mais variados e que reforcem

conceitualmente o proposito da danca de Kali neste estudo.

Os asanas (posturas e posicfes) do Yoga possuem um carater naturalista e mimético e
vao além de sua forma aparentemente grosseira: eles visam a reproduzir aspectos e
caracteristicas que representam forcas cosmicas e sutis. A quantidatiende®s2 muito
vasta e proporciona infindaveis combinacdes e variagbes que podem resultar em belas
coreografiasPorém, a palavra “asana”, que remete inicialmente a algo estatico, estd mais
atrelada ao conceito de permanéncia do que de um encadeamento de movimentos efetuados
sequencialmente. A Saudacdo ao Sohfa-Namaskar) € uma excegdo a esta regra. Assim,
entre umasana € outro, pensando-0s como uma sequéncia coreogréfica, as passagens ainda
trazem movimentos que oferecem poucas possibilidades de queisestespossam fazer

parte de uma danca, e ndo apenas de uma amostragem de posturas, como num programa d
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Educacdo Fisica. Romeu Castelfttessalta que coreografia é sindnimo de movimento e n&o

de forma. Formas estaticas ndo geram coreografia, mas se as formas se colocam em
movimento, ja temos, portanto, o que prefigura uma escritura de danca. E evidente que,
mesmo sendo posturas fixas, @sanas implicam a nocdo de movimento. Annie Suquet
(2008, p. 520), num ensaio sobre o corpo dangante, observa que “ndo existe a imobilidade,

somente gradagdes de energia, as vezes infinitesimais” e, na virada do século XIX, Genevieve

Stebbins, ao desenvolve método da “cultura psicofisica”, utilizando elementos do Yoga e

do Qi Gong (arte chinesa que se dedica ao controle da energia ou fluxo vital), relata que a
imobilidade ndo era auséncia de energia e, sim, um “poder em reserva”. Na area teatral, Barba
desenvolveu— com muitas referéncias as artes orientais o método da “pré-
expressividade”, no qual toda qualidade e carga expressiva do movimento ja se encontram em

sua laténcia. Na danga, temos a nocdo de “pré-movimento”, de Hubert Godard. Seguindo

estes prametros, penso que o par Siva-Sakti, consciéncia e energia, atua sempre em todas as

técnicas do Yoga: nunmisana, enquanto uma parte do corpo esta flexionando, a outra se
estende, sempre num fluxo continuo. Mesmo que se apresente como postura ou posi¢cao, o
asana, quando praticado e conquistado, revela-se como fonte primaria da expansédo de

possiveis movimentos sucessivos.

Neste trabalho, detenho-me em alguns fundamentos poéticos do Butoh. Poéticos porque
esta danca néo traz regras explicitas sobre a sua desenvoltura. Disse Tadashi Endo durante un
workshop, em abril de 2010, na Sala Crisantemo, em S@o Paulo: “O dangarino ndo danca o
Butoh ¢ dancado por ele”. Se o mundo dindmico de Siva/Sakti é compreendido como um
mundo de movimento, fluxo e mudanca, nada mais pertinente do que dar as formas
aparentemente estaticas dosgnas, mais fluéncia através do movimento espiralar e da danca
Butoh. Neste desenrolar, percebo-me dancando o Yoga, seguindo uma sequéncia pré-
estabelecida de técnicas, s6 que de uma forma espontanea, passando de um elemento a outrc
livremente, porém conduzida pelas técnicas. Isso se traduz numa espontaneidade, mesmo que
totalmente direcionada para um fim especifico, que é reproduzir uma releitura do mito a partir
dos elementos do Yoga. Assim, com a contribuicdo das atividades com o Butoh e a Espiral,
chego ao conceito de sahaja, uma pratica do Yoga aliada a uma espontaneidade, que me

permitiu manifestar a danga em meu corpo, com todas as limitagcdes possiveis deste corpo que

2 Depoimento do coredgrafo citado por Eurico Pitozzi, em palestra proferida sobre o discurso do corpo,
no Teatro Martim Gongalves, Salvador, em 04 de maio de 2010.
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€ 0 de uma dramaturga que quer fazer uma danca vinculada ao Yoga, mas ndo tem

necessariamente uma formagao em danca.

A palavra “sahaja” significa literalmente “nascido (ja) junto (sah@’, irmanado, mas
geralmente ¢ compreendida como “espontdneo”, “natural”, referindo-se a busca de uma
realidade indivisivel, ou o Si-Uno. A pratica do sahaja foi principalmente desenvolvida na
Idade Média pelo movimentSahajiya, que repercutiu no Hinduisme no Budismo. “O
movimento Sahajiya € inteiramente tantrico em orientacdo e cristaliza a mais elevada
percepcdo metafisica dfuntra” (FEUERSTEIN, 2006 b, p. 60). Um de seus principais

mestres, Sarahapada, caracterizou assim o sahaja

Embora as luzes da casa tivessem sido acesas

O cego vive no escuro.

Embora a espontaneidade seja toda circundante e préxima,
Para o iludido ela permanece sempre distante.

As abelhas sabem que o mel

Pode ser encontrado nas flores.

Como o iludido algum dia entendera

Que smsara e nirvana ndo sao dois?

N&o ha nada a ser negado, nada a ser
Afirmado ou agarrado, pois pode jamais ser concebido
Pelas fragmentagdes do intelecto séo os iludidos

Agrilhoados; a espontaneidade permanece individida e pura. (111.14-
35)43

Também busquei desenvolver alguns principios do sahaja na prépria concep¢ado das
personagensDhimavati e Gaurt, por exemplo, personificam um conceito do sahaja
encontrado no Akula-Vira-Tantra, segundo o qual toda dualidade deve ser banida, todo
sofrimento é eliminado até ser queimado, reduzido a cinzas, para que a existéncia néo-
iluminada (o Si-condicionado) possa reluzir. A personagemvi se joga no fogo para
encontrar a outra parte de seu eu, a sua consciéncia, a pers@énageias; nasce a partir
destas cinzas. Dai, a referéncia de Empédocles, fildsofo pré-socratico da natureza, que pensou

a matéria como constituida dos quatro elementos fundamentais: fogo, agua, terra e ar. Para

2 Tradugdo de Feuerstein (2006b,p.60) do original The Royal Song of Saraha.
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ele, tudo o que se sabe sobre o mundo poderia ser reduzido aos conceitos de amor e 6dio.
Empédocles morreu atirando-se na cratera do Etna, consumindo-se no fogo ardente do vulcédo

siciliano, buscando entender a Si e a humanidade.

Os versos “Como o iludido algum dia entendera /Que samsara e nirvana Nao S&o
dois?” mostra que o samsara (este mundo, onde tudo acontece) é o mesmo Nirvana (0 mundo
perfeito, transcendente), ou seja, ambos devem ser vivenciados no aqui-agora, detectando,
conhecendo e expandindo os momentos sagrados e preciosos do cotidiano, agueles nos quais
entramos em contato com a nossa realidade suprema. Por isso, para a reconstrucdo do mito ne
escritura dramatuargica, eu trago elementos do cotidiano “ordinario” de mulheres que também
personificam caracteristicas sugeridas pelas divindades. A persomaggintambém luta
contra um “demonio”, mas sua batalha é diaria, ¢ da ordem dos dias, ndo é um fato
“extraordinario”, diretamente vinculado a origem divina. E eis que nesta teia cosmica de
significantes e significados, descubro que sahaja também denomina um gesto feminino

espontaneo de colocar a lingua para fora diante de algum momento de surpresa com algo.

No intuito de apresentar estes conceitos/parametros que visam muito claramente a
expansao espiritual do Tantra para 0s assuntos concernentes ao Yoga e ao texto dramaturgico,
emprego o sahaja com o propdésito de encontrar a mesma espontaneidade da danca livre

Butoh e o poder do movimento serpentino da danca espiralar, como veremos adiante.

Uma danca serpentina: a Espiral e o Anel de Moebius no drama

llustracdo 18— Anel de Moebius
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O conceito de Anel de Moebius foi criado no século XIX pelo matematico aleméo
homonimo e, desde entdo, é utilizado em variados e diversos contextos epistemoldgicos. Por
tratar metaforicamente de uma torcéo, é também muito abordado nos discursos do corpo e da
dancd® Através de uma torcdo, o anel transforma dois lados opostos em um continuo
tridimensional sem extremidades ou distincdo entre opostos, como interior ou exterior, alto ou
baixo etc. A partir deste conceito de tor¢éo, chega-se a espiral, que se move em duas dire¢des
opostas sucessivamente. De acordo com Mendes (1981, p. 49), o drama lirico tem uma
circularidade tal qual o toque na superficie de um lago, que “flui e reflui em circulos
concéntricos” a partir de um ponto. Podemos entender graficamente esta conceituacdo de
drama lirico através do desenho das 4guas na superficie do lago, da elipse, ou ainda da orbita
(e aqui temos uma comparacdo muito apropriada a escrita, jA que orbitar é girar na mesma
esfera de acédo e influéncia). Por isso, utilizo também a metafora do Anel de Moebius (que
engloba a circularidade em varios niveis) por causa de algumas premissas: a primeira delas é
que, nos escritos do Tantra, o objetivo principal de conquista da doutrina, utilizando-se de
ritos e da prética do Yoga, € a ativacdo da energia sutil da coluna vertebral ckamndtia,
que também significa “a que esta retorcida”. Trata-se de uma concentracdo de energia que
repousa na base da coluna,mdadhara-cakra, na regido proxima ao perineo e o coccix, e,
de forma espiralar, retorce-se como uma serpente no propdsito de caminhar até a regido mais
alta do corpo e alcancar a consciéncia plerahasrara-cakra. Assim, por causa do conceito
dakundalini, comecei a averiguar o repertério de movimentos de tor¢cdo na pratica do Yoga
depois percebi em meu estudo da pratica de posturas e pggicaes), que o Yoga Classico
trata das posturas como praticas estéticas e realizadas isoladamente, quase nao h& descri¢de
de movimentos de passagem que facam a unido de uma postura a outra, que, podendo agrega
las, forme o conceito de uma sequéncia na coreografia, de uma célula coreografica. No
entanto, hoje, existem movimentos que buscam resgatar a existéncia de um Yogainel
era pré-classica, no qual o movimento esta sempre presente, retomando o mito de que o deus

do Yoga é representado pelo mesmo deus que também danca.

Desta forma, fui estudar a®anas de torcdo, a fim de utilizar seus principios de
movimento entre uma postura e outra, fazendo destes fundamentos um elo para uma possivel
criagdo coreografica, construindo o elemento sequencial que possibilitara unir os movimentos

do Yoga numa célula de coreografia permeada por movimentos rotatorios e circulares. Em

* Ciane Fernandes, professora doutora deste Programa (PPGAC), é autora de um belo estudo a respeito
do Anel de Moebius dialogando com a educagdo somatica e as dancas tradicionais hindus.
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seguida, percebi que a metafora também serve para transgredir o conceito de logocentrismo e

dualismo nos mais variados niveis.

O Anel de Moebius propde abordagens baseadas em “relacdes” e “conexdes”, em vez
de simplificacdes reducionistas (como unidade e dualidade) ou multiplicidade fragmentada
(FERNANDES, 2006, p. 264). Por fim, desenhou-se a possibilidade de trazer para o0 corpo o
conceito dramaturgico de circularidade do drama lirico, fazendo com que 0 meu objeto seja
uma via de mao dupla, na qual o conceito alimenta a forma e a forma reflete o conceito,
ambos imbricados na construcdo do texto a partir destas experiéncias psicofisicas presentes na
pratica escolhida.

Sahasrara

The Seven Chakras
Radis or Merve currents and Sushumse

llustracdo 19— Aespiral formada pela kdalini em sua ascensao.

Suquet (2008, p. 522), ao tratar da espiral, entende que a técnica € uma das expressoes
mais felizes do movimento sucessivo, sendo uma metafora do principio vital. Ela “se enrola e
desenrola em torno de uma diversidade de eixos principais e secundarios” (2008, p. 522).
Dada a dimensdo da importancia da espiral em toda a histéria da danca no século XX,

assinalo alguns momentos de grande relevancia da espiral na representacao artistica: os
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movimentos conhecidos como “estrutura molecular instavel”, de Trisha Brown; Isadora
Duncan e suas ondas; e, principalmente, Loie Fuller, em 1892, que executou magistralmente a

Serpentine (A danca da serpente).

O principal asana de tor¢cdo é enatsyendrasana, uma postura tdo importante que se
encontra nos seletos 32anas do Gheranda-S&hita, um dos mais relevantes tratados do
Harha-Yoga. Tratae de uma homenagem a Matsyendranath, famoso tantrico medieval
responsavel pela divulgacio do Taninandia e no Tibet. “Matsya” significa peixe e temos
acesso a varias lendas que contam como o yoguin Mina veio a se chamar pelo nhome de
Matsyendranath. Dentre as mais belas versoes, destaco a do Kaulajnananirnaya, que mostra
Siva revelando a Parvati que Karttikeya, seu filho, havia jogado a doutrina (Sdstra) no mar e
um peixe a havia engolido. Dando continuidade a essa versao, segundo outra escritura, Mina
era um pescador que pescou o tal peixe que engolira o-iveoassim, tinha sido iniciado
diretamente pela doutrina que contém o ensinamento dos deuses. Acrescento que 0 termo
“matsya” também é interpretado pela escola de Cachemira como designacdo dos sentidos
(indriya) e o alimento peixe € um dos cinco elementos utilizados pelos tantricos medievais em
seus ritos. A simbologia do peixe esta relacionada com a revelacdo da espiritualidade em
diversas rBgides. Para este trabalho, um dado precioso a respeito de Matsyendranath ¢ saber
que o radical “nath”, que acompanha seu nome, equivale a uma importante linhagem de
yoguinsperfeitos, cujo mestre supremo, Adinath®®, foi o primeiro grande yoguin, e que,sno
poemas medievais, os também chamadoss, aparecem como dancarinos e contadores de

fabulas, ou seja, figurando como artistas da cena.

A kundalini, que é a Sakti, é a Kali, a deusa-serpente que mora em nossa coluna
vertebral. Mas ha também espirais nos bracos, nas pernas, na lingua, nos quadris, pois 0 poder
serpentino e espiralar danrdalini desperta os centros de poder (cakras) que irradiam para o
corpo inteiro. Por isso, o deus grego da cura, Esculapio, tem como simbolo uma serpente.
Christa Wolf afirma que a representacao foi tomada das mulheres, que entendiam da arte da
cura. Wolf também se refere ao mito da serpente, ao afirmar que, nos santuarios de Apolo,
serpentes eram alimentadas com bolos de mel e, nos altares de algumas casas, venerada
como a deusegerpente, pois “corporificavam o espirito dos mortos € mudavam de pele, como

simbolo da vida eterna” (WOLF, p. 247).

*>Um dos nomes ou epitetos de Siva.
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Aplicar o conceito espiralar do Anel de Moebius no drama lirico € dizer que a estrutura
do texto se referencia num continuo desdobrar-se em torno de si mesma, sem avangar no
tempo futuro, como acontece no dramético. Ela se volta para as multiplas possibilidades
dentro dela prépria, por ser um drama que ndo se situa num tempo determinado, mas sempre
indo e voltando no tempo ao bel-prazer daquele que fala, na atemporalidade em que caminha
0 seu desejo. No conto de Cortazar, cujo titulo € Anel de Moebius, ha um encontro entre dois
personagens e acontece um ato de violéncia e assassinato. Todo o percurso acontecido retorn:
como cristais que multiplicam imagens ou ondas que se desfazem e voltam a se refazer
criando novas possibilidades dentro de uma mesma intriga, a qual, embora familiar ao leitor,
surpreende-o com novos angulos ficcionais. Ha4 um trecho deste conto que descreve esta

danca do tempo e que bem pode ser aplicado ao drama lirico:

Neste estado cubo fora do translicido e do tempestuoso, algo como
uma duracdo se instalava, ndo um antes ou um depois, mas um agora mais
tangivel, um comeco de tempo reduzido a um presente espesso e manifesto,
cubo no tempo. Se pudesse ter escolhido teria preferido o estado cubo sem
saber por que, talvez porque nas continuas mudancas era a Unica condi¢ao
onde nada mudava como se ali se estivesse dentro de limites dados, na
certeza de uma cubidade constante, de um presente que insinuava uma
presenca, quase uma tangibilidade, um presente que continha algo que talvez
fosse tempo, talvez um espaco imoével onde todo deslocamento acabava
como que tracado. (CORTAZAR, 1981, p. 133)

Acredito que exercitei tanto, durante os laboratorios do projeto, as torcdes no corpo, as
imersdes no universo das espirais, que acabei tendo um pé torcido ao andar na rua. Um pé
com tor¢do agora ja faz uma grande diferenca no jeito e maneira de andar no mundo, pois 0
corpo de uma ‘dangarina-representant@eguini’ quer, principal e primordialmente, dangar.

Com um pequeno acidente como este, fui adquirindo outra consciéncia de lidar com o corpo,
uma transformacdo no olhar, numa forma diferenciada de ver e sentir, que também foi
desembocar na escrita e no movimento. Algo talvez precisasse torcer para depois repousar, ser
reelaborado, transmutado. Afirma Anrdiequet num artigo sobre o corpo dangante: “Se a

espiral é associada a vida, € porque ela procede por transformacfes. Ela transmuta
continuamente as polaridades e as dimensées do movimento. O central e o periférico, o
ascendente e o descendente, 0 anteriiposterior ai se encadeiam sem cessar” (2008, p.

523). Assim como também acontece no Buizhde Tadashi Endo, na loucura da voz com a
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razao do siléncio em Cassandra, na violéncia em comunh&o com Eros, em Ohno e Hijikata, na

criagcdo e na destruigao &mli.

O conceito de espiral esta presente nos movimentos de toda a dramaturgia, mas, na
personagenGauri, ele fica bastante evidenciado, pois essa personagem permanece todo o
tempo quase imével, em seu trono, impossibilitada de movimentos no plano alto, devido uma
torcdo no pé, que também a torna incapaz de dancar. Assim, neste fragmento do texto
dramatirgico, a danca se d& na consciéncia e a persomagebaksi, presente no palco,
também quase ndo se move, mantendo-sei@swendrasana € virasana (postura do heroi),
que, como o proprio nome define, € uma postura denotativa de atitude reverente, que

determina o seu poder.

A luz e a sombra na danca Butoh

Durante o periodo do mestrado, vivi uma experiéncia fantastica e decisiva para o
encaminhamento da pesquisa: participei, em Sdo Paulo, de um Workshop de Danca Butoh
ministrado por Tadashi Endo, discipulo direto de Kazuo Ohno, que deixou esse mundo nos
idos do primeiro semestre de 2010, aos 103 anos. Fantastica porque revelou para mim a
esséncia desta danga oriental, na qual me aproximei por ser ela conhecida como a “Danga das
Trevas”, criada também para expressar a grande dor e escuriddo que viveu o Japao pelos seus
mortos na Segunda Guerra Mundial, uma forma de representar a luz da vida em meio a treva
de fumaga deixada no rastro de Hiroshima e Nagasaki. Busquei esta danca porque Kali
representa uma deidade das trevas, da fumaca e da escuriddo ao mesmo tempo em que afirm:
a continuidade da vida. Assim, nada mais apropriado que a danca Butoh para lancar novos
movimentos e ritmos na danca de Kali. Por ser uma dancga livre, permitiria a utilizagdo dos
elementos do Yoga em sua realizacdo. A experiéncia foi decisiva porque pude contar com a
fina sensibilidade de Tadashi Endo em seu método poético de ensinar o Butoh: de um modo
parampad (de boca para ouvido, de mestre para discipulo, tal qual o ensinamentg,yaguin
apontando caminhos e dire¢bes, numa metodologia flexivel e atenta ao que acontecia nas
improvisacdes. Nos encontros, o treinamento técnico era tdo importante quanto as pequenas
parabolas sobre o Butoh, sua origem, seus mitos, sua poesia. Contou-nos Endo um dia como

flagrou as costas de Kazuo dancando enquanto regava distraidamente seu pequeno jardim: o
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dancarino ja tinha mais de 90 anos e em todo o seu corpo ainda havia a expressividade do
Butoh. De maos dadas com suas histérias, os principios artisticos e filoséficos do Butoh eram
ensinados e a pratica ia se tornando mais intensa e ganhando uma nova propriedade, na
medida em que se compreendia a poética no jogo das sombras e das luzes que incidem nas
linhas do corpo, a morte e a vida, 0 que esta dentro comunicando-se com o que esta fora. Uma
danca que também une os contrarios. A partir de meu repertério de técnicas do Yoga, e dentro
de minhas possibilidades corporais, fiz uma série de improvisacfes com alguns exercicios
classicos do Butoh e, apesar da minha formacao e trajetdria profissional ter se encaminhado
para a direcdo teatral e a escrita, somada a uma reservada experiéncia como bailarina ou
atriz*®, pude representar, através da danca e do Yogagoesle minha interpretacdo de Kali

sob a luz e a treva do Butdhe, de Tadashi Endo.

llustro este aprendizado com uma das narrativas trazidas por Tadashi Endo durante o
Workshop (e que também pdde ser ouvida em palestra ministrada por ele no Ciranda Café, no
Rio Vermelho, em 23 de abril de 2010, quando veio a Salvador mostrar 0os seus dois
magnificos espetaculos de Butdutoh-Ma e Ikiru— este Ultimo em homenagem a Pina
Bausch, resultando numa coreografia que beirou a perfeicdo ao tratar, com muita maestria e
leveza, a relacéo entre a danca ocidental e ori€jtalo citar um dos belos encontros entre
os criadores do Butoh, Kazuo Ohno e Tatsumi Hijikata, Tadashi traga uma linha no tempo
para nos ofertar momentos revelatérios e a natureza desta bela e triste danca japonesa.
Tentarei resumir: os dois dancarinos japoneses estavam dancando e descobrindo ao mesmo
tempo o0 que estavam a dancar, o que viam nascer, o Butoh, fruto de suas reminiscéncias da
Segunda Guerra Mundial (Hijikata e Ohno foram combatentes e perderam muitos amigos no
front), aliados a principios oriundos dos antigos Bétabuki. O Butoh ia sendo revelado na
medida em que era dancado e coreografado por estes dois grandes artistas em seus processc
individuais ou em par. Numa das passagens de ensaios, quando Hijikata coreografava Ohno

num espetaculo de Genet, Ohno ndo entendia exatamente o que o outro queria quando lhe

% Além da experiéncia citada em As troianas, realizei trés espetaculos como atriz e sempre estive
envolvida, de forma ndo profissional, com atividades corporais tais como Danga Flamenca, Mimica Corporal
Dramatica, Danca-Teatro, Capoeira, entre outras, tendo apresentado duas coreografias: Hibridus-Corpus, em
1996, com dire¢do de Ciane Fernandes, no ICBA, e Gripe, em 1999, com diregdo de Larissa Adami, no Teatro do
Movimento, como resultado da disciplina Coreografia, cursada por ambas, na Escola de Danga da UFBA.

Vg importante também ressaltar que Tadashi trabalha com uma vertente do Butoh, por ele chamada
de Butoh-Ma. Ma significa “o espago entre duas coisas”, o “estar entre”, que pode ser entendido como a
relacdo intima entre a luz e a treva, o Ocidente e o Oriente, e todas as possibilidades de exclusdo de uma
possivel dicotomia platonica.
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pedia para dancar uma arvore, ou dancar um peixe. Ohno, em seu desespero artistico,
perguntou: “O que é o Butol?” Com formagdes distintas, mas com reveréncia e admiragcéo
mutuas, os dois tentavam entender o que estava sendo concebido na medida em que criavam
as partituras de sua pec¢a. Hijikata nao soube responder, mas logo depois pedia: “Dance a

violéncia e Eros!” Ohno apreendeu esta definicdo, guardou-a consigo, meditou, perambulou
pelas ruas, elaborou o figurino com objetos antigos comprados em feiras e mercados, ensaiou,
praticou e, na estréia, ao executar uma danga divina e “envenenada”, cheia de arte, ciéncia e

beleza, o outrlhe perguntou: “O que foi aquilo que vocé dangou?”’. Ao que Ohno respondeu:

“Dancei o que vocé disse que era para dangar — dancei o Butoh— dancei violéncia e Eros”.

O que ¢ uma danga que expressa “violéncia e Eros”? Pode ser a danga do amor e do
odio de Empédocles. Ou a danca alucinada dos elétrons em volta do ndcleo. Ou a danca
estatica e extatica dgiva dentro do circulo do fogo da criagdo e destruicdo. Perguntei a
Tadashi se foi exatamente “Eros” a palavra utilizada pelos dois dangarinos japoneses ou se ele
a havia traduzido. Ele respondeu que sim, que a palavra foi “Eros”. E possivel que a utilizagdo
do nome desse deus ocidental grego do amor e do desejo tenha sido mesmo inconsciente,
atrelada a um imaginario comum que também faz os ocidentais Mann e Kerényi se referirem a
Afrodite como “a negra”, permite que Wolf traduza a inquietagdo da sacerdotisa troiana
Cassandra ou uma baiana deseje ser “dancarina-representant@eguini”’ para dangar e escrever

Kali, a deusa da luz e das trevas, que cria e dissolve 0 Universo.

A ideia de Eros contrapondo-se a Violéncia faz com que o nosso olhar empreenda uma
nova maneira de contemplar Eros: ndo mais atribuindo ao amor uma perspectiva tragica, mas
aceitando o seu tom lirico. E esta a traducido da forma literaria hindu: seus dratdas s&o
liricos que seu dramaturgo mais representativo, Kalidasa*®, era considerado mais poeta que
dramaturgo. De resto, um dos maiores dramaturgos tragicos do Ocidente, Shakespeare,
também era um poeta e o0 seu teatro também era profundamente lirico. A esse respeito, Ernest
Jone#’, ao tracar um perfil do bardo inglés num estudo comparativo entre obra literaria e
biografica, mostra como ambas se entrelacam: em muitos momentos de suas pecgas,
Shakespeare fala de si, de seu eu lirico. Mas nele ha toda a violéncia e sangue nas tragédias
histéricas, familiares e amorosas que sdo bem diversas da fabulagdo hindu: a grande batalha
de Arjuna, em Kurudetra, noMahabharata, € a sua luta consigo, com o seu inimigo interno,

como assinalou Gandhi, no prefacio de sua impecéavel versdo da BhagavadSsb o

*® Um dos primeiros autores a ser traduzidos da lingua sanscrita para uma lingua europeia.
9 Em seu livro Hamlet e o Complexo de Edipo, Zahar, Rio de Janeiro, 1970.

163



disfarce de uma guerra material, descrevia o duelo que continuamente se produz nos coragcdes
da humanidade, e a guerra material foi introduzida somente para tornar mais atraente a
descricéo do duelaterno”(GANDHI, 1992). Hirst (1997, p. 88) lembra que mito e historia

s6 se constituem como conceitos validos no contexto das disciplinas ocidentais, pois no
Hinduismo a literatura € investigada segundo os seus valores internos. Desta forma, as buscas
empreendidas pelo Desconhecido no drama lirico de Strindberg € o que mais nos aproxima da
literatura hindu. “O amor — e ndo a vida— ¢é o contrario da morte”, diz Strindberg, no

prefacio de Inferno. Por isso o amor € um simbolo de constru¢cdo. O mundo dos mortos, para
os hindus, ndo é um inferno, mas um mundo escuro, o mundo de baixo, que também precisa
ser compreendido na eterna trajetoria dos ciclos. A personagem Dhiimavatt destroi a morte,

destroi a prépria destruicdo. Seu culto € um convite para que a morte seja vencida pelo amor.
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A VISAO DA FLOR

N&o pretendo tracar aqui um paralelo entre o teatro ocidental e o oriental. Isto seria
tarefa para toda uma vida. Muitos tedricos do teatro e também de outros campos do
conhecimento se debrucarame ainda debrucam- sobre este assunto equiparando algumas
semelhancas e inUmeras diferencas entre ambos. Importa a mim o carater sagrado presente n:
origem de ambos.

N&o anseio também fazer um levantamento ou analise de toda interculturalidade ou
estudo cultural possivel dentro de um quadro comparativo dos elementos ocidentais e
orientais que se aproximam do mito de Kali, pois precisaria percorrer uma infinidade de
mitologias.

Mas nao resisti a visdo da flor.

O célebre encontro entre Tagore Rabinattare Albert Einstein, em inicios do século
passado. Reproduzo abaixo um trechinho da prosa destes dois belos, nobres e curiosos
rapazes cabeludos, cheios de linguas, bigodes e barba:

N\ 1 4
; 5 s
% i i gk

llustracdo 20— Tagore (esq.) e Einstein.

TAGORE: Uma vez perguntei a um musico inglés para analisar uma
musica classica, e explicar-me quais os elementos que contribuiam para a
beleza daquela peca.

EINSTEIN: A dificuldade é que a musica realmente boauer seja
do Leste ou do Oeste, ndo pode ser analisada.
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TAGORE: Sim, e o0 que afeta profundamente o ouvinte esta além da
prépria musica.

EINSTEIN: A mesma incerteza sempre estara 14, € fundamental em
nossa experiéncia, na nossa reacao a arte, seja na Europa ou na Asia. Mesmo
a flor vermelha que vejo diante de mim pode ndo ser a mesma para Vocé e
para mim.

TAGORE: E ainda hd sempre em curso o processo de reconciliagdo
entre eles, 0 gosto pessoal em conformidade com o padréo universal.

Talvez devido a este pequeno didlogo acima, esbocarei algumas poucas linhas para
comentar o carater predominantemente lirico presente na prosa e na dramatica hindus e

passear um bocado no tépico da flor.

Rabindranath Tagore, que foi um dos maiores expoentes da literatura hindf teve
guase que a totalidade de sua obra escrita no género lirico: seu livro mais conhecido é
caracterizado como uma cang&®a), a Gitanjali. Os mais importantes épicos hindus, que
sd0 oMahabharata € 0 Rimayana, também foram escritos em forma de verso, sdo poemas
narrativos nos quais os sentimentos e as reflexdes filosofico-espirituais sdo muito mais
frequentes que as passagens heroéicas. Inclusive, o entrecho mais célebre, a Bifagavad-
que é uma cancéo, esta muito mais alistada a literatura religiosa do que a lifiechbual
do pais, ao contrario de seus respectivos correspondentes helénicos, a Odisséia e a lliada.

John Gassner (1974, p. 138), ao fazer um breve levantamento da producéo teatral hindu,
compara o trabalho de RabindiinTagore e o simbolista Maeterlinck ao citar a peca hindu
O rei no quarto sombrio, onde o protagonista se move invisivel em seu reino. Tagore foi um
poeta que caminhou no teatro e para Gassner “era o escritor ideal para servir de mediador

entre o Oriente e o Ocidente”.

Na dramaturgia hindu, Kalidasa ¢ a figura mais significativa; suas obras estdo entre as
primeiras que foram traduzidas para uma lingua estrarfyela entanto, a formacao

espiritual do povo hindu ndo permitiu a seus criadores um mergulho tdo profundo no tragico.

*% | aureado com o Prémio Nobel de Literatura, em 1913, na terra de Strindberg, na Academia Sueca de
Letras.

' H4 um belo projeto de 1998, Canc¢bes do Divino Mestre, que foi organizado por Carlos Rennd e o
sanscritista Rogério Duarte, no qual varios intérpretes da musica popular brasileira (Gilberto Gil, Gal Costa,
Siba, Arrigo Barnabé, Arnaldo Antunes, Cassia Eller, entre outros) cantam a Bhagavad-Gita.

52 , . . . . ; . .
Tagore aprendeu a lingua inglesa com o exato intuito de traduzir suas préprias obras e, assim, poder
realizar uma carreira literaria internacional.
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Por isso, Kalidasa, considerado o Shakespeare indiano, traz em suas obras muito mais o

acento lirico que o dramético.

Patrice Pavis (2008), ao tratar das culturas em cruzamento, no interculturalismo
presente na montagem dfuhabharata pelo encenador inglés Peter Brook, mostra que este
manteve o equilibrio entre o enraizamento dos elementos culturais hindus e o imaginario
universalizante. Tive acesso a obra e percebo que um dos maiores triunfos cénicos foi a opgéo
de Brook de escolher atores de diversas nacionalidades para interpretar as diversas vozes
miticas, o que ampliou a rede de significacbes do poema épico, fortalecendo um elemento
lirico relacionado ao universo onirico, no qual as pessoas e 0s ambientes se mesclam em
diversas realidades superpostas. O outro exemplo citado por Pavis é o espetaculo Fausto
dirigido por Eugénio Barba, que traz fragmentos da danca Odissi realizada pela dancgarina
japonesa Sanjukta Panigrahi, em que ela improvisa os passos da danca classicaguiadu
uma tradicdo de movimentos codificades a partir de sua formacdo em danca japonesa
Buyo. “A unica coisa que talvez seja indiana ¢ o comportamento extracotidiano da dancarina:

a aculturacdo produzida pelo aprendizado da dangca” (PAVIS, 2008, p. 183). Ambos os casos

sdo adaptacdes e tracam intervencdes a partir de seus respectivos propdsitos artisticos e
ideoldgicos. Comdali, a senhora da danca também é releitura do mito homénimo, percorri
este universo da intervencédo de elementos culturais de meu Si-condicionado relacionando-o
ao mito no emprego de minha enunciagdo, numa tentativa também de aproximar o
leitor/espectador de uma realidade mitica que se aplica tdo bem a nossa cultura, mas com a
gual ele aparentemente ndo esta familiarizado. Assim, ao elaborar alguns rudimentos de nossa
cultura popular ou pop no texto (referéncias aos santos catélicos, a Sidney Magal, botas de
plastico, marcas famosas de cosméticos, revistas em quadrinhos etc), aproximo-me dos
principios do Butohvia de Tadashi Endo, situando a manifestacao artistica no lugar que se
situa “entre” dois polos, assimilando ambos, como se d4 aqui entre o Leste e o Oeste. No

filme Quem quer ser milion&? — uma coproducao hindu-americana, dire¢do do britanico
Danny Boyle— os elementos ocidentais introduzidos na cultura hindu sdo uma constante, e

talvez se deva a isso, a grande popularidade do filme em todo o mundo.

Gane$a também ¢ um personagem mitico cOm muitas representacdes analogas na
cultura ocidental. Como guardido das portas sagradas da casa do pai, sua mitologia se
encontra com a de Hermes, Mercurio, Exu, entre outros, sendo cultuado, inclusive, antes de
todas as outras divindades. Neste trabalho, ele ganha um destaque especial porque € o proteto

dos escritores. Uma vez que o verbo ¢ o elemento sagrado que veio primeiro, Ganesa € o
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guardido das letras, ¢ Vyasa, no Mahdabharata, colocae como o Escrivio. E Ganesa quem

escreve 0 épico. As variantes de seu mito se entrecruzam com as personag@fsade
senhora da danga em diversos trechos: ¢oma, ele e seu exército a acompanham na
floresta a caminho da montanha onde medita Siva; com Parvati, ele evidencia o seu carater

filial; e com Dhamavati, ele aparece com o seu rato, o seu vahana (veiculo, expressdo de uma
forma de energia representada por um animal que acompanha a divindade), para exprimir a
mente inquieta e suja do roedor, a qual vem a ser dominada pela sabedbmiasde Uma
passagem mitica bastante conhecida que pode exemplificar bem o carater lirico impregnado
na cultura se contrape ao mito de Edipo. Como esclareci no primeiro capitulo, simplificarei
aqui a narragio: Gane$a protege a mie Parvati, guardando os seus aposentos. Siva, a0 voltar

para casa e nao reconhecer o jovem guardido, trava um luta com este, arrancando-lhe a
cabeca; mas, ao tomar conhecimento da verdade, logo substitui a cabeca decepada por outra
de um elefante. A licdo do mito ndo reflete um carater tragico, como no seu correlativo grego:
Ganesa incorpora a cabega do elefante juntamente com o respeito e a sabedoria que o animal

representa e eleva a sua condi¢ao no pantedo das divindades. Ganesa ¢ o primeiro deus a ser

adorado nos cultos e um dos mais populares da india, principalmente por ser aquele que

auxilia na remocéao dos obstaculos.

Pois: agora adentro, entdo, na questdo da flor cercando os mitos e ritos orientais.
Sempre ha o assunto da flor. Quando um cientista e um poeta se encontram, nao poderia
deixar de haver o tema da flor. Um dastras afirma que o Tantra é o perfume das flores do
jardim do Hinduismo. Tantas sdo as referéncias em tao variadas exemplificacdes, que seria
possivel costurar, coser, tecer uma poética da flor, dada a grandeza das suas representacdes n
Oriente. Um dos sermdes mais importantes de Buda, o Sermao da Flor, foi explicado e
apresentade— ou revelado— pelo Sidarta Gautama aos seus discipulos sem o0 uso de uma
Unica palavr®. Na tradicdo teatral japonesa do Noh, Zeami, um de seus artistas mais
destacados, ao apresentar a cena e o pensamento que formam esta linguagem, utiliza-se dc
“conceito da flor”, que se mostra na técnica e no espirito do artista cénico. A dramaturgia de
Zeami, em vez de desenvolver um conhecimento, da importancia a criacdo de uma atmosfera

do Belo. Seu tratado, antes de ser um método, € uma poesia:

Essa flor do palco é captada, em primeira insténcia, pelo espectador,
como o objeto do Belo, da mesma forma que a flor da natureza. [...] Esses

> Cf. Jung, no prefacio a Introdugdo ao Zen-Budismo (1999, p. 11).
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procedimentos da flor nada mais sdo do que conhecer-se a si mesmo. [...] A
flor € uma matéria secreta. [...] Ela se encontra na disposicao do espirito; a
semente deve ser o oficio. (GIROUX, 1991, p. 106-123).

Com este efeito, também se desenvolve uma das atividades bastante utilizadas nas
praticas do ButoMa: o “exercicio da flor”, que consiste no simples ofertar de uma flor ao
publico. Uma flor concreta, de verdade. Este € um momento bastante emocionante nas
apresentacdes de todos os grandes dancarinos do Butoh. Pude exercita-lo com Tadashi Endo e
sua singeleza traduz-se no modo como todo o corpo e espirito se preparam para fazer da flor
uma oferenda. A firmeza das maos que seguram a flor deve ser diretamente proporcional a

leveza com que ela é acolhida por estas maos. Oferecer a flor € oferecer-se a si mesmo.

N&o seria demais lembrar também que a funcao da flor € mediar a unido dos esporos
masculino (micrésporo) e feminino (megasporo) num processo de polinizagdo. A flor € a

criacdo, a gestacédo da planta.

A cultura mitica hindu, como ndo poderia deixar de ser, é toda cercada de varias
significacBes relativas a flor: n®¥arya-Sastra (tratado cénico), as flores s&o ofertadas a
Brahma, antes das apresentagdes, e devem ser depositadas no centro da cena; no ritual do Sat-

Sanga, que realizo todo més, u@jgp(oferenda) de flores e frutas é ofertado no final da
pratica, com o canto de mantras. No fechamento ritualistico, uma flor é dedicada a pessoa que
esta no nosso lado esquerdo e uma fruta € doada para a pessoa que esta ao nosso lado direit:
Dos elementos cénicos utilizados nas citacdes das rubricas do texto dramaturgico, acredito
que a flor seja 0 mais recorrente; e isto se deve a todos estes ensinamentos supracitados. A
presenca da flor, no texte- independentemente da forma que sera contemplada, pois ha
sempre uma diversa “reconcilia¢do” da visdo da flor — elabora metaforicamente varios
contetdos e assume diferentes aspectos e funcionalidade cénica em cada personagem que
aparece: a flor lancada ao corpo sepultado da persoriagéré a mesma que esteve em seu
coracdo sagrado ao trazer a memoria do guerreiro Hanuman, que por sua vez é ainda a flor
que enfeitara os cabelos da persona@émuari e sera plantada no jardim criado garrga,

para logo depois adornar o trono na cen&der.

A maioria das deusas, na vasta iconografia que as retratam, séo vistas brotando do
padma (flor de 16tus). Nas esculturasKidi e Siva-Nataraja, ambos dancam tendo o I6tus
aos seus pés. Ha pétalas também nos yantras (simbolofy:&-gantra elas séo oito, como

as oito personagens do texto, como 0 numero oito espiralar representando o ixfinito (). A
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palavra pad@sand* significa uma posicdo de meditacéo, na qual os dois pés colocados sobre
as coxas opostas representam as folhas do I6tus, e as duas maos colocadas uma sobre a out
representam o l6tus desabrochando. Os hindus dizem que é a melhor posi¢do para se meditar
no infinito (KUVALAYANANDA, 1991).

A flor, entdo, se tornou um elemento importante também no processo: sempre fazia
pujas (oferendas) de flores- de todo tipo e cor— no altar, na casa, na sala de aula e na sala
de trabalho (um pequeno espaco dedicado aos laboratérios, localizado propositadamente na
parte mais escura e sombria da casa, o pordo, para vivenciar espacialmente a escuriddo de
Kali). E como néo poderia deixar de serja que tudo que existe possui uma dimensao
negativa e positiva— a presenca dos constantes jarros com agua atraiu o inseto da dengue e,
durante o periodo do mestrado, fui acometida durante trés vezes deste mal, que me jogou na
cama e me impossibilitou de seguir os exercicios costumeiros. Por isso, aproveitei este estado
de prostracdo na personagélawri, que aparece imovel, em seu trono, sem poder dangar na
tdo desejada festa de Sao Jodo. Eis um pequeno trecho que representa esta fjasagem
segunda, um inseto me mordeu, fiquei prostrada. Tive que ser carregada no colo e também foi
do alto que vi a festa, dos ombros dos adultos, que me passavam de um brago a outro, como
um troféu. Na terceira, € hoje. E torci o pé. Se ndo danco, parece que nada acontece. Nao

posso ser rainha sem dangar.”

Os cakras (centros de energia) também sdo chamados de padmas, flores de consciéncia
césmica se abrindo, desabrochando para o macrocosmo. Cada um desses cakras possui un
determinado nimero de pétalas. E em cada pétala, letras repdudarnietras presentes nas
pétalas doniladhara-cakra— na base da coluna- e que estdo presentes nas pétalas do
ajna-cakra — entre as duas sobrancelhasformam as 50 letras do alfabetevandagari, a
guirlanda de letras dEali, as 50partes do corpo da deusa Uma/Sati. Elas revelam que a
linguagem esta em todo o corpo. O I6tus de mil pétalagiwrara-cakra, situa-se no topo
da cabeca e, uma vez revelado, torna-se pura luz. Alguns fisiolo§igias comparam com
0s neurdnios em plena atividade. Ou seja, a flor pode ser entendida também como a letra, o

aroma do verbo, os sons sementes que despertam a sua existéncid Kitus de mil

54 .
Postura do I6tus.
55 r. . . YT . . ;
O Mantra-Sastra, escritura sobre a doutrina do mantra, sera discutido no terceiro capitulo.

*® 0s fisiologistas Danucalov e Serafim tém um rico estudo (o livro Neurofisiologia da medita¢do, Sdo
Paulo, Ed. Phorte, 2009) sobre os efeitos do Yoga no cérebro e os processos neuroquimicos da meditagao.
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pétalas é a linguagem que nasce o esta minha visdo dramaturgica da flor, desejando se

aproximar da poesia de Tagore e da danca dos atomos de Einstein.

llustracéo 21— Kazuo Ohno llustracée-22azuo Ohno
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A PECA DE TEATRO DEVE SER ANTES DE TUDO UM POEMA

Maeterlinck, dramaturgo e também estudioso de abelhas e forffigassim se
pronunciou sobre o caminho que a dramatudgi@ria percorrer: “A pega de teatro deve ser

antes de tudo um poema”.

Pois bem, ao tentar trazer a poesia para o teatro, mesmo nao sende poesantido
estrito da palavra— porque escrevo prosa e teatro, procuro vivificar o sentido poético das
palavras na cena teatral. Um teatro que quer dizer um sim as palavras. Pois palavra € signo,
palavra € palavra, palavra € musica, palavra € danca, palavra é acdo, pdlama.é A
palavra responsavel pelo amor e 6dio em Empédocles, a que suscita “violéncia e Eros” que
Ohno e Hijikata usaram para nomear o seu Butoh. A palavra que serpenteia no corpo

produzindo uma danca.

A palavra poética— seja no verso, ha prosa ou no dramdraz o ritmo proposto por
Octavio Paz em Signos de rotacao (1972, p.11-17): um ritmo formado por acentos e pausas;
proximo ao som do damarttambor de Siva); as batidas do coragdo propostas Cleise Mendes;
as inspiracoes, expiracdes e paradas com ar ou semaviddsimas; a cerimonia ritual dos
tantricos dancarinos percorrendo a india com movimentos e cantos de louvor ao deus que
habita seus corpes- um deus que baila como a deidade vitalista e moderna de Nietszche; ao

XA

ritmo dos “calcanhares dangantes que [se] batem no chao”(Ibidem) nos espetaculos classicos
hindus. Um ritmo que trazm acento que ¢ danga e rito. “Gragas ao acento, o metro se poe
em pé e ¢ unidade dancante” (Ibidem). Uma poesia que volta a ser palavra pronunciada por
uma voz que tem um corpo. O poemae por que ndo dizer também o drama lirice®
uma elipse, € uma fesa, ¢ uma espiral, se dobra e se desdobra sobre si mesmo, sobre o “Si”,
“[...] um universo autossuficiente e no qual o fim ¢ também um principio que volta, se repete
e recria. E esta constante repeticdo e criacdo ndo é sendo o ritmo, maré que vai e que vem, que
cai e se levanta”(Ibidem), como uma dangarina do chdo para o alto e do alto para o chao,

numa danca espiralar que pretende fazer o desenho do 8 na horizcntal (), que simboliza o

infinito movimento.

>’ Frase de Maeterlinck, importante dramaturgo simbolista que escreveu muitos dramas liricos. A frase
supracitada foi encontrada em seu artigo O tragico cotidiano, em O tesouro dos humildes (1896). In: Trésor des
humbles, Paris:Mercure de France, 1896.

58 . . . "y , . .
Maurice Maeterlinck foi um dramaturgo, poeta, filésofo e ensaista belga. Escreveu livros humanistas
sobre a natureza e a vida dos animais.
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Este ir mais fundo no lirico, ndo sendo eu poeta, mas contista, romancista e dramaturga,
fez-me pensar esta dissertacdo como uma obra lirica. Dai, minha hip6tese ser um poema, uma
coisa da lua, do sangue, da lingua, da flor. Talvez eu tenha trazido Empédocles e Pitagoras,
filbsofos da natureza, porque o drama do Si-Lirico € um drama da natureza e suas estacoes,
tanto quanto os numeros das relacées quaternarias, triangulares, dialdgicas, multiplas, unas, o
som das esferas com todas as matematicas mantricas. Strindberg, no desfecho de A caminho
de Damascrestes a fechar o pano, pde nas vozes do coro um “Amém!” (o om ocidental) ao
Desconhecido e deséj@e que “a luz se perpetue nele”. Esse amém exclamativo bem poderia
ter sido proferido pelo Mendigo que o Desconhecido encontrou, no inicio de sua j@nada.
Mendigo que se chamava Policrates (talvez um filésofo da natureza, como os pré-socraticos),
sabia latim e também lhe fez uma revelacdo. Mas quem proferiu o dissildbico “Amém!” a
personagem do Desconhecido foi um coro de vozes que morava dentro dele, talvez vozes até
entdo desconhecidas, mas que se revelaram como numa oracdo, para dizer que elas

acreditavam no que diziam, e que assim fosse. Ou que assim seja!

r

Volto a Maeterlink quando diz que n3o é nos atos, mas nas palavras, “que se
encontram a beleza a grandiosidade das belas e grandes tragédias” (apud BORIE,
ROUGEMONT E £HERER, 2004, p. 359), revolvo o seu drama simbolista para dizer que
também € necessério, tanto no tempo primordial e arcaico quanto no tempo contemporaneo,
no passado ou no futuro, que a palavra poética retome um lugar de honra dentro da cena, pois
0 “poeta acrescenta a vida vulgar um nio-sei-qué que € o segredo dos poetas, e de repente, ela
aparece na sua grandeza prodigiosa, na sua submissdo as poténcias desconhecidas” (Ibidem).

Quando os poetas andam no teatro, diz Abel Neves, devem enfrentar o publico com a mesma
cara que enfrentam o espelho, que, “neste caso, sera sempre o tudo diante deles”, o Si em toda

sua plenitude de manifestacdes; pois a funcdo do poeta liicoeéndo haveria de ser
diferente quando ele caminha no lirico pelo viés dramaticaefletir o mundo e ver-se nele
refletido, [...] pois toda lembranca e toda perspectiva de novas sensa¢des sao vividas, ja no
instante em que sdo nomeadas” (MENDES, 1981, p. 50). Amém!/
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CAPITULO 3. A GUIRLANDA DE LETRAS DO YOGA

Quando eu pratico, eu sou um filésofo
Quando eu ensino, eu sou um cientista
Quando eu demonstro, eu sou um artista.
IYENGAR, yoguin hindu

Quando escrevo, eu talvez queira a magia de ser um pouco filésofa, um pouco cientista
e um pouco artista. Ou ser muito das trés naturezas. Aqui, neste espaco, neste legar, nest
tempo de minha dissertacdo, estou sendo feita destas trés consciéncias. Este terceiro capitulc
foi reservado como uma preciosa despensa nos fundos da casa, um quarto de guardados par
servir & memoria dos processos estudados e vivenciados com o Yoga. Como ndo ha uma
memoria de elefante, fez-se o possivel para que o leitor compreendesse como o Yoga e as

letras se unem, e formam um perfeito par no mito da guirlanda de Kali.

Entoando um mantra ao mesmo tempo em que recordo fragmentos de uma das versdes
do mito de Siva, e também realizo a postura do diamante- vajrasana, postura diamantina,

preciosa, aquela que néo se quebrau “o asana que da poderes milagrosos” (GHERANDA-

SAVIHITA, 1. 8), pressinto o surgimento de uma frase que bem poderia ser o comeco de um

texto teatral. E outra frase. E mais outra. Eram réplica®adeati a Siva, saudando-o,
reverenciando-o, como no comec¢o de um ritual. Levanto da prética, vou ao computador,
escrevo as réplicas, e me ocorre a ideia de continuar esse monélogo, buscando nos elemento:
do Yoga a sua inspiracdo e concretizacdo. Assintenaa hipotese desta dissertacao,
caracterizada por utilizar o Yoga como método de criacéo literaria e, mais especificamente, de

uma criagdo dramaturgica.

O mantra, uma das ferramentas mais importantes do Tantra-Yoga, e sua sistematizacao
como ciéncia através do Mantra-Vidya (Conhecimento do mantra) possibilitam a
compreensao do estudo que evidencia como as letras estdo adormecidas no corpo sutil e que
ao ser ativadas pela vibracdo do som, produzem poder, conhecimento e criagdo. O alfabeto
devauagari, que grafa a lingua sanscrita, foi desenvolvido ao mesmo tempo em que o Tantra
se firmava como um dos mais importantes sistemas filoséficos da india. Dai, toda a estrutura
do sanscrito tem fortes influéncias miticas do Tantra e do. ¥ad&¢é representada com uma

guirlanda de cinquenta cranios, pendurada no pescoc¢o. Segundo a leitura deste simbolo, a
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partir das doutrinas tantricas, a deusa-mae carrega consigo toda a criacéo, todas as cinquentz

letras do alfabeto que formam todas as palavras do mundo.

O colarernamento de Kali encontra-se na representagéo em bronze da Dinastia Chola,
responsavel por grande parte das imagens que clareiam a simbologia do mito. Assim, a lingua,
as letras, o Tantra-Yoga e a iconografia, juntos, ajudam a revelar as faiteta de Kali. A
lingua sanscrita é ensinada sob uma perspectiva gramatical, porém, ao mesmo tempo,
ontoldgica e cosmoldgica. Desse modo, para que o alfabeto contemplasse a ideia de que o
“Eu” (ou o “Si”) retine todas as for¢as do Universo, a letra “ha”, que era a 462, passou a ser a
ultima, a 50%, para que a unido da primeira letra, “a”, e a Gltima, “ha”, (“a e h&) formassem a
palavra “aha” (que significa “eu”, na lingua portuguesa); logo depois transformada em
“ahanT com o acréscimo da letra “m”, que € um modificador, @nusvarah, uma terminacao
que representa as respiragdes sanscritas conhecidas como a juncao de “nada” e “bindu” (ou
candrabindu: candra, lua; e bindu, semente, ponto seminal; representados por uma meia lua
crescente e um porfjpo som primordial anasalado que acompanha o final de algumas silabas
e a maioria dos mantra®utra corrente, no entanto, ao dar énfase aos estudos cosmoldogicos
acrescenta uma letra apés o “ha’, uma letra composta fora do alfabeto simples, a “ksa’,
formando um alfabeto de 50 letras, conforme a tradicdo. A unido da primeira letra com a
Gltima origina a palavra “a-ks&, raiz de “akéara’ (silaba), que, por sua vez, também significa
“indestrutivel”, assim como o0 poder das palavras gerado pela unido das letras. Woodroffe
(1955) acolhe esta visdo e acrescenta que a primeira letra também representa um carater sutil,
ou seja,Siva, enquanto a ultima letra representa um carater mais denso, Sakti. O alfabeto
seria, portanto, o encontro harmoénico destas diferentes letras, da consciéncia e energia
atuando no homem. Como a primeira letra € uma vogal e a Ultima, uma consoante, as vogais
representam 0s sons mais sutis, que despertam a consciéncia, enquanto que as consoantes ¢

nivel mais grosseiro concebem a energia condensada nas pessoas e nas coisas do mundo.

Na relacdo com a simbologia tantrica, as letras repousam nas pétalas que estdo nos
cakras, ou seja, as letras ja estdo em potencial dentro de cada um de nos, em NOSS0OS centros ¢
energia sutil. Portanto, basta que nds as despertemos, e elas afloram através da linguagem. En
ordem crescente: miladhara-cakra tem quatro pétalas ou letrasy@ihisthana-cakra tem

seis, omanipira-cakra, dez, amnahata-cakra, doze, oisuddha-cakra, dezesseis letras e o

1 . . ~ . A .
Observa-se este sinal logo acima da representacdo grafica da palavra om (3”), que pode ser visto com

maior clareza no centro do simbolo do gjia-cakra. Ver ilustragdo 28, p. 200.
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ajna-cakra, duas pétalas ou letras. A soma resulta em cinquenta letras que grafam a lingua

sanscrita, as cinquenta cabegas do colar de Kali, a guirlanda de letras do Yoga.

Neste capitulo, pois, faco uma abordagem de como os mais divegsas(emembros ou
elementos) do Yoga (tais como o0os mantras, 0s cakragisaags, 0S rituais etc.) se
relacionaram com a construcao das cenas e personagens do texto dramatdrgico aqui proposto.
Mostro, também, como estes elementos estdo imbricados na préatica do teatro e da danca
ocidentais, e o liame que construi, unindo-os a dramaturgia. A experiéncia mitica do Yoga
aliada aos elementos tantricos (como o mantra, no exemplo citado aciamapos aplicado
a linguagem cénica- buscaram a realizacdo de determinados estados através da simbologia e
das mensagens contidas nos movimentos arquetipicos do Yoga. Estes atuariam por
ressonancia e associacao neuroldgica, tocando os estratos mais profundos do ser humano
permitindo que fosse redescoberta a semantica escondida em cada gesto e/ou postura €
pudesse transportar a criacao literaria aos processos de consciéncia a que eles aludem
(RAMM-BONWITT, 1987).

Feurstein (2006a), ao analisar historicamente o Yoga, utiliza o modelo de Jean Gebser
do estudo das estruturas de consciéncia sob uma perspectiva evolucionaria e suas respectiva:
classificacfes: consciéncia arcaica, consciéncia magica, consciéncia mitica e consciéncia
mental. Dentro destas categorizacbes, eu classificaria o Yoga Pré-Védico como parte da
consciéncia arcaica; o Tantra-Yoga, com o desenvolvimento de poderes sensoriais e extra-
sensoriais, como pertencente a consciéncia magica; o Yoga citado na literatura védica,
puranica e upanishadica, situado na esfera da consciéncia mitica; e o Yoga CIassico,
sistematizado por Patafjali noga-Sitra, representando a consciéncia mental. Obviamente
esta € uma classificagcdo simplista, mas nos ajuda a compreender um pouco da evolucao

histérica do Yoga e sua relacdo com este trabalho.

Como uma das ramificacbes mais importantes do Tantra-Yoga, terhlahar Yoga,
desenvolvido na Idade Média por Garatath, discipulo do sabio bengali Matsyenditan o
tantrico que levou o Yoga até o Tibet e o NepaHazha-Yoga promove a busca de um corpo
completamente saudavel, um corpo diamantino que possibilite o controle do sistema nervoso

autdbnomo, através de uma série de exercicios fisicos e respiratorios.

Na medida em que abordo os elementos do Yoga em suas diversas confluéncias ao
longo da historia, vou tracando paralelos destes elementos com 0 meu processo nos

laboratorios de escrita dramaturgica.
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Os elementos e técnicas que dizem respeito ao Yoga séo inimeros, assim como a uniao
das letras forma infinitas palavras. Dentro de cada um destes elementos, ha uma vasta matéria
de pesquisa pratica e tedrica. Assim, escolho apenas as técnicas utilizadas mais diretamente ¢
com maior frequéncia no processo de elaboracédo da escrita. Eis aqui algumas contas desta

guirlanda, desteolar de Kali:
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NOS ELEMENTOS PRE-VEDICS

O Yoga Pré-Védicdo também recebe a nomenclatura de Proto-Yoga. Em 1921,
descobertas arqueoldgicas foram realizadas as margens do rio Indo, nas cidades de Harappa ¢
Mohenjo-Daro (regido que corresponde hoje ao Paquistdo), evidenciando a presenca do Yoga
nestas civilizacdes arcaicas através de selos de figuras praticansi;®s (posicdes) do
Yoga. Um destes selos (ver ilustragéo 17, p.126) mostra com clareza a fi§iwa P#@upati,

o senhor dos rebanhos, cercado de um rinoceronte, um tigre, um elefante e um bufalo, sentado
em bhadrasana, a postura auspiciosa, virtuosa. Em outro selo foi encontrada a figura de uma
mulher, cujo ventre trazia uma planta, o que sugere a existéncia de ritos agrarios de
fertilidade, fruto das civilizac6es agricolas e matriarcais, donde a hip6tese de que o Yoga e o
culto a Deusgéa faziam parte da cultura dos povos dravidicos, que habitaram a regido do vale
do Indo no periodo neolitico, por volta dos séculos sexto e sétimo a.C., uma vez que a
civilizagdo da india é a mais antiga do planeta, anterior & suméria, assiria ou egipcia. Outra
caracteristica observada é que estes povos antigos ndo possuiam templos e possivelmente

realizavam os seus cultos ao ar livre.

Mircea Eliade alia a origem do Yoga ao xamanismo indico e afirma que a transicdo para
o Yoga, tal qual o conhecemos nos dias de hoje, comec¢ou a se dar na época que surgiram a:
primeiras cidades-Estado e 0s yoguins xamanicos passaram a ser perseguidos pela nova
religido oficial, a religido védica. Assim, eles abandonaram 0s seus ritos, silenciaram os seus
tambores e passaram a se dedicar, escondidos nas florestas, a um Yoga mais meditativo €

silencioso.

Um elemento importante sugerido por Eliade em vérios de seus estudos comparativos
entre o Yogae o xamanismo ¢ o “mistério das cordas”, abordado no texto dramatirgico a

partir da personagemiamunda, que, durante o ensinamento das letras do alfabeto aos seus

’> Ha toda uma querela histdrica a respeito da formacdo do povo hindu. De um lado, defende-se que
houve a invasdo dos povos estrangeiros némades, a civilizacdo ariana, que dominou o povo dravidico
autdctone, impondo sua cultura patriarcal. Do outro, acredita-se que a civilizagdo ariana vivia a margem do rio
Sarasvati, e, devido a mudancas climaticas e ambientais (o rio deixou de existir por volta de 1900 a.C.), migrou
para os arredores do vale do Indo, as margens do rio Ganges, onde vivia a civilizagao dravidica, sendo portanto,
os dois povos autdctones. Os achados arqueoldgicos mostram que os arianos conviveram com 0S pPovos
dravidicos, embora numa determinada data (ainda num periodo anterior aos Vedas) o povo ariano assumiu a
supremacia do poder. A civilizagdo ariana era formada por uma casta de guerreiros de pele clara e letrada, ao
passo que o povo dravidico tinha pele escura, era matriarcal e dedicava-se basicamente a pecuaria e a
agricultura. Mas neste trabalho ndo se entrara nesta discussao acerca desta origem étnica.
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alunos, realiza uma espécie de “iniciacdo” em ambos: com Karttikeya, ela se da no nivel de
um rito aborigene com sangue, e com Ganesa, ela introduz o rito iniciatico do “milagre” das

cordas.

O “mistério” das cordas

O Yoga é uma tradig&o iniciatica, ensinada de modo parampara (de boca para ouvido).
O Ksurika-Upansad (Doutrina Secreta da Adaga) descreve 0 processo yogue como um
desmantelamento gradual da consciéncianoitante lembrar que Kali, em sua iconografia,
traz uma adaga (uma foice) numa das maos e ao seu redor, uma série de cabecas cortadas.
propria guirlanda de letras que carrega no pescoco € uma guirlanda também de cranios.

Dominar as letras também significa dominar a consciéncia suprema.

O “milagre” ou “truque” ou “mistério” das cordas consiste em um mestre portando uma
faca e acompanhado de um distdpaubirem pelos ares numa corda até se perder da vista dos
que os observam. Logo depois, os membros do discipulo sdo jogados do alto e, no fim do
episodio, o disipulo aparece “ressuscitado”. A comparacdo ao processo yogue se da no
sentido de que a ascensado espiritual do yoguin corresponde a subida aos céus do iniciante
xamanico. Além disso, o Yoga incorporou muitos poderes reconhecidos pelo xamanismo.
Muitos deles adotados, inclusive, pelo Yoga Classico. Sdo poderes denominados de siddhis
(perfeicdes, realizacdes), tais como: levitar, se tornar invisivel, apropriar-se de outro corpo
etc. Tanto aonquista do “fogo interior” através de exercicios respiratorios, quanto o calor
psicofisiol6gico gerado no yoguin quando da ascensdo da forca vital energétical«da:
encontram o seu respectivo xamanico no dominio que o xama tem sobre o elemento fogo, por
exemplo. Neste mesmo contexto, 0 yoguin consegue dominar, a partir de uma ferrenha
disciplina, o controle de suas funcdes vitais a ponto de segurar a respiracdo por horas ou

conseguir manter-se aquecido em baixissimas temperaturas.

N&o abordarei &eoria das Cordas, este “Universo Elegante” e tdo vasto que estou
longe de entender em toda a sua dimenséo cientifica, mas ndo posso me furtar a comentar o
“milagre das cordas” realizado pela personagem Camunda, que, no final de sua cena, escapa
por fios e sobe aos céus, desaparecendo nos ares e aos olhos de Ganesa, que assiste a sua

gravitacdo, e, a sua entrada, atsals8 cordas cosmicas, numa espécie de “buraco negro”.
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Os deuses védistherdaram caracteristicas de “amarradores” e, tanto Eliade, em seus
escritos de Yoga, quanto Georges Dumeézil, no seu estudo sobre magia indo-europeia, afirmam
que as cordas estdo sempre vinculadas aos processos de criagdo e destruicdo, de morte
renascimento e se constituem de encantos e magias que os deuses utilizam para combater o
demodnios, enlacands em suas “amarras”. Porém, Eliade (2002, p. 111) continua a
averiguar a recorrente presenca das cordas nos mitos e lhes atribui sentidos que caminham
muito acima da mera mentalidade magica, abarcando um sentido religioso profundo que
envolve os fios que tecem a vida e regem o destino humano: “tanto no Cosmos como na vida
humana, tudo esta ligado através de uma textura invisivel [...]; certas divindades sao as
mestras desses ‘fios’ que constituem uma vasta ‘amarragdo’ cosmica”. Esta leitura de Eliade
traduz, como se pdde observar ao longo do presente estudo, a esséncia dos Tantras. Portantc
a partir desta caracteristica, assim como em outras relacionadas as origens arcaicas do Yoga
verificam-se suas grandes semelhancas com os principios tantricos, o que levou os tedricos a
afirmarem que o Yoga praticado no periodo pré-védico era um Yoga tantrico que, por se tratar
de um Yoga praticado pelos povos dravidicos iletrados, ndo legou uma tradicao literaria que o
afirmasse, o que so foi possivel acontecer na Idade Média, quando o Tantra conquistou muitos
adeptos que escreveram sua histéria. Mesmo assim, até hoje, os Tantras, quase ndo Sac

traduzidos, devido a sua escrita ser extremamente cifrada.

Sirya-Namaskar ®, a saudacéo ao sol

Dentre todos os elementos e cultos relacionados com o Y&gayweNamaskar (termo
sanscrito que significa “Saudacdo ao Sol”) é o que mais se aproxima do conceito de danga e
coreografia. Laban observa que o europeu perdeu o costume de orar em movimento (LABAN,
1978, p. 24) e que as genuflexdes religiosas nas igrejas cristds sdo vestigios de preces
acompanhadas de movimentos. Penso que a demasiada importancia atribuida pelo homem
racional ao elemento transcendental, vinculado aos principios religiosos, foi distanciando
eses principios dos fundamentos da imanéncia e do contato direto com a corporeidade.
Assim, o dualismo prevaleceu nos cultos religiosos atrelando as preces e oracdes a um carater

mais mental que corporal. &rya-Namaskar € uma oracado ao sol em forma de movimentos,

* Ver ilustragdo 77, p. 242.
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0 que pode evidenciar que as preces litirgicas, em varias religides, estavam intimamente

relacionadas com as dancas rituais.

De acordo com Novarina, dramaturgo francés, as pessoas de teatro precisam reaprender
a lidar com o corpo a partir das experiéncias de outras culturas (LEHMANN, 2007, p.336).
Penso que esta experiéncia com os elementos do Yoga, escapando do nosso padrao cotidian
de repertorio de movimentos, leva-nos diretamente ao encontro de outro tipo de criagcdo. A
partir deseu trabalho com o teatro oriental, Barba afirma: “O interprete pode dividir o seu
corpo em diversas partes, remonta-las e, assim, ao fazer que as diversas partes de seu corp
dialoguem, atingir efeitos dramaticos, uma situacédo de conflito, introversdo ou extroversao.
Mediante uma dialética fisica, ele produz uma imagem que torna visiveis as tensdes emotivas,

conceituais e psologicas”(BARBA, 2006).

Os elementos do Yoga possuem um carater naturalista e mimético, como podemos
observar endgsanas (posturaske mudras (gestos simbolicos) dsiirya-Namaskar, que visama
reproduzir estados e posicbes de animais ou elementos da natureza. Mas estes elementos

também representam forcas cdsmicas e sutis, que vao além do aparente movimento grosseiro.

O homem primitivo despertava e levantava com a luz do sol e se recolhia quando o dia
terminava. Ele ndo sabia o que era o Sol, mas, ao acordar, ele revivia um instante da criacéo e,
assim, a vida prosseguia. Entdo ele agradecia aquele Sol que era o camplice césmico do ritmo
continuo de suas atividades. Mitos, dancas, ritos e festividades dedicadas ao Sol estdo
presentes em todas as culturas arcaicas. A tradicdo do culto ao sol aparece na mais antiga
escritura hindu, que é a literatura védica. O Budismo e o Jainismo aceitam a mesma doutrina
pan-indiana do tempo ciclico e o comparam a uma roda de doze raios, imagem que também se

encontra no Atharva-Veda (X, 8,4).

No texto dramatuargico, 8irya-Namaskar € realizado logo no comecgo da primeira cena,
na primeira apari¢do de Kali comoUma, que € uma figura solar, do dia. A sequéncia narrativa
do monodlogo comeca ao raiar da manhd, com o surgimentadee finaliza com a noite

escura da personagesali.

O primeiro contato que tive com $irya-Namaskar aconteceu num Workshop de
Interpretagéo com Luiz Carlos Vasconcelos, quando ele esteve em Salvador pela segunda vez
para apresentar o seu Vau da Sarapalha, ha 15 anos, em 1995. Toda atividade era iniciada
com a saudacdo, que se realizava no patio da Escola de Teatro da UFBA tai@ius

participantes se voltavam para o Leste, para o Oriente, lugar de onde vem o Sol. Marcaram-
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me o rito e a seriedade com que ele conduzia sua pratica, mas eu nem soube, na época, que
aqueles movimentos eram oriundos do Yoga. Ao entrar em contato com as técnicas yogues, fiz
questdo de iniciar 0 meu processo artistico anterior, o Jeremias, Profeta da chuva (TCA-
NUCLEO 2009), com oSirya-Namaskar: uma homenagem ao sertdo de Luiz Carlos
Vasconcelos, de Guimardes Rosa e do Padre Cicero, que, curiosamente, era um estudioso dc
Hinduismo e ocultismo, razdo pela qual teve sua biblioteca destruida para que estes seus
outros interesses religiosos ndo fossem divulgados aos devotos fiéis cristaos.
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NOS ELEMENTOS CLASSICOS

Os oito asgas ou elementos de Patafijali

O Yoga Classico, através de sua primeira fundamentacdo escrita, sua escritura de
referéncia, o Yogaira, representa o ponto nuclear do longo desenvolvimento que o Yoga
vinha delineando desde o periodo pré-védico. Patafijali, o compilador doSiega-
(aforismos do Yoga), viveu no periodo compreendido entre os séculos Il a.C. e lll. d.C.,
sendo que o contetdo dogras aponta mais claramente ao século Il d. C.. A palawra
significa “fio”, denotando o amarrar das ideias ali contidas, de forma que elas sejam
apreendidas de uma maneira mais eficaz, auxiliando a memoéria no processo de sua
aprendizagem. Qualquer semelhanca destes fios com as cordas ndo sera mera coincidéncia, j:
gue ambos pretendem levar o praticante yoguin a uma iniciacdo. Talvez o modelo de Patafijali
seja apenas mais tedrico, mas em alguinss se verifica a existéncia de elementos muito

comuns ao Yoga vigente até entéo.

O astanga (oito elementos ast, oito e aga, elemento, parte, membro) do Yoga
Classico séo considerados 0s 0ito passos para a Realizacdo do Yoga e estdo expostos no Yoga
Sitra no decorrer de seus quatro livros. O primeiro livraSamadhi-pada (Caminho do
énstase) € o livro que explana os tiposdaleadhi, ou seja, como tornar-se aquilo em que se
concentra. O autor mitico discorre sobre pgaa (elementos), principalmente ao longo do
segundo livro, o &lhana-pda (Caminho da prética). No terceiro livro, o Vibhutiga
(Caminho dos poderes ou resultados) se encontra tudo aquilo que se pode obter com a pratica
constante e disciplinada do Yoga. O quarto livro, o KaivaligaCaminho da liberacéo) € a
realizacdo do Si-mesmo, que, de acordo com os fundamentados por Patafijglibase é o
ponto de vista ddankhya — significa o estado ultimo, que também corresponde &amok

(libertacéo).

O Yoga-Siutra talvez seja o livro do Yoga mais traduzido no Ocidente. Além das
diversas traducbes, ha dezenas de comentarios que buscam elucidar o signifieagtesdos
Desses comentarios, o0 mais importante € o Yoga-Bhasya, do séise, \fue também
escreveu o épictahabharata. Dispus, neste estudo, basicamente de trés tradugdes do Yoga-
Sitra: a do brasileiro Carlos Eduardo Barbosa (2005), professor de sanscrito e estudioso do

Yoga, que tive a oportunidade de conhecer e frequentar algumas de suas aulas, a do grande

183



yoguin Vivekananda (que trouxe o Yoga para o Ocidente) e Taimni (1961/2006) que faz um
estudo cientifico a partir dos comentarios digas. Em minha formacéo no Centdoman de
Yoga e Psicologia, o professor Tom Oliveira realiza estudos sobtgras sob o ponto de
vista do Tantra, o que, definitivamente, aprimorou a minha compreensédo do Yoga Classico

numa perspectiva mais ampla do Yoga interagindo com outros pontos de vista do Hinduismo.

O Yoga-Sutra € um grande tratado ontolégico segundo o qual ndo basta um
conhecimento racional para uma transformacgéo; seu conteudo € fundamentalmente prético,
elaborando relacdes entre a consciéncia e as dimensdes da Natureza. Feuerstein assinala qu
“[...] os ‘mapas’ propostos por Patafijali sdo psicocosmogramas, isto €, esquemas tanto do
Universo interior quanto do exier”, ¢ que “[...] a principal finalidade desses esquemas,
porém, ¢ apontar para o que esta além dos niveis ou camadas da psique e do cosmos” (2006a,

p. 299) Desta forma, ele se aproxima do ensaio poético de Alexandrt &opeduzir o
fendbmeno daigacdo que existe entre as coisas, os fios, as cordas, as relagdes: “Grande cadeia

do ser! Iniciada em Deus, na natureza o éter, o ser humano, o anjo, o homem, o quadrupede, 0
passaro, o peixe, 0 insetalo. infinito a ti”(apud FEUERSTEIN, 2006a, p. 300).

Patafijali afirmaque “Deus ndo é o Criador, ele ¢ o ultimo florescimento da
consciéncia individual” (apud HENRIQUES, 1984, p. 162), ou seja, um estado de

florescimento do Si-Condicionado, uma condi¢cdo de expansao da flor.

Abordarei agora 0s oito passos propostos no agar para o desenvolvimento deste
trabalho que pretendeu desvendar a guirlanda das letras através do Yoga, incluindo, também,

0S seus elementos classicos.

Os elementos morais e sociais: Yamas (disciplinas) e niyamas (autocontrole)

Os yamase niyamas sdo os dois primeirosigas do Yogasitra € € preciso
compreender que ha uma escala evolutiva no desenvolvimento destes membros, ou seja, o
anterior conduz ao posterior e ndo é possivel progredir sem este sentido progressivo. Os
yamas e 0S niyamas sao compostos de disciplinas e autocontrole que devem acompanhar o

sadhaka (praticante) na sua predisposi¢céo diante dos conceitos morais que o envolvem. Jean-

* Essay on Man,de 1732-1734.
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Pierre Bastiol’ observa que ndo se pode pensar no Yoga como uma Educacdo Fisica, mas
como uma Educacao Integral do Ser, onde estes dois elementos aqui tratados seriam vistos
como aquela parte que se responsabiliza pela Educagcéo Moral. Trabalhando com Yoga num
processo de grupo, estes doiggas serdo de grande relevancia no encaminhamento do
trabalho, ja que conduzem a uma atitude ética na vida e com o proprio corpo, além de impedir
a producao de volicbes e acdes nocivas ao trabalho, que, muitas vezes, interrompem um
processo artistico pela dificuldade de se estabelecer uma relacdo saudavel entre os artistas

envolvidos.

Os yamag niyamas séo elementos que servem para organizar a vida do praticante de
forma que este possa ter resultados de sucesso na sua busca através do Yoga. Estes doi
elementos serdo abordados minuciosamente num estudo posterior onde pretendo aplicar o
Yoga num trabalho de grupo, no qual ndo vejo uma possibilidade de progresso sem a pratica

constante destes valores.

Osyamas séo cinco: 1) satya (agir de acordo com a verdade); 2) asteya (n&o roubar); 3)
brahmacarya (praticar uma vida regrada); 4) aparigraha (néo cobicar); ens) &féo
agredir). Este ultimo foi levado as mais sérias consequéncias por Gandhi, em sua luta pela
emancipacdo da india e paz no mundosBervem como um grande voto e devem ser
praticados por todos, indistintamente. Os yamasyamas estdo presentes em todo o
Hinduismo. Nao é possivel alcancar a libertacdo sem estas prescricdes e proscricdes morais €
sociais. Nos Tantras budistas, por exemplo, eles assumem um primeiro plano. Gandhi, ao ser
um dos grandes representantes mundiais dasahia ndo-agressdo, utilizava o yama no
intuito de tentar fazer o povo hindu se libertar do Império Britanico sem guerra, sem lutas,
mas aplicando a ndo-violéncia em cada ato. Ja que todo ato pressupde um efeito, a violéncia

s6 geraria mais violéncia.

Os niyamas dizem respeito a lei de vida interior do yoguin que deve ser controlada para
0 seu convivio com o outro. Eles também sdo em numero de cinfaudg (pureza); 2)
santga (contentamento, aceitacéo da realidade tal qual ela €); 3) tapas (ascese); 4)asvadhyay

(estudo); e 5)svara-pranidhana (devogédo ao Senhor).

Os niyamas foram utilizados mais diretamente na construgéo do texto, pois, na medida
em que tratava de personagens com caracteristicas divinas, dotadas de qualidades de pureza

integridade, eu recorria a estes elementos. Eis alguns exemplos: a aséesesderelacdo a

®No prefacio do livro Perfei¢do pelo Yoga, de Sivananda (1964).
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nova vida simples que levaria na floresta, o seu aprendizado das técnicas para manter-se
equilibrada com os dez dedos dos pés no chdo; a entrégavde a seu amor— também o

seu senhor: mesmo sendo ela a Grande Deusa manifestada, colocava-se no lugar de ume
aprendiz; o contentamento deuri, apesar da incobmoda situacdo de imobilidade em que se
encontrava; a devocao @umavati a seus principios alquimicos, a sua entrega ao Senhor

através dos elementos naturais; e 0os estudoardgaara alcangar a sabedoria.

Estes elementos do Yoga me ajudam constantemente a viver melhor na vida. Se eu
puder fazer com que também me ajude a viver melhor no teatro, ja terd sido uma grande
descoberta. E se eu puder fazer com que outras pessoas vivam melhores na vida e no teatro

um tanto mais glorioso o Yoga se revelara.

Os elementos psicofisicosisanas e pranayamas

O asana (atitude e postura psicofisica) € um elemento de fundamental importancia no
Yoga tantrico (principalmente na corrente #arha-Yoga) e estudarei de modo mais
pormenorizado ao tratar dos elementos tantricos. No Soga; Patafjali dedica-lhe apenas
trés sitras; no primeiro deles (Il, 46), I&: “a postura deve ser firme e confortavel”. E
importante ressaltar que o Yoga Classico prioriza um estado de recolhimento dos sentidos, ao
contrario do Yoga tantrico, mais imanente, que da igual importancia as caracteristicas internas
e externas que atuam no praticante. Assim, no Yaga; o0 asana tem o principal objetivo de
proporcionar ao corpo as condi¢cdes para que o praticante medite firme e confortavelmente e
alcance os niveis mais avancados dos elementos. Para Patafijali, a correta exeBugao do
torna o yoguin insensivel aos pares de opostos que atrapalham a concentracdo, como o
calor/frio, som/siléncio, entre outros: concentrado na postura, o praticante ndo se apercebe

destes pares atuando no corpo e, assim, esta apto a progredir.

Tal como acontece com asanas, Patafjali também n&o faz um estudo mais profundo
dos pranayamas. Dedica-lhe uma atengcéo maior que @mnas, é certo, mas, ainda assim,
ndo investiga toda a dimenséo que a praticardpayama pode alcancar. @ranayama é
formado pela juncdo de trés palavrasana (energia vital),ayama (expansdo) eyama

(controle). Desta forma, ele ndo é apenas controle da respiracdo, como muitos o definem. O
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prana envolve a respiracdo, mas 0 seu conceito caminha para mais além: coasidera
respiracdo como o alento que a tudo d& vida e sentido, toda a energia vital que percorre o
corpo do individuo. E ndo é apenas um controlepdina, uma vez que Q@ranayama
possibilita uma grande extensdo da capacidade respiratdria, expandindo toda a sua area de
atuacao. Por isso, pranayama expande e controla os mecanismos de circulacdo da energia
vital em todo o corpo e ndo apenas no aparelho respiratorio, pois € preciso pensar que todas as
células do corpo possuem energia vital e, assim, todas as células do corpo respiram. O
prandayama, portanto, € uma técnica yogujara “influenciar o campo bioenergético do

corpo” (FEUERSTEIN, 2006a, p. 311) e, ao pensar nos niveis evolutivos dgasa dos
membros que discorremos acima, até a pratica moral e social doseigasas sao formas

de manipular a for¢ca pranica. Vivekananda, em seu comentésiaalyama, acrescenta que

0 prana ¢ “a soma total da energia cosmica” e lembro-me que Tom Oliveira, ao comentar
sobre oprana, define-os visualmente como aqueles pontos que ficam pairando sobre o mar
num dia muito quente quando os raios do Sol incidem diretamente sobre ele. A ideia desta
bioenergia se encontra em varias culturas (o chi dos chineses, 0 mana dos polinésios etc.) e &
ciencia vem tendendo a reconhecer sua eficacia nos processos respiratérios e

neurofisiolégicos.

Ao abordar ospranayamas, Patafjali dedica-lhe apenas tr@®ras (II, 49-51),
comprovando a predilecdo de seu método pelagasamais diretamente vinculados a
meditacdo. Para o autor, o yoguin precisa controlar o movimento de exalacdo e inalacéo e

praticar a retencdo geana para poder fixar sua mente irrequieta.

Os elementos meditativos: Pratthara e sarityama (dharana, dhyana e samadhi)

O pratyahara € o recolhimento dos sentidos que possibilita a meditacdo. Se os sentidos
estdo dispersos, ndo se passa para a proxima etapa, que € a concentracdo em um so ponto,
dharana. A concentragaod@arana, da raiz “dhr”, “conservar fechado™) ¢ a capacidade de
manter-se fechado em um ponto que a mente escolheu para meditar. Ou para contemplar, se
pensarmos no género lirico. Ao concentrar-me I@imimavati, nas caracteristicas que a
definem como a deusa dos mortos, diretamente vinculada com o mundo ancestral, ocorrem-

me lembrancgas relacionadas com minha avo materna, Erotildes, numa frase que ela me disse
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h& muito tempo quando umadhie viu dangando numa festa: “Quando eu era da sua idade, eu
adorava dang, cu era quem mais dancava nas festas, quem mais dangava na cidade”. Esta
frase, oriunda d@harana, porque eu ja havia esquecido completamente o fato e a ocasiao,

levou-me a definir a personagem da neta como interlocutora da persabageavati .

Os trés ultimos mgas, dharana (a concentracdo)hyana (a meditacdo propriamente
dita) esamadhi (éxtase), esta triplice técnica da meditacdo yogue, constitusayama.
Importante ressaltar que, neste trabalho, os elementos meditativos ndo eram apenas aplicados
em posicdo sentada, como na meditacdo classica. Os elementos foram principalmente

trabalhados em acdo, em movimento, durante toda a pratiéaudas.

As trés etapas dsammyama foram essenciais nesta pesquisa, pois estiveram presentes

em todas as outras praticas. 9anyama € 0 contato subjetivo que une diretamente a
experiéncia com a construcao do texto dramaturgico. E aqui posso fazer inUmeras correlacées
entre osamyamae 0S outros elementos. A personag@mrvati foi quase que totalmente
originada de minha experiéncia danyama dentro dgranayama, ou seja, ao estar em
contato com a respiracdo, fui reelaborando o nascimento da personagem com base também
nas informacdes miticas que eu possuia. Ela € a filha das montanhas, do ar puro, o pleno
dominio das funcdes de inalar e exalar. Problematizei, entdo, este tema da respiracdo em

Parvati.

Um dos principais objetivos do Yoga € atingwaeadhi, no qual o Si-Condicionado se
transforma naquilo em que ele se concentra: assim compreende a natureza real das coisas, :
“physis”, a realidade suprema do seu objetadleadhi. Pode-se realizar pequenas:adhis
usando como semente, como ponto seminal de concentracdo, uma deidade, uma planta ou urmr

objeto. E aquela realidade se revela em informacgfes, memodrias, insights, frases, cenas etc.
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NOS ELEMENTOS TANTRICOS

Na tentativa de responder quais sédo os Tantras e os seus significados, Woodroffe realiza
uma pesquisa com diversos estudiosos do Yoga, e a resposta que extrai é igualmente variada: &
palavra denota mandato, regulacdo ou tratado (vidhi, niyandasou). Se derivar da raiz
“tar?’, sera “espargir’. A raiz “tatri’ de “tantri’ somamse os sentidos de “origem e
conhecimento”. Assim, unindo as duas raizes ¢ acrescentando as suas denotacdes, os Tantras
seriam aquelas escrituras, através das quais o conhecimento (jfiana) se espargeseexpande-
(WOODROFFE, 1978, p. 52).

A prética tantrica é muito rica, possuindo uma instrumentalizagdo bastante complexa e
modificando muito o seu campo de atuacdo a depender da regido onde se originou. Quase
todos os Tantras contém indicacdes rituais e também instru¢cdes sobre o Yoga, além dos
trechos filoséficos (ELIADE, 2006, p.172). E € do seio da cultura tantrica que brotam
importantes signos sobre o mito de Kalt: a guirlanda de letras e a no¢cdo de uma deusa que tece
0 tempo numa tessitura, na qual realidades séo criadas e reabsorvidas, j4 que toda existéncic
temporal “implica uma ‘articula¢gdo’ e uma ‘trama’” (ELIADE, 2002, p. 183). O corpo
humano, o cosmos e o0 tempo séo os trés elementos fundamentalbaiwas(ritual) tantrico,
motivo pelo qualo Tantra abandonou o ascetismo meditativo, passando a cultuar os
elementos imanentes, aqueles que permitiam a valorizagdo do corpo. Era importante, entéo,
que o gdhaka (praticante) tivesse um corpo sadio e forte. Dai vem a busca do corpo

diamantino ddHarha-Yoga, linhagem que se originou do Tantra.

O periodo do medievo espargiu 0s ensinamentos da linhagem tantrica arcaica e, desse
modo, fez com o que o0 Yoga, a partirldarha-Yoga, concedesse maior importancia ao corpo
e suas energias, em contraposicao aos aspectos mais espirituais do Yoga Classico, heranca d

Patarijali.

Entretanto, o formato dos oito elementos do YS@aa € uma referéncia téo
significativa, que originou diversas leituras do Yoga, a luz dos pontos de vista mais variados
possiveis, dd’edanta ao Tantra. Desta maneira, nomeio o texto dramaturgico, criado nesta
pesquisa, como um “mondlogo astazga’, mesmo que minha formacéo tenha sidoHarha-

Yoga, vertente do Tantra. Assim, também sigo os oito passos de Patafjali para me alicercar na
construcdo das personagens, relacionando-os com elementos de outras linhagens e épocas
como pode ser verificado no quadro abaixo. Nas rubricas indicativas referentes as atitudes e
posturas que as personagens irdo assumir no palco, divido a encenagao em oitoegrupos d
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asanas, utilizando um modelo de pratica que geralmente é adotado numa aula de Tantra-
Yoga: ela se inicia com upiija (uma oferenda que pode ser a vocalizagdo de um mantra, um
incenso, uma flor, um gesto) e termina conioganidra (0 sono do Yoga, uma técnica de
relaxamento muscular e mental, no qual o corpo todo repousa imével, sem, no entanto, entrar
no nivel do sono, mantendo-se em vigilia), passando pela pratjpaideamas, dasanas,
bandhasmudras, mantras, entre outros element@sYoganidra, por exemplo, aparece na
cena da personagekiili, que, no final do texto, na ultima réplica, depois de executar a sua
dancga extatica, diz: “Deito ao seu lado, meu amor”, e conclui o espetaculo assim como o
iniciou, com o0 mantram, simbolo tripartite do principio, meio e fim, que esta presente em
todas as coisadda também dois métodos modernos de Yoga, que usam a denominagdo
“Astanga-Yogad e “Astanga-vinyasa-Yoga mas nao seguem, necessariamente, 0s 0ito

membros de Patafijali, utilizando apenas a sua nomenclatura.

O sadhana (pratica e culto) tantrico € muito rico e diverso em seus rituais e elementos,
muitos dos quais ndo serdo abordados aqui porque excederiam os limites da dissertacéo. Destz
forma, priorizo os elementos mais diretamente relacionados com o texto dramaturgico. Mas €
importante registrar que ha outros elementos tantricos como os baasivass, o nyasa, o
sandhy, o abhieka opija, o yajfia, o vrata e tapas, todos bastante difundidos e pesquisados

por Woodroffe.

Os elementos presentes no quadro abaixo, dentre outros, serdo discutidos ao longo da

explanacéo deste capitulo:
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TABELA 01 — QUADRO DE PERSONAGENSZBANAS/ BUTHAS/ICAKRAS

PERSONAGENS | GRUPOS TATTVAS BUTHAS CAKRAS BIJA-
MANTRA
DE Estados Centros,
: ( ) (Elementos) ( (mantras-
ASANAS DO aros,
sementes
(Posturas ou SANKHYA roda dos cakras)
- ou l6tus)
posicdes)
1. KALI/SAKTI | TODOS aharitkara | Sk CONDICIONADO Todos 0os | Krir
0s . cakras
(eu, si)
GRUPOS
2. UMA MEDITACAO/ Indriyas | TERRA _ | maladhara | La
EQUILIBRIO/ (PRTHIVI ou BHU)
CONTEMPLAGAO | (Sentidos)
3. PARVATI ABERTURA/ Indriyas | AGUA (APAS) svadhisthana | Vasi
ABDOMINAIS
(sentidos)
4. DURGA FORCA Indriyas FOGO Manpipira | Ram
_ (TEJAS ou AGNI)
(sentidos)
5. GAURI CONTEMPLACAO | |ndriyas | AR anahata | Yam
TORCAO ) (OJASou VAYU)
(sentidos)
6. DHUMAVATI |ALONGAMENTO/ | ingriyas ETER (KASA) visuddha | Havi
FLEXAO/
EXTENSAO (sentidos)
7.CAMUNDA | INVERSAO Manas MENTE ajia Orin
8 KALI TODOS buddhi IDEIAS PURAS sahasrara Krim
oS
GRUPOS
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Asanas ou posturas psicofisicas

Através dosasanas e do Sirya-Namaskar podemos identificar como os antigos
hindus realizavam movimentos miméticos nas representacfes dos elemedias: (da
arvore, aasana do arado etc.), associando-os aos animais e as tarefas relacionadas com fatos
da rotina que envolve os atos rituais de acordar, se alimentar, trabalhar, repousar, guerrear
etc. Osasanas serviam como espelhamentos de atitudes ou procedimentos internos e ocultos
do seu ser. Possivelmente, os estudiosos mais modernos do Yoga foram retirando o carater
mais mitico e ritualistico dos movimentos e privilegiando sua visdo mais pratica, o que faz
muitos afirmarem que “eu faco Yoga’ como se tivessem tratando de uma atividade fisica que
praticam uma ou duas vezes por semana, ao invés de dizerem “eu sinto Yog&d, como um
modo de ser filoséfico que compreende o corpo e a mente e reflete com mais exatiddo o
darsana (ponto de vista filoséfico). Penso que revelasaa (dominar a postura, conquista-
la) seja realiza-lo em toda a sua dimensé&o, considerando suas variagfes de ritmo, intensidade
e direcdo e estabelecendo o nivel que cada um se encoattaumorespeitando e avaliando

suas limitacdes psicofisicas.

Como ja foi dito anteriormente e exposto na tabela acima, faco uma divisdo do texto
dramaturgico em oito partes, oito monélogos, e, em cada um deles, apresento uma faceta de
Kali numa correspondéncia direta com um determinado grupo de dsanas, assim COmMo
amntece numa sequéncia de treidali/Sakti realiza o pija (oferenda) e osisanas
meditativos, modo como geralmente se inicia uma pratica; a persomfagmroncretiza o
Surya-Namaskar (a saudacdo ao sol) e depois revela o grupasakeus de equilibrio, que
abrem o treino fazendo com que o praticante coloque sua atengcdo no centro do corpo. A
personagenfarvati realiza o grupo désanas de abertura pélvica, porque traz, em sua cena,
relac6es ligadas a maternidade e ao ventre. Outro dado utilizado nessa personagem foi o
asana parvatasana ou postura dearvati, filha da montanha. EstBana, também conhecido
como adho-mukhavanasana (postura do cachorro ‘svana olhando para baixo, ‘adhd) tem
uma forma que nos remete a um pico de montanha. Logo, pensei num vulcdo, que geralmente
tem uma forma triangular, tal qual a postura, uma vez que a iconografia das montanhas nao
nos remete tdo imediatamente ao triangulo quanto os vulcdes, mesmo que haja complexos
vulcénicos com varios picos e formas montanhosas mais arredon®adas; também
introduz o element@ranayama mais diretamente no texto, problematizando o tema da
respiracdo. A personageburga, que nasce no meio do fogo, realiza o grupoad@sas que
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trabalha a forca. Até a cena @euri, as personagens sdo muito vinculadashéaés:-suddhi
(elementos mais grosseiros), relacionados aos indriyas (sentidos). A cdriaadioi
composta a partir dagsanas de equilibrio e do elemento terra, que rege a regido perineal,
estendend@e aos membros inferiores, além de reforcar uma problematica do mito
envolvendo este atributo. Ao executar, com bastante frequéncia, este gruapande

percebi que tenho as extremidades das pernas e bracosrnozelos e punhos—
excessivamente magros em comparagao ao resto do corpo, como Se as pernas e maos naag
quisessem aterrar, uma dificuldade em plantar-me no chdo. Assim, fui trazendo estas
caracteristicas para o texto, revelando o mito a partir desta minha nova percepc¢ao corporal,
desta fragilidade que sempre esteve presente, portanto sé agora compreendida. Também tive
cada um dos pés torcidos durante o periodo do mestrado, o que direcionou o olhar ainda mais

profundamente para esta particularidade.

Nas cenas d®hiamavati, Camunda e Kali as personagens ja se deparam com
assuntos mais proximos ao mundo sutilm@nda, por exemplo, executa uma partitura com
asanas de inversao, que favorecemtoncentracdo da energia na nuca e na cabeca, regioes
qgue cercam 0s processos da mente e da comunicacdo e expressao. Ela é guiatia pelo
cakra e suas formulacfes textuais sdo elaboradas pela mente. Ela é a professora das letras, &

doadora da razao.

Introduzo um termo nesta tabela que n&o se encontra vinculado a tradicdo das
nomenclaturas dogsanas, mas penso que seja relevante, por se tratar de uma expressao
relacionada ao universo do lirico: a contemplacdo. Deste moddaass de meditacdo
foram inseridos nas rubricas de acao das personagens como ag¢des contemplativas. Portanto,
guando elas se encontrarem em posturas sentadas de meditacdo, estardo realizando outras
atividades #uudras com as maos, por exemplo) em atitude de contemplacdo, em vez da
atitude de meditacdo. Sem deixar de perceber que, na meditacdo, ja existe acdo interna: a

contemplacao torna apenas esta a¢do mais visivel.

Pranayamas ou a expansao e controle derana (energia vital)

O pranayama € um oito agas (partes, membros) do Yoga Classico, mas através das
praticas dos hha-yoguins, ele ganhou o seu devido reconhecimento como uma técnica

imprescindivel para a iniciagdo em processos psicofisicos mais profundos e elaborados do
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Yoga. O seu significado se traduz como o controle e expansgoado (através da
respiracéo, da energia vital que circula quando devidamente conduzida), de modo consciente
pelo corpo. A nossa forma cotidiana de respiragcdo nao-consciente ndo pode ser considerada
um prandayama. E importante, neste quesito, a regulacio da inspiracdo e da expiracio, mas
principalmente, o controle das pausas com os pulmdes cheios ou vazios. Deste dominio do
tempo e ritmo das pausas, é que se conquigiazi@iyama de forma correta. A pausa
respiratéria é chamada Rerbhaka E todo o processo respiratério se da pelo diafragma em

vez da respiracao toracica. As emocOes estdo intimamente relacionadas com a respiracao.
Aprender a controlar e expandir a energia vital € estabelecer um contato da consciéncia com
o inconsciente, favorecendo a exploracdo dos bloqueios, medos e angustias, sem que estes
afetem a vida consciente e pratica. Ter contato com o mundo simbdlico sem necessariamente
permitir que ele atue trazendo reag¢Bes para o corpo. E, tratando deste trabalho, poder
encaminhar a energia vital para a organizacdo dos processos internos que possibilitardo uma

abertura para o fluxo da criagéo.

Aqui fiz uma introducdo seguindo a literatura classica de Patafijali a respeito deste
assunto, mas abordo principalmente os elementos a partir dos ensinamentos do Yoga
orientados em minha pratica diaria ldarha-Yogae Tantra-Yoga, vinculados as suas mais
representativas escrituras, que sadagha-Yoga-Pradipikd, o Gheranda#Bard e o Siva-

Samhita. O autor mais moderno em que me fundamento é Swémialayananda, que
desenvolveu um método mais cientifico de abordagema@iyama, no intuito de divulgar

0 Yoga no Ocidenteimais acostumado a racionalidade que a abordagem espiritual ou
devocional” (KUVALAYANANDA, 2008, p.7). Kuvalayananda fundou o Instituto de
Kaivalyadhama de Pesquisa Cientifica do Yoga e suas reflexdes ajudam a compreender como
atuam os processos fisioldégicos a partir dos estimulos da pratica do Yoga sobre o corpo
humano. Suas pesquisas reforcam e explicam cientificamente grande parte de minha

experiéncia laboratorial.

O campo de abrangéncia gegnayamas € vastissimo: a vida comega com um sopro
de inspiracao e termina com um sopro de expira¢cdo; mas, durante toda esta vida, respiramos.
Minha primeira descoberta com o Yoga, ao praticar os primeiros pasgegdeima, foi a
revelacdo de algo que eu ja conhecia e, no entanto, esta confirmacdo evidente e

surpreendente, ao mesmo tempo, mobilizou-me a querer investigar os meandros deste

6 g , . 7 . . e
E um titulo empregado, principalmente na India, para denominar um mestre, um sabio.
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elemento iniciatico: eu simplesmente ndo sabia respirar. Minha pressa, agonia ou urgéncia
nas atitudes cotidiasfaziam com que eu talvez gostasse mais dos outros elementos do que
do ar. Gostava, por exemplo, de nadar. Sei nadar bem. E mesmo que todo o percurso, para
manter-se bem na agua, dependa da respiracdo, do ritmo, da quantidade de godee se
segurar estando embaixo da agua, ainda assim eu preferia a temperatura da agua ao ar,
flexibilidade da agua ao ar, uma predilecdo por coisas molhadas. Mas a descoberta do Yoga

mostrava que 0 ar era necessario: 0 ar grosseiro, 0 oxigénio; e o ansuatil.o

Assim, aprendendo os primeiros passos da reeducacdo respiratoria cheguei ao
pranayama do bhastrika (“fole”, em sanscrito), que fundamentou grande parte das
intervengbes sonoras do texto dramatdrgico. Pude, entdo, utilizar-mé&uddox,
instrumento de fole que acompanha todas as personagens.

Na préatica diaria, sdo dezenas m@nayama utilizados com finalidades as mais
variadas possiveisiadi-sodhangeranayama (para estabilizar as energias polarizadas do
corpo), Kapalabathi“franio brilhantes” para deixar o corpo e a mente mais ativos, prontos
para a pratica),prana-kryia (uma limpeza das vias respiratérias que antecede o0s
pranayamas), entre outros. Destaquei acimahustrika pela vinculacdo direta com o texto
dramatudrgico, mas todos esegnayamas constroem, paulatinamente, a base do método do
Harha-Yoga para evoluir na prética, alcancando sucesso em todas as outras etapas. Nao se
vive bem se néo se respira bem: um ensinamento simples e profundo que a filosofia do Yoga
traz e que considero essencial em toda constru¢do cénica que envolve um corpo presente no

palco, um corpo que respire.

Cakras ou centros de energia do corpo fisico e sutil

Também chamados de padmas, ou I6tus, os cakras tém seus correspondentes nos
centros da medula espinhal ou plexos nervosos do corpo fisico, exercendo, assim, um
controle e funcéo sobre um determinado campo fisico, ja que a fisiologia sutil prevé que a
matéria fisica € um produto derivado da matéria sutil (SIVANANDA, 1963).p‘Todas as

fungBes do corpo, sejam elas nervosas, digestivas, circulatérias, respiratorias, geniturinarias,
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etc.— como também as que derivam de outras func¢des do corpo, acham-se sob o controle de

tais centrs” ’ (Ibidem).

As pétalas contidas nos cakras trazem uma letra sanscrita em seu interior e as vibragdes
dos cakrasd emanadas pelo som oriundo dessas letras. Devido a isso, inclusive, toda letra
dos cakrasem acompanhada do modificador “m”, o anusvarah, acrescentando um ponto em
cima da letra (o bindu), que torna o seu som anasalado, caracterizando-o como um mantra
uma vibracdo sonora. Todo cakra também possui um tattva (estado) predominante, uma
deidade que o preside e qualidades de um determinado animal. S&o seis os cakras: o
miiladhara (com 4 letras e pétalas)swidhisthana (com 6), omanipira (com 10), o adhata
(com 12), ovisuddha (com 16) e azjria (com 2). O sadsrara (0 16tus todo desabrochado
com suas 1000 pétalas, todas as letras do Universo) é o principal deles, como se fosse a unido
de todos eles (WOODROFFE, 1979). Estes cakras sdo 0s mais importantes, mas existem

outros, de natureza inferior, situados abaixe:dtidhara.

Pela meditacdo neundalini (em sanscrito: a retorcida), em sua energia vital, 0 yoguin
descobre, em seu préprio corpo, a existéncia de centros relacionados com as faculdades sutis
(cakras). Destes centros partem artérias sutigiq), que estdo ligadas aos centros de
percepcdo, do pensamento e da consciéncia instalados no cérebro. O conjunteadesssas
parte de um centro-raiz, 0 primeiro, conhecido cemdidhara-cakra, que corresponde ao
aspecto material da criacdo, o principio terra, que é o seu primeiro ponto de partida na
trajetéria de retorno ao divino. Daqui decorre a nocdo de Mae Terra, mae de todos os deuses.
Assim, vemos que o corpo sutil trabalha com principios invertidos no que diz respeito ao
corpo fisico. A ativacdo da energia kladalini se da nonuladhara-cakra, que fica situado
no perineo, entre o 6rgdo sexual e o anus, e desta regido sobe, transpassando outros centrc
(svadhisthana-cakra, manipira-cakra) até atingir o sakara-cakra, no topo da cabeca. O
Tantra-Yoga caminha do nivel aparentemente mais material até os niveis mais sutis, numa
escala ascendente, através da estrutura espiralamdaini. Abhinava Gupta, um grande
mestre tantrico, em seu Tantra-Aloka (cap.lll), faz uma distincdo enatre-kundalint,
prana-kKundalint e urddva-kundalini. O primeiro € o poder concentrado, o segundo, o poder de
sua manifestacdo como energia vital, e o terceifoder serpentino despertado movendo-se
para cima (FEUERSTEIN, 2006b, p.198).

7 ~
Traducgdo nossa.
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Demorarme-ei um pouco mais nailadhara-cakra (centro da base-raiz), esse primeiro
centro, de desenho geométrico quadrado. Sim, a Terra tem um elemento grafico que € um
quadrado! A qualidade deste elemento € representada pelo el&éfaivsa, animal que
representa uma forte relacdo tellrica e é convocado ao discursonmaorquando a
personagem caminha pela floréséa encontrale Siva-Pasupati, 0 Senhor dos Animais. O
Sat-cakraniripana (Investigacdo dos sete cakras), o principal tratado tantrico existente,
escrito por Purnananda, em 1577, numa das descricOes sobii@ddara-cakra, traz um
trecho onde se observa a poesia e a utilizacdo mitica na construcdo da linguagem:
“Ornamentado em seus quatro bragos e montado no Rei dos Elefantes, o Aiévata, Ele (o
cakra) leva em seu regaco o menino criador, resplandecente como o jovem Sol (Indra), que
tem quatro bracos refulgentes e a riqueza no seu rosto ge cpbgas” (WOODROFFE,

1979, p. 243). No centro deiladhara, dentro de um triangulo voltado para baixo, simbolo

da Sakti, a kwdalin repousa, adormecida. A energia que irradia deste centro comanda as
pernas e toda a base do cdéccix, responsavel pelo equilibrio e estabilidade. A personagem
Uma, nas rubricas, apresenta-se atravésasiosus (posturas) que impulsionam o movimento
nesta regido do corpo. O \Wikana (postura da arvore), por exemplo, volta-se para a
energizacdo da perna que sustenta o peso e o equilibrio do corpo, o que é problematizado
dramaturgicamente juntamente com os elementos miticos. O l6tus do muladhara, de cor
vermelha, possui quatro pétalas, ou seja, quatro letras, as antepenultimas, “Saw”,’San”,

“sam”e “vam”, a 48, a 47%, a 46" ¢ a 45 letras do alfabeto devanagari, as consoantes sibilantes
iniciadas pela letra “s” e a semivogal “va”. A presenga desta letra sibilante e o poder
serpentino d&undalini promoveram as aproximacdes com o estudo da espiral contribuindo na
construcdo dos elementos coreogréficos da persondgemO bija-mantra (som semente)

deste cakra lam, ou seja, esta € a vibragdo sonora que sintetiza e retne todo o poder sénico

da esséncia ontoldgica ali presente.

O svadhisthana-cakra (centro da propria morada), cujo elemento é agua, rege alguns
principios que norteiam a personagBmrvati. E 0 centro que exerce controle sobre a parte
inferior do abdémen, dos rins e dos 6rgdos sexuais: regides relacionadas com a respiracao,
filtro e a reproducdo. Toda a situacdo dramética que envRiveuti estd pautada na

maternidade e no ventre. A cor deste cakra € vermelho-sangue e as letras presenges nas se

® Importante também lembrar que “o isolamento na floresta é um tema iniciatico por natureza” (ELIADE,
1996, p. 262) e, por isso, esta passagem de Uma na floresta se da logo no inicio do texto dramaturgico.
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pétalas sdo as semivogais “lam”, “ram”, “yam” e as consoantes labiais “mam”, “bham” e

“bavir”.

llustrac&o 23— Miladhara-cakra® llustracéo-24vadhisthana-cakra

O maipira-cakra (centro da cidade das joias) € o da cor das nuvens escuras, rege o
fogo e tem um carneiro como simbolo. A personafemga assume as caracteristicas deste
cakra, ao nascer de dentro do fogo do vulcdo, passar por um acontecimento nebuloso em sua
vida e ter uma ovelha negra presente em seu jardim. O mito, como foi visto anteriormente,
também coloca a deusa Durga surgindo no meio da batalha, no meio do fogo, nascendo do
terceiro olho de Parvati. Segundo outra versdo, Kali nasce do gjiia-cakra de Durga, sendo
convocada para auxiliarancontenda. E ainda ha a versdao na qual “todos os deuses se
reuniram, emitindo juntos suas energias em forma de fogo que saia de suas bocas.
Combinando-se os fogos formaram uma nuvem ignea que tomou a forma de uma deusa de
dezoito bragos” (ELIADE, 1996, p. 173). Seguindo a trajetéria do elemento fogo, ndo posso
deixar de citar Bachelard, com seus eximios estudo%ettica do devaneio do fogo”,
relacionando-a diretamente com o grande filésofo pré-socratico Empédocles, mencionado
algumas vezes neste trabalho por ter sido, entre outras diversas coisas, 0 homem que morreu
no fogo, unindo-se ao vulcdo Etna. Empédocles também foi o fildsofo ocidental responsavel
pela teoria dos quatro elementos e afirmava, num pensamento que se assemelha ao olhar de

Kazuo Ohno para o Butoh, que tudo existente no mundo pode ser reduzido aos conceitos de

® Todas as ilustragdes dos cakras (com excecdo do djfid-cakra) foram extraidas da escritura Sat-cakra-
nirdpana, traduzida por Woodroffe (1979).
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odio e amor. O fogo, o édio e a violéncia que destruiram Hiroshima e Nagasaki foi, por sua
vez, um dos responsaveis pela origem do Butoh. Abordo estes assuntos no estudo dos cakras
porque omanipiura-cakra tem o seu correspondente fisico no plexo solar, que governa a
vontade visceral, poiSmeditando neste 16tus, o praticante domina o poder de destruir e criar

mundos” (SAT-CAKRA-NIRUPANA, verso 21). No Gheranda-aita, tratado daHarha-

Yoga, dizse que “aquele que medita neste cakra ndo teme o fogo e pode ser jogado nas
chamas que permanecera vivo e sem temor” (cap. 3, 75). Estes pontos relacionados com o

fogo envolvem todas as personagens: uma vez que Kali ¢ a deusa que danga dentro do circulo

de fogo, este elemento esteve presente em varios momentos da construcdo dramaturgica: as
personagendJma e Gaurt morrem langando-se na fogueiraD&iimavati vivencia um

processo alquimico a partir de seu caldeirdo de agua fervente.

O mauipira-cakra possui 10 pétalas e compreende as consoantes que vao da letra
“dham” a “pham” e o bija-mantra, no centro do cakrép “ram”, simbolo de Agni, deus do

fogo.

llustragdo 25— Manipiira-cakra llustracadoe-2@nahata-cakra

O anahata-cakra (centro do inatingivel som) exerce controle sobre o coracdo, tem
correspondéncia com o plexo cardiaco e 0 seu ateme ar. A personagem Gauri emana
um amor cosmico atribuido a estikra, ela @& propria manifestacdo da bondade que a tudo
vé e a tudo compreende. Ao tratar do simbolo deste cakra, Sivananda diz que o hexagono
central “¢ da cor do colirio usado para os olhos” (1971, p. 70). Esta cor, como podemos ver
no simbolo acima, é denominadaSag-cakraniripana como “a cor de huimus” (verso 22).
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Do alto de seu trono, sob o comando do coracéo, os oli@adevéem através do ar cor de

hdamus da fumaca que surge da fogueira, mas o seu som € inatingivel, porque ela esta la, no
alto de seu trono, sua montanha, a esperar a manifestacdo de seu amor. As letras presentes
neste cakra sdo doze e compreenderbnsoantes que vao de “kam” a “tham” e o bija-

mantra do cakra € o mesmo day\, deus do ar, o “yari”. Vale também relembrar o que ja

foi dito sobre este cakra: para os hindus, é o coragc@nao a mente-, que faz a ligacéo

entre a consciéncia e o corpo.

O visuddha-cakra (centro da pureza) tem como elemento o etekd), ja que séo
cinco os elementos no Hinduismo. Ele esta, portanto, relacionado ao som e a audi¢do. No
corpo fisico, corresponde a garganta e, por essa razao, a pers@iagemas; domina a
palavra falada. E n@isuddha-cakra que o som é emitido e ouvido. Ela é analfabeta, ndo sabe
escrever, mas € quem doa a sabedoria a neta, através do par@mmerca para ouvido, de
mestre para discipulo). No centro do cakra, como pode ser verificado na ilustragédo abaixo, ha
um circulo de cor branca, que corresponde a lua, outro elemento que remete diretamente a
Dhiamavati, a sua palidez quando cheia, e a sua escuriddo quando nova. As dezesseis letras
deste cakrado sons vocalicos ¢ vao de “am” até “am.:”. A respeito desta disposi¢cdo das
vogais, Feuerstein comenta que este dado “sugere a posicdo deste cakra como uma matriz

para a fala, as vogais sendo mais primitivas que as consoantes” (2006b, p.178).

0

llustracao 27- Visuddha-cakra llustracao-28ijiia-cakra®

10 llustragdo retirada de Sivananda (1971, p.73).
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O gjia-cakra (centro do controle e/ou comando) tem com elemento manas, a
substancia mental, mas considerada ainda como uma mente inferior, no meio do caminho
entre buddhi (ideias puras) e os indriyassentidos) e definida por Feurstein como “aquela
fun¢do da consciéncia que oscila entre o sim e o nao” (2006b, p. 176), sendo representada
pelas étras das duas pétalabam” ¢ “ksam”. Camunda é a personagem que ensina as letras a
Karttikeya e Gane$a, € a deusa que representa, no espetaculo, o comando do verbo, aquela que
constroi as realidades. No corpo fisico, o ajfia corresponde ao bindu (ponto) entre as duas
sobrancelhas, o “terceiro-olho”, o lugar onde as mulheres hindus colocam o bindi. A
concentracdo neste cakra da-se com o olhar interno voltado para este ponto, através da técnice
do bhramadhya-drsti (0 olhar para dentro). Gija-mantra do cakra &i0(0 pranava, a silaba

mistica), e, devido a isso, escolhi esta imagem acima para retratd-lo, pois ela mostra

claramente o simbolo do#(3%), situado no centro do ajfia.

O sahasrara-cakra (centro dos mil raios) nem sempre é considerado um cakra. Ele se
encontra no brahma-randhra (fissura bramanica) no alto da cabeca e quase wigg@ess r
fazem referéncia a ele, de uma forma direta ou indireta: tem alguma analogia com a coroa dos
papas com a auréola dos santos, com o “fazer a cabe¢a” dos orixas, com o chapéu dos
boddhisattvas, com areaosada dos cabelos dos franciscanos etc. Neste ponto, a consciéncia
deixa o corpo para fundir-se com o Absoluto (brahni&ati, entre outras denominag@es).

Para Feuerstein, o sahaisa tem a seguinte correspondéncia:

Simbolicamente é o pico do monte Meru (correspondente a coluna
espinhal), que é o assento divino de Siva. Os tantricos visam juntar a

Deusa Energia (Sakti) com Siva, efetuando assim o estado iluminado
transbordante de bem-aventuranca. Esta unificacdo, manifesendo-
em éxtase e por fim em iluminacdo, depende do despertar do poder da
serpente Kundalini-Sakti), adormecido no centro piscoenergético
inferior. Na pessoa comum, ele é o responsavel pelas mais elevadas
fungbes mentais, especialmente o discernimento, buddhi. No y@guin
na yoguim, seu pleno potencial se manifesta na forma da experiéncia
mistica e iluminacdo (FEUERSTEIN,2006b, p. 174-175).

A personagenXali foi concebida em associagdo com este cakra, em sua busca
reabsor¢do, pelo “aniquilamento do cosmos e, como consequéncia, a saida do Tempo, o

acesso a imortalidade” (ELIADE, 1996, p. 225). A doutrina do Harha-Yoga compara este
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processo a unido do Sol com a Lua e sua extingéo destas variantes @opasiéds de Siva
com Sakti no leito eterno, como tento reproduzir, literariamente, no fim do texto

dramaturgico.

llustracdes 29 e 36- Sahasrara-cakra

Ja vivi experiéncias com cakras em outros momentos artisticos. Ao trabalbditacdo do
manipiira-cakra (que eu conhecia como plexo solar a partir da pratica do FBadisga relacdo com

by

o elemento fogo, cheguei a concepcao do fogo sagrado que envolvia as personagens Salomé e
Prometeu, num texto que escrevi e dirigi, em 2005, intitulado Fogo possesso.

Mantras ou vibracdes sonoras

Em quase todas as etapas desta pesquisa, 0S mantras sao citados, o que confirma &
relevancia desse elemento no ambito do presente estudo e sua abrangéncia no processc
criativo. Aqui, vou me deter nos assuntos que ainda ndo foram abordados e que séo
fundamentais para o desenvolvimento da dissertacdo. O importante é observar que, sendo o
mantra uma vibracdo sonora, e sendo o texto dramaturgico palavras cujas vibracbes sonoras

irdo ser ouvidas em sua representacado cénica, € natural que o mantra esteja tdo presente no

11 £ s . .~ . n . . N ,
E uma prética de contato consigo mesmo e com a transmissdo da consciéncia, vinculada a saude,
educacgao, arte e desenvolvimento humano e espiritual.
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argumentos apresentados ao longo desta analise. Talvez tenha sido o0 mantra o elemento
tantrico principal na conducédo deste processo criativo.

O mantra é uma vibracdo sonora que nasce ainda sem manifestacdo, no corpo sutil,
emanando uma vibracdo ndo audivel e, que, depois, toma corpo e se manifesta através da voz
Dai podemos afirmar que, na raiz de onde desperta 0 mantra (onde esta o som wik-ivel
pasyanti, N0 milladhara-cakra), 0 som é uma projecdo, uma criacdo, um pensamento. A
etimologia da palavra também compreende o termo desta forma: “mar’, que se origina de
manas(pensamento) ¢ “tra” (ferramenta que possibilita a criacdo de som através deste
pensamento). Se ndo ha sentimento (0 nislekadhyama do som, despertado madahata-
cakra), a vibracdo sonora ndo sera realizada em sua completude. Palasrsendisentido e
sentimento sao palavras vazias. A imaginacdo do som (owakvglisyanti) nasce antes do
som propriamente dito (o nivedk-vaikhat, despertado naisuddha-cakra). O sentimento do
som também nasce antes do som propriamente dito. A escala do som também tem progressac
ascendente, como o movimento de ascens&ondalini.

Estes conceitos fazem parte do Mantra-§jdyoutrinas sobre a ciéncia do mantra
compilados por John Woodroffe a partir das escrituras tantricas hindus, um estudo
imprescindivel para a compreensdo do som da paldgbala) nessa cultura milenar. A
palavra, nos Tantras, tem uma forma e um signifieadassemelhando-se ao logos grego. A
forma da palavra se estabelece antes do som, ela se firma como uma criagdo, em nossa
imaginacdo simbdlica. O mantra ndo funciona como uma reza, nem apenas como uma

invocacdo. E uma vibrag&o sonora, portanto fisica.

Como pode ser verificado no estudo das letras presentes nos cakras, o som nasce do
nivel mais sutil para o nivel mais grosseiro. Assim, as primeiras letras, as vogais, estdo no
visuddha-cakra, no cakra da comunicacdo, que rege o plexo laringeo, e as Ultimas, no
muladhara-cakra, o centro da base pélvica. Assim, € mais do que correta uma afirmacéao,
possivelmente de origem popular, segundo a qual se canta com o corpo inteiro. Minha familia
ndo tem tradicdo de cantar, a voz de meus pais e avés sempre foi completamente sem
afinacdo. Definitivamente, cantar bem néo faz parte de uma heranca familiar. Além do mais,
ainda hd em mim a situacdo (somente agora comecando a se resolver) da lingua, que gerave
problemas articulatérios. Isto tudo, somado a uma respira¢do curta e pouco trabalhada, ndo
produzia nenhum canto agradavel. No entanto, ao cantar mantras, percebo minha voz limpa,
solta, porque além de ndo haver uma preocupacdo com 0 Senso estético acerca-dm som

que certamente me inibiria por causa das reconhecidas limitacddsd também uma
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consciéncia de cantar com o0 corpo inteiro, sentindo a musica brotamddaddara-cakra,

que irradia 0 som para as pernas e, ali, entdo, a palavra caminha, mosggednca.A

pratica dos mantras nos laboratérios possibilitava que a palavra escrita assumisse mais
musicalidade, recebendo tratamentos mais liricos que dramaticos, permitindo que o texto
dramatargico acolhesse os trechos musicais e mantras ndo como um apéndice ou um
acompanhamento musical, mas intrinsecamente relacionado com o discurso. Um dos
laboratérios de mantras contou com um grande incémodo: um bar ao lado da sala de ensaio
tocava musicas populares num volume além do permitido. Por mais que eu tentasse, néo
conseguia recolher os sentidos para me concentrar. Preparava-me para ensaiar/experenciar ¢
cena deParvati e eis que ouco Anunciacdo, de Alceu Valenca, com direito a bis, coro de
bébados e tudo o mais. Parei o ensaio, ouvi a letra e a cangéo falava de algo que estava send
anunciado, sinal que se escutava através dos sinos das catedrais. E o leitmotiv da cena de
Parvatr é o seu desejo de anunciar a maternidade, posto que ela é a deusa-made do mundo
inteiro sem nunca ter parido. Provavelmente, na escrita, anuncio também a minha néo-
maternidade, ja& que ainda ndo sou méde, embora ndo haja um desejo tdo explicito de sé-lo.
Coloco o refrdo da musica do pernambucano na cena e comec¢o a canta-la alto, sentindo cada
silaba como um mantra que surge m@adhara-caka. O que se faz ouvir € bonito, tem

afinagéo, tem ritmo, tem verdade.

Pelo fato de os mantras serem tao reincidentes nas praticas populares hindus ligadas as
mais diversas linhagens, optei por trazer, para o texto dramaturgico, equivaléncias com a
musicas populares presentes em nossa cultura, e que tivessem alguma relacdo com os estadc
das personagens. Este dado, portanto, formsat@rno processo de encenacdo. Também
houve as influéncias cénicas de Kazuo Ohno e Tadashi Endo, com oMytajue
constantemente dispdem, nos seus espetaculos, de referéncias musicais que mesclam a:
culturas do Ocidente er{dnte, um lugar entre (“ma”) 0s dois. Assim, cada personagem tem o
seu mantra e o seu trecho musical. Gaww contexto das festas juninas, canta um mantra
com acordeom, fazendo rimas como num cotdelz abre o texto entoando @:po pr@nava,

gueé o som primordial presente no inicio de todo o verbo.

Além do dominio teatral, mas ainda nos arredores do campo cénico, respeitados
compositores e musicologos desenvolveram trabalhos a partir dos mantras ou orag¢fes das
escrituras hindus. Recentemente, o grupo Quinteto Violado, juntamente com Chandramukha
Swami, desenvolveu um trabalho relacionando o universo dos mantras dedicados ao deus

Visnu com o mundo sertanejo. O trabalho chama-se Choveu mantra no sertdo. Quanto as
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oracdes, 0 musico e sanscritista Rogério Duarte realizou um belo projeto, intitulado Cancdes
do divino mestre, com cantores da musica popular brasileira cantando tradtesgdvad-

Gita. Ha belas interpretagcfes de Gilberto Gil, Siba, Elba Ramalho, Moreno Veloso, Geraldo
Azevedo etc. Rogério Duarte, organizador do projeto musical, narra algumas passagens entre
uma musica e outra. Gal Costa, para mim, interpreta o mais belo momento do trabalho, uma
cancao que corresponde ao fragmentoMithabharata, quando o (a) deus(a) responde a
Arjuna como deve ser a sua devocéo. Eis o registro da letra da cancao:

Oferenda a mim

Se alguém quiser Me ofertar
Com amor e devocao

Fruta, folha, flor ou agua
Aceitarei a oferenda

0, descendente de Kunti

O que quer gque voceé faca

O que quer que vocé coma
O que quer que vocé dé
Tudo isso deve ser feito
Como uma oferenda a mird.

Mudras ou selos e gestos

’

A palavra “mudra” ¢é derivada da raiz “mud’, que significa “alegrar-se”. Também
significa“seld’, no sentido de dar passagem, ser 0 passaporte para possibilitar que a energia
seja conduzida até determinadas regides. O termo pode ser compreendido, entdo, como um
sinal ou gesto simbdlico, um instrumento de transporte de energia pelo corpo que produz

estados de alegria no praticante.

2 Traducgdo de Rogério Duarte. In: Cangdes do divino mestre. Org. Carlos Rennd. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1998.
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Seu uso esta relacionado com as artes da danca e do teatro; com as cerimonias
sagradas que exigiam representacdes simbolicas de estados interiores; com a meditacao; €
durante oijas (oferendas) e japas (recitacdes). Eles aparecem em varias culturas com uma
gramatica digital ritualistica: o sinal da cruz, da religido crista, por exemplo, € como uma

execucao consecutiva de algunsgiras.

Assim como oSisanas, 0 mudra tem um carater mimético. As maos postas no padma-
mudra (gesto do I6tus) sdo quase idénticas a flor quando se abre. O madsya(gesto do
peixe) lembra as escamas do peixe, e assim sucessivamente. E para o estudioso americanc
Douglas Renfrew Brooks, ao fazer unudra atribuido a uma determinada divindade, o

praticante “cria uma manifestagao fisica e exibi¢ao visual da forma divina” (1990, p. 59).

No Natrya-Sastra s&0 mencionados trinta e setedras com as méos (hastaudrds) e
também trinta e seis modos de olhar, incluindo o fechar e abrir de olhos e o posicionar das
sobrancelhas. O publico tradicionalmente conhece estes gestos e eles funcionam com o
mesmo valor da linguagem falada. O Nirvana-Tantra (cap. 11) afirma que sdo cinquenta e
cinco os mais comumente utilizados. Na cultura tantrica, os deuses também s&o invocados

através doswudras.

No Yoga, 0 corpo expressa em seus gestos as emocdes psiquicas. O contrario também
€ verdadeiro: 0s movimentos e posturas corporais exercem influéncia sobre nossa psique e
podem agir conscientemente sobre esta (RAMM-BOWITT, 1987, p.8). Desta maneira,
existem variosnudras que sao utilizados especificamente na préatica yogue, com o intuito de
despertar determinados estados durante a pratica e potencializar efeitasardes e
prandayamas. Quando utilizo oswdras, geralmente 0s associo a um processo de mentalizagcéo
de seu significado e visualizacdo. No GheramdakBa, vinte e cincomudras recebem

destaque, sendo que ha doze mais importantes.

Neste trabalho, o abhayasdra (gesto do ndo temor: ndo temas!) tem um lugar de
destaque porque serviu de leitmotiv na construcdo das personagens. O rabhayasta
sempre presente na iconografia de Siva-Nataraja e suas consortes. Kali utiliza este mudra em
sua danga cosmicapantando para Siva, pedindo-lne que ndo se amedronte diante de sua
danca extética que dissolve os mundos. O kirecafra (“khe” significa éter e “car”,
mover. O gesto de mover o0 éter) ja citado anteriormente ao tratar da lingua de Kali —
também foi de fundamental importancia para a minha compreensao pratica deste elemento.

Ele ndo é um selo relacionado com as maos, como a maioraudas, mas vinculado com
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0s pranayamas, no sentido de que possibilita a retencdo da respiracdo através da lingua que
obstrui a passagem do ar. Atribui-se infinitos siddhis (poderes, perfei¢cdes) a préatica constante

e disciplinada dé#ecari-mudra: dominio da morte e prote¢do ao mais virulento veneno.

Eugénio Barba, em seus estudos das dancas tradicionais hindus, enumera alguns
mudras, mostrando como eles recebem nomes diferentes a depender do estilo da danca em
que se apresentafiisando estes mudras de maneiras distintas no espacgo, em relacdo ao
corpo e expressdao facial, o ator pode criar um vocabulario composto de cerca de novecentas
palavras” (1995, p. 136), ja que os mudras trazem consigo uma seérie de combinacfes que

aludem a sentidos subjacentes. Logo abaixo, registro alguns que foram utilizados por mim

durante os laboratérios de Yoga e escrita:

@

Il. 31 — Matsyamudra 1l. 32 — Ganadhantasudra 1l. 33 — Durga-mudra

ou gesto do peixe. ou gesto do dente de elefante. ou gesto de Durga.

Il. 34 — Atmanmudra l. 35— Trimurti-mudra II. 36 — Pasupata-mudra
ou gesto do poder supremo. ou gesto triangular ou gesto ou gesto da protecéo de
da triade. Siva-Pasupati.
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Il. 37 — Mukulanudra 1. 38 — Kapotamudra 1. 39— Candrakla-mudra
ou gesto do botéao. ou gesto do pombo. ou gesto da lua.

Il. 40 — Nagabhandazudra 1l. 41 — Arala-nudra Il. 42- Garudamudra

ou gesto do laco de serpentes. ou gesto do gancho. ou gesto do passaro mistico.

Il. 43 — Padmaksa-mudra 11.44 — Mayura-mudra 1l. 45 — Siva-linga-mudra

ou gesto do botao de I6tus. ou gesto do pavao. ou gesto diivialo de
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Yantras ou instrumentos de poder

7

O yantra é um instrumento simbdlico utilizado na pratica ou nos ritos do Tantra.
Literalmente significa “objeto usado para reter”, “artefato”, “instrumento” (ELIADE, 1996).
Ovyantra pode simbolizar um corpo, um deus, uma casa, um cosmos. E pode ser desenhado ou
gravado em pedra, papel, metal, madeira, pele ou no chéo. De giz, carvao ou lapis. Ou ainda
feito de cordas ou qualquer outro material. Em seu desenho podem ser acrescentadas cores
que trardo outras significacdes. O yantra escolhido neste estuffia/gyantra, dedicado a
deusa Kali: ele possui triangulos voltados para baixo por se tratar de um yantra para uma
deusa devi), ou seja, um yantra que traz um principio feminino, representado por este

tridngulo.

A maioria dos yantras € cercada pelalra, um quadrado com quatro portas que
significa termos que se aproximam de algmeod‘cidade da terra” ou “casa da terra”. As
mandalas, que exercem funcdes semelhantes aos yantras, geralmente sdo redondas e na
possuem o bhupura. Para Jean Riviere, ele € uma espécie de representacdo de uma cidadel
material. As quatro portas sdo os pontos cardeais, as orientacdes espaciais no mundo ou nurr
determinado universo especifico. Como 0 yantra estd muito relacionado com a tradicdo da
cultura védica, existem quatro deuses que sao os guardides (dikpalas) destas portas: Kubera,
deus da riqueza, guardando o norte; Yama, o deus dos mortos, tomando conta do sul; Indra,
guardando o leste; e Varuna, protegendo o lado oeste. Apesar de o bhupura ter apenas quatrc
pontos cardeais, outra subdivisdo ainda se verifica em alguns estudos: O Sudeste sendo
protegido pelo deus do fogo, Agni; o Nordeste por Soma, o deus da Lua; O Noroeste por
Vayu, o deus dos ventos; e 0 SudoesteSmoya, 0 deus do Sol. Estas classificagbes serao
muito Uteis na encenacdo do texto em questdo; entretanto, em algumas rubricas, ja apliquei
este estudo no que diz respeito a distribuicdo espacial das personagens. A personagem
Dhamavatt, por exemplo, que possui um vinculo com a morte, estara posicionada no fim do

palco, na regido Sul, numa aluséo ao deus Yama, dikpala deste ponto cardeal.

No centro do yantra ha sempre um bindu (uma semente, uma raiz, uma energia
concentrada). O centro é o lugar onde se encontra a divindade do yantra, o brahman, que,
aqui, neste estudo, é a deusa Kali. No Natya-Sastra, tratado mais antigo e importante das artes
cénicas orientais, diz-se que, antes de cada espetaculo, deve-se colocar flores no centro da

palco, para saudar as divindades.
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Os aros ou anéis ao redor do bindu representam os trés gunas (ou qualidades basicas
da natureza: sattvagquilibrio”; rajas, “atividade”; e tamas,“inércia”). No Hinduismo, todo
0 Universo se manifesta unicamente em resposta a uma combinacdo Unica destes trés gunas
Todas as diferencas nos fendbmenos do mundo sdo devidas as variacdes destas trés qualidade
basicas. Dentro destes anéis, as oito pétalas do I6tus, cada uma contendo uma divindade, hé

uma letra que reforga os sentidos sustentados no yantra.
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llustragéo 46— Kali-yantra

Oyantra é considerado uma das formas menos sutis do culto tantrico, j& que se utiliza
de uma ferramenta de carater fisico. Os yantras sdo ativados com materiais depositados no setl
interior como incensos, flores, plantas, mas geralmente sdo acionados através da emanacac
dos mantras de uma determinada divindade. Despertar o yantra é uma forma de reter a energia

e a consciéncia do deus. A eficacia de um yantra estad intimamente relacionada com a
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capacidade de concentracdo e visualizacdoadbaka (praticante), pois, quando a mente
percebe um objeto, concentrando-se nele, ela adquire a forma deste objeto (WOODROFFE,
1978, p. 361).

Ele também serve de suporte iconografico para a meditacdo, uma vez que condensa
todos os poderes dgra-devad (a divindade escolhida) através da concentragcdo em suas
formas geométricas. No entanto, a inversdo deste processo também acontece: nos manuais
tantricos, todos os cakras, por exemplo, possuem o seu yantra que foi desmitevelado
— a partir de experiéncias meditativas de grandes mestres do Yoga. Como um dos exemplos
mais proficuos, pode ser citadd@-cakraniripana, tratado do século XVI, de Purnananda,
sobre as caracteristicas dos cakras e respectivos yantras. Acionar o yantra é uma forma de
reter a energia e a consciéncia da divindade. Entrar no centro do yantra € entrar no seu préprio
centro. Uma vez que o yantra € a representacdo da imagem do mundo, quando o yoguin se
conecta com o yantra, ele refaz e domina um processo césmico. O universo tantrico €
construido por analogias, semelhancas e simetrias. Pode-se imaginar todo este universo, este

macrocosmo, num espaco do quadrado do yantra, ou no cubo, sua natureza tridimensional.

Rudolf Laban, em seu estudo de harmonia espacial ja se utilizou do cubo, que é uma
espécie de figura tridimensional do quadrado, como exercicio para se perceber todos os
vetores espaciais, 0os pontos cardeais que podem orientar a direcdo do movimento do
dancarino. Mas aqui me interessa a ligacdo do yantra como construcdo do espago cénico.
Transpor para o yantnama codificacdo do palco, do lugar onde a cena do mondlogo de Kalt
pode se materializar. Assim, tenho uma planta baixa de uma cenografia concreta. E fazendo as
devidas associa¢cdes com 0s aspectos formais do dratnapltiso compreender o “estar no
yantr&® como “posicionar-me” no centro de um palco subjetivo, um cenario
desreferencializado, que mimetiza a situacdo e ndo o lugar. O palco como consciéncia do
dramaturgo. “O espago se liriciza porque perde autonomia, perde referéncia como paisagem
objetiva e se torna proje¢do de visdo de mundo das personagens” (MENDES, 1981). Em
experiéncias na disciplina Laboratério de Performance, com construcdo de sequencias de
movimentos no espaco, pude fazer correlacdes do yantra com a caixa cénica e comecgar a
construir partituras désanas dentro de um cubo imaginario, tendo o espaco como projecéo
de pensamentos e sentimentos. Ao destruir a arquitetura tradicional ancorada numa relacéo
causal e propor um espaco simbdlico, busco desenvolver a dramaturgia a partir de uma
recorréncia de imagens e sensacoes. O espaco perde referéncia como espaco exterior, pois

macrocosmo se transforma continuamente no microcosmo e vice-versa. Eles atuam de tal
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forma que, estar no centro do yantra, no bindu, pode significar estar no centro do coracao da

divindade, recebendo suas emanacdes.

Construi umkKali-yantraem meu laboratorio de pratica de Yoga e escrita e, com a
vocalizacdo ddija-mantrade Kali, o Krim, durante as noites de lua nova das tercas-feiras
(dia em que a deusa € cultuada na India), experimentei alguns processos bem inusitados
como a constru¢cdo de um oraculo com trés pedrinhas deksadiarvore sagrada hindu.
Nunca havia me ocorrido a ideia nem o desejo de construir um oraculo. Talvez o imaginario
do poder adivinhatorio que cerca as figuras divinas ou a lembranca da personagem Cassandra
— ja interpretada por mim e que se fez presente na memoria deste prectssdmam me
levado para este acontecimento. Um fato relevante é que me veio, de imediato, a recordagéo
de Mae Stella, mae negra que, um dia, jogando blzios para mim, penguns®si-eu
pertencia a alguma Casa. Respondi negativamente e, somente neste instante da experiéncia
do oraculo, ocorreme que sim, que pertenco a outra Casa, a casa do Yoga, que, neste
momento, mobiliza o tipo de teatro que quero praticar, um teatro que tem uma intima e
explicita ligacdo com o sagrado, que também envolve poderes, adivinhacdes, intuicdes,
sabedorias. Assim, no texto, Ddrgecorre a um oraculo num momento de dificuldade e
Dhamavatr, como uma dadfahavidyas (deusas de grandes sabedorias), aconselha a neta um

caminho a ser trilhado, como se encontrasse sua resposta num caldeirdo, sua bola de cristal.

O uso do yantra nesta pesquisa, como uma importante ferramenta espaaial,
suporte para pensar na disposicado cénica das personagens a partir dos elementos naturais que
sdo representados em cada regido do yantra. O palco interpretado como a consciéncia do
poeta, do dramaturgo, como o palco subjetivo proposto por Strindbergefembrar uma
frase de Kafka, lida num lugar que se perdeu na memdria, mas dizia mais ou menos isso:

“Quando leio Strindberg, ndo leio somente teatro, leio um poeta que me consola”.

Sankhya ou 0s numeros

O Tantra-Yoga foi elaborado, enquanto escritura, na Idade Média, no mesmo periodo
em que o alfabetdevanagart surgia para grafar o sanscrito. Os nimeros ndo estao inscritos,
como as letras, nas pétalas dos cakras, mas escritos nas esferas. Nesta pesquisa, 0 niumero 5

guantidade de letras do alfab&t@anagari, da guirlanda, recebeu uma grande importancia no
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desenvolvimento da personagéma, relacionando-se com g&has (lugares posteriormente
transformados em santudrios, situados nos pontos onde as partes do corpo da deusa Uma se
decompuseram). Na tradicdo hindu, este elemento se difundiu ganhando bastante relevancia
no culto a dev(deusa) nos seus mais variados aspectos. Areggito, diz Eliade: “Os

pithas estavam distribuidos nos quatro pontos cardeais, mas rapidamente o nupignasios
multiplica-se e comeca a haver variantes: conhecem-se listas de sete, oito, cinquenta e até 108
pithas (relacionados com os 108 nomes da deusx)06, p. 285). O mito do
desmembramento da deusa numa determinada quantidade de partes que deram origem ao:
locais de culto & extremamente arcaico, vinculado as mitologias aborigenes, lunares e
xamanicas. No entanto, ele foi adotado pelo Tantrismo no que concerne aos cultos de
fertiidade: os pithas passaram a ser lugares sagrados de plantio. E ha relatos (no
Sarvanandataranguini) de yogues e ascetas que obtiveram poderes ao meditar nesses lugare
cultuados. Assim, a esposa de Siva torna-se também a deusa dos yogues, ao passo que, para a
maioria da populacao, continua sendo a deusa da vegetacéo e da fecundidade. Na iconografia
de Kali e das outras deusas consortes de Siva, além de Uma, observa-se que elas estao
cercadas com uma auréola de plantas. Todos estes elementos citados acima podem sel
observados nas personagens do teRioga cultiva um jardim;Camunda ensina a lingua
sanscrita ¢ “milagre” das cordas, do desmembramento da deusa, e Uma descreve como suas

partes se unirdo a terra depois da sua morte.

Outro dado importante relacionado ao numero oito e referido acima, também se fara
presente em alguns elementos coreograficos da encenacdo, no uso dos movimentos partinda

das estruturas espiralares, que possuem o desenho desse oito em suas formas.

Abaixo, faco uma breve sintese de elementos ja abordados no decorrer desta pesquisa e
gue se relacionam diretamente com 0s numeros. Este levantamento tem um caréter
basicamente ilustrativogisyindo com um item de “curiosidades” numéricas atreladas ao tema

da pesquisa:
Um: o one, estudo em relagédo ao um. O supremo, o Si-Uno imanifestado.
Dois: Siva-Sakti.
Trés: o tridente, o tripura, a triaM@snu-Siva-Brahns, a quantidade de letras deé: o
(AU e M).
Quatro: as fases da lua, os pontos cardeais, os dikpalas, guardides do universo, as

estacoes, as yugas ou eras cosmicas.
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Cinco: os pancatattvas.

Sete: os cakras, asamkas (maezinhas que criaram Karttikeya), as estrelas da

constelacao Pléiade.

Oito: os agas de Patafijali, os siddhas perfeitos, as pétalas de I6tus e os dikpalas que

cobrem todas as regifes intermediariakdi-yantra.
Nove: o navaraft o festival de navdias dedicados a deusa Durga.
10: asmahavydias.
16: as pétalas do coracéo.
50: as letras do alfabetlevanagari; as contas do japamala; os pedacos da deusa.

108: a quantidade de vezes que o mantra é recitado no japamala (colar das contas,

rosario hindu).
84: os siddhas perfeitos, @&has, 0sasanas doHarha-Yoga.

1000: as pétalas dahasrara-cakra os demonios derrotados por Kali, os olhos de

Purwa.

Tenho uma relacdo muito simpatica aos numeros. SBdilha, sou al? neta, meu
nome comeca com a 12 letra do alfabeto. Os anos pares, para mim, sdo anos de elaboracéo, a
passo que os anos impares sdo de concretizagdo. A escolha de oito personagens faz a clar
alusdo a ideia de infinito que envolve o mito. Nao se pode pensar a cultura do Tantra sem sua
forte simbologia numérica e, por isso, este elemento também se fez presente na criacdo do

texto dramaturgico.

Kriyas ou purificagoes

Kriya significa, literalmente em sanscrittatividad®. Mas essa palavra € entendida,
no vocabulario ddHarha-Yoga, como uma atividade de purificagdo. @haayoguin tem por
objetivo alcancar um corpo diamantino por dentro e por fora e, desta forkmg,aesuscam

purificar e limpar as mucosas para que haja uma melhor circulagé&andenestas areas. Os
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hindus elencam uma grande sérigdeas relacionados com as vias olfativas, auditivas, anais
etc., mas aqui me restringirei apenas aqueles que foram praticados por mim durante o

processo da pesquisa.

A importancia dogriyas, neste trabalho, da-se fundamentalmente pelo fato de que estou
tratando do mito de uma divindade, que, enquanto tal, carrega em si toda a abrangéncia do
conceito de um “Ser” pleno e purificado. E para entrar em contato com estas energias, para
tentar compreendé-la em seus diversos aspectos, pareceu-me importante trazer estas técnica
para purificar 0 meu corpo, assim como também busco purificar o ambiente de trabalho com
perfumes e incensos e purificar, principalmente, os pensamentos, para adentrar no universo
mitico e compreender abiversos estados de Kali a fim de retratd-la enquanto personagem.
Assim, durante oériyas também pratico sainyama (meditacado) para compreender como se
processam, em mim, as etapas de purificacdo corporea em suas estreitas relacbes com o¢
mecanismos internos, tanto os fisiolégicos quanto os psiquicos.

Ha oskriyas secos (relacionados com o elemento ar ou fogo), os quais séo realizados
basicamente através de exercicios respiratérios visando purificar as narinas,héamaia,
o kapalabathi, oprana-kriva e o nadi-sodhangsranayama, todos estes ja comentados
anteriormente no capitulo referentep@dnayama. Entre oskriyas secos, também hasataka
(que utiliza o elemento fogo através de uma vela), o qual é uma purificacdo das mucosas
oculares e, a0 mesmo tempo, um exercicio excelente para os olhos e a concentracdo. Conste
do seguinte principio: num ambiente bastante escuro, sentar-se numa posi¢cdo de meditacao
gue seja confortavel, colocar-se diante de uma vela, numa distancia de aproximadamente 1m a
1,5m, olhando fixamente para a chama durante, no minimo, uns quinze minutos, sem piscar 0s
olhos, deixando que as lagrimas escorram, caso elas aparecam. Algumas pessoas demoran
mais a lacrimejar e ai se aconselha a demorar alguns minutos mais. Depois deste tempo,
fechar bem os olhos, contraindo-os junto aos musculos da face e, esfregando as méos uma ne
outra e produzindo calor com o atrito, fazer uma suave massagem em todo o rosto. Os yoguins
utilizam otrataka para a limpeza das vias oculares, mas nenhuma técnica do Yoga € analisada
apenas pelo ponto de vista fisico. Assim, ao possibilitar que os olhos possam ver melhor,
todas as coisas podem ser vistas com uma maior clar@zakvra “revelar” também pode ser
entendida como “ver novamente a luz de velas”, numa etimologia poética. E, assim, arataka
possibilita ao praticante revelacbes durante o processo de purificacdo dos olhos.
Provavelmente arataka € utilizado como exercicio preparatorio nas atividades cénicas

hindus, pois em todas as dangas classicas, o trabalho com os olhos é de fundamental
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importancia dentro das coreografias. Warya-Sastra hd um enorme capitulo somente
dedicado a posi¢éo que os olhos devem ocupar durante um determinado movimento. Na danca
Kathakali, por exemplo, os olhos se voltam ligeiramente acima do campo normal d&.visdo

S&o inumeros os beneficios daitaka no trabalho do intérprete. Barba e Grotowski
elaboraram exercicios muito similares, inspirados nas dancas orientais, mas néo utilizam a
vela, usam o dedo afastado aproximadamente dois palmos do rosto, e os olhos acompanham c
movimento do dedo para todas as dire¢des, trabalhando a musculatura ocular para torna-la

mais expressiva.

Entre oskriyas molhados— assimnomeados pelo uso do elemento agua em seus
procedimentos— destaco o neti (limpeza das narinas), o dauti (limpeza das mucosas
estomacais) e Sank-praksalana (limpeza das mucosas intestinais). O neti é realizado com
ajuda de um objeto similar a um pequeno bule de cha, chamadd Br&heseo recipiente
de agua morna com um pouco de sal marinho e coloc@gonta do objeto que traz um
pequeno orificio na entrada de uma das narinas, deiaaabeca levemente em diagonal, o
que faz a agua entrar por uma narina e sair pela outra, possibilitando a limpeza das mucosas
olfativas. Se a cabeca néo estiver corretamente posicionada, a agua pode passar para &
garganta, causando um pequeno desconforto. Se o praticante estiver com uma das narinas
obstruida, a passagem se tornard complicada ou invidvel, podendo ocasionar um
congestionamento de agua na narina, o que podera fazer doer toda a regido interna do septc
nasal. O neti € muito utilizado pela medicina ayurvédica para combater alergias e problemas
respiratorios. E, para mim, que ndo tenho nenhum problema de saude nesta area, ajudou-me
principalmente no preparo para a pratica, com os sentidos mais abertos e em proatiddo. N
construcdo da personageParvati, que esta toda ancorada nas praticas respiratorias, esta

técnica foi de salutar importancia para uma melhor execucgo@esamas.

O dauti, ou limpeza das mucosas estomacais, € a ingestao e posterior excrecdo de 5 a 6
copos de agua morna em jejum, antes da primeira refeicdo do dia, que deveréa ser leve, uma
dieta sem a presenca de alimentos acidos. Depois de beber a agua, deve-se expeli-la, pe
vomito, favorecendo, assim, que a quantidade ingerida limpe a acidez presente no estbmago e
seja eliminada. Esta pratica, executada por mim, uma ou duas vezes a cada quinze dias, curou-

me totalmente de uma gastrite que me acompanhava ha anos. E, indiretamente, contribuiu

' BARBA, p. 105, 1995.
" Ver ilustragdo 48, p. 219.
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para toda a minha pratica do Yoga, uma vez que a boa saude permite avancos nos

experimentos.

O Sank-praksalana (limpeza das mucosas intestinais) é umidgsis mais complexos
e exige que o iniciante na pratica seja auxiliado por um profissional que conheca todos os
passos do procedimento. Consta da ingestdo de alguns copos de agua (de 7 a 25) com ume
pequena quantidade de sal e a realizacdo de algumas séries de trés exer@Afiosgoa
direcionar a 4gua para os intestinos. Depois de um tempo, 0os excrementos sdo liberados e a
agua vai sendo expelida até que ndo haja mais excrementos e a agua saia limpsidussm re
pela mucosa anal. O sal permite uma raspagem de toda impureza que esteja retida nas parede
intestinais, favorecendo, depois da limpeza na regido, uma melhor circulagdo sanguinea e,
consequentemente, uma liberacdo energética. A alimentacdo depois da pratica deve conter
fibras e um lubrificante natural e geralmente é feita com arroz branco, cenoura e ghee (uma
espécie de manteiga clarificada). O resultado da experiénSeni@raksalana € cansativo e
surpreendente, pois 0 processo de limpeza fisica nos remete diretamente a uma varredura de
emocOes e sensacgdes que ficam presas no corpo, donde, geralmente, a somatizacao de
problemas psicologicos. Assim, muitos sentimentos sdo purgados durante a pratica e a
sensacao de bem-estar é incomparavel. Ha um cansa¢o muito grande no corpo, que precisou
expelir muita sujeira acumulada de uma so6 vez, mas também h& um alivio e uma leveza que se
mantén por um bom tempe— as vezes durante semanas ou, pelo menos, até o préximo

deslize alimentar.

Eu ja havia experimentado Sank-praksalana (limpeza das mucosas intestinais) no
processo de Jeremias, profeta da chuva, minha mais recente direcéo teatral, a fim de que os
atores pudessem ficar mais purificados fisicamente para interpretar personagens que eram
dotados de muita pureza e integridade em suas relacdes sociais. Infelizmente nem todos os
atores aceitaram a proposta: num grupo de 12, apenas cinco; mas estes relataram um
sensacao de imenserb-estar que a pratica proporcionava e também uma leveza no corpo que
se refletia numa condicdo de maior candura nas relagdes interpessoais. Num sentido mais
amplo, oskriyas também foram grandes auxiliares em alguns processos de saude: devido ao
dauti, curei-me por completo de uma gastrite nervosa que me acompanhava ha anos. E
permanecer num corpo mais saudavel certamente favorece todos 0s processos artisticos que

advém e dependem dele, como a arte teatral, em que nunca se pode prescindir do corpo.

Na tradicdo do Yoga, nao hayas relacionados com o elemento terra, ma¥anir-
Veda, tratado da Medicina Oriental, sdo recomendados banhos de argila para a purificagdo da
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pele, maior 6érgdo do corpo humano, e desobstrucdo dos poros. Sabe-se que a argila € muito
utilizada em procedimentos de cura medicinal alternativa. Também utilizergsgtegke me

trouxe uma grande sensacao de bem-estar. Mas, no processo futuro de encenacéo deste textc
utilizarei a argila, assim como o carvao, o acafréo e o sandalo, como elementos cénicos para o

auxilio na maquiagem.

A personagenGaurt utiliza elementos do Yajur-Veda, que dedica uma parte de seu
tratado ao estudo dos alimentos. Ao falar das receitas que havia preparado para o Sao Joao, :
personagem menciona a manteiga clarificada, o ghee, muito citado nas praticas do Yoga como
auxiliar doskriyas na limpeza das fossas nasais e também na transposicdo do sentido préprio
ao figurado ao retratar a transformacéo que se opera no praticante, tal qual se da a alteracao dc
estado do leite para a manteiga. Esta metafora do aliment®m também utilizada como
solucédo para o seu problema de ter os pés imoveis e precisar produzir com as maos, esta
vinculada ao fato de que o Yoga me aproximou mais das atividades manuais, que exigem mais
uma atuacao fisica que mental, como costurar, cozinhar, cultivar plantas, atividadesaue tenh
feito com muito mais propriedade que antes, e que aparece no texto em alguns momentos: a
torta de macgas feita pdbhumavati, 0 jardim cultivado porDurga, as flores tecidas por

Camunda.

Um fato relevante € que entrei no Yoga para melhorar a saide e me reencontrei com a
arte. Foi um presente duplo, jA que a saude também melhorou consideravelmente: hoje nao
como carne, ndo bebo, ndo tenho mais dores de cabeca diarias (ainda acontece, mas uma ot
duas dores a cada dois meses), nem gastrite, nem prisdo de ventre. Isso também se deve
fundamentalmente a harmonizacdo dos cakras, jA que antes eu sobrecarregava demais a:
funcbes ligadas agjriig-cakra (cakra do comando, situado préximo ao cérebro), o que me

causava uma enorme presséo na cabe(;a e, consequentemente, as dores.
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llustracéo 47 Trataka. llustracie-4Beti.

Sadhana ou pratica de rituais

O Tantra segue a deus&alr, a senhora da danca é um texto feminino, para as deusas,
para as mulheres, portanto, também, um texto tantrico. Durante estes estudos do mestrado,
cozinhei e plantei mais do que em toda a minha vida. Estive perto destas atividades ditas
femininas. Foi o periodo em que mais queperfumei e enchi de flores a minha casa. Foi o
periodo em que mais desejei ser mae para saber como é ter alguém por dentro além de vocé
mesmo. E foi o periodo em que mais me enfeitei a alma. E também desejei ndo mais retirar
nenhum pelo do corpo e ficar bruta para entender as deusas que moram no meio do mato, as
deusas hindus da vegetacado, para compreender as deusas que vao para a guerra com tigres
lebes como veiculos. Compreendia as personagens através de meu corpo e do ambiente en
redor, que é também uma metonimia do corpo. Dai pensava nas cinzas espalhadas pelo corpc
da deusa nos campos de cremacgao e, por isso, fiz um breve ritual com fogo e fogueira, no
quintal (j& que ndo nos deixam entrar nos cemitérios e fazer fogueira dentro deles, ai, a
civilizacdo!) paraKali e Siva numa noite de terca-feira de lua nova, dia em Kag e Durgi
s&o cultuadas no Sul da india. Alguns adoradores doSieusndam nus pelas terras da india,
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Tibet e Nepal, cobertos apenas de cinzas, e samadba de “vestidos de vento”. Esta
experiéncia foi levada para a cenaldes, tratando do desapego, quando ela se despe de seus
antigos valores para seguir a sua natureza intrinseca, langcando objetos nas cinzas, até ele

préopria ser consumida numa fogueira.

Woodroffe pesquisou profundamente os Tantras, elencando todos os seus principios
cosmoldgicos, soteriolégicos, ritualisticos e conceituais. Ele sublinha que a principal
caracteristica do Tantra, o que o diferencia de todos os outros sistemas, é o elemento do ritual
(sadhana), uma vez que 0s outros elementaggg), como os tattvas, por exemplo, vém da
estrutura cosmolégica dSankhya. O elemento da meditacdo Afigama) se encontra no
Vedanta. E até 0 mantra, um elemento essencialmente tantrico, foi abordado pelo ponto de
vista doMimamsa. (WOODROFFE, 1981, p. 408). Assim, somente o ritual d4 ao Tantra uma
total distingcdo, pois mesmo que ele esteja presente nos Vedas (geralmente aqui se encontrarr
rituais de sacrificios aos elementos naturais), ou até em alguns textos puranicos, o nucleo da
ritualistica tantrica € Unico e de caréater cerimonialmente pessoal na relacdo do praticante com o
seu devat (divindade escolhida para o culto). A Sakti primordial devera ser despertada
mediante bhava (emocado), mantra, yantra, no passo a passo atrag@gadnanos cakras
Evidentemente existem caracteristicas filoséficas e religiosas que sdo peculiares apenas ao
Tantra, mas no que diz respeito a prética, o ritual se destaca por se apresentar de uma forma
que nao € uma lamentacao, ou contricdo ou arrependimento diante da divindade, e sim uma
realizacdo do encontro com a energia e consciéncia do Ser divino dentro do cargoatta s
(praticante). Nao é necessario um templo ou um guru ou uma legido de pessoas comungando
juntas para que o ritual tantrico se realize, pois o templo é o préprio corpolttka, que
estara com ele onde ele estiver. Nao se trata de uma idolatria: “ha de se adorar a deidade,

convertendo-se em uma deidade (d&vafWwOODROFFE, 1981, p. 418).

A prética de rituais se da em quase todas as formas de manifestacfes de Yoga, mas, nas
vertentes tantricas, ela atinge graus mais elaborados. Com ou sem o auxilio de elementos, 0s
cultos também podem utilizar imagens, flores, frutos e sacrificios ao fogo. Eliade (1996, p.
173) observa que, em outros tempos, o homem gozava de uma espontaneidade e de vigor
espirituais que lhe permitiam ter uma experiéncia direta com o divino. Isto tendo se perdido, €

o rito que serve de veiculo para a ascese.
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Um dos rituais que pratiquei durante o processo criativo fdiia:-suddhi, um ritual
de purificagdo dos elementos, uma maneira de transformar a matéria grosseira em energia
mais sutil, abrindo caminho para a purificacdo do corpo material. Esta préatica me possibilitou
desenvolver as caracteristicas das personagens dentro de um trajeto orientado pelos elemento:
e 0s respectivos cakras. Como 0 meu objetivo era, posteriormente, aplicar a experiéncia na
pratica cénica, toda a feitura do rito ja era canalizada para o trabalho. Assim, iizgre
0S mantras monossilabicos, bga-mantra, como suporte de ativacdo energética em cada
cakra (ver tabela 1, p. 19ara que o rito tomasse corpo em acdo sonora e fisica, ja que o
bhiita-suddhi € um rito de visualizacdo em escala ascendente, ou seja, através da
mentalizacdo, dissolve-se o elemento temralddhara) no elemento aguavadhisthana); a
agua no elemento fogonénipiira); o fogo no ar qnahata); e o ar no étervisuddhg. Eu
utilizava objetos relacionados com o0s elementos para comecar a visualizar como eles
poderiam ser utilizados na cena: assim, a flor esta ligada a téfraz, & agua, aos liquidos
amnioéticos deParvatr; a vela, ao fogo d®urga; o aroma dos alimentos juninos e som da
festa, ao ar de Gamjre a palavra de vida e morte que se dissolve no espaco como o éter,

atribuida abhumavati.

O Natya-Sastra, tratado de teatro hindu, recomenda a adoragimarrkas, as sete
maezinhas{amunda é uma delas), antes de montar o palco e fazer as apresentacdes de danca.

Sempre, no centro do palco, ha também uma flor para Brahm

Ganesa, o deus com cabeca de elefante, o deus dos escribas™, filho de Siva e Parvati,
também é aquele que primeiro se cultua nos rituais, assim como o seu respectivo xoruba, E
Ou 0 seu respectivo grego, Hermes. Ele € o removedor dos obstaculos e, durante quase todos o
meus laboratérios ritualisticos voltados para a esgtitatei honras, inicialmente, a Ganesa.
Se foi 0 mito deSiva que me aproximou do Yoga, foi 0 mito @enesa que me ajudou a
permanecer nele. No dia que fiz a primeira pratica de Yoga na vida, a atividade inicial foi o
hastinisana (postura do elefante, ver ilustraBapp. 244). Comecar a apreender o Yoga pelo
mito, sabendo que cada postura poderia trazer uma historia (eu ainda ndo havia pensado nume
dramaturgia na época) era uma maneira de fazer uma atividade fisica saudavel, que ainda iria
me propiciar uma vivéncia artistica. Ao chegar em casa, escrevi este post abaixo no meu blog

Casa da Mae Nona

> No filme Mahabharata, de Peter Brook, Vyasa, o autor do épico, refere Ganesa como o escriba da
epopeia.
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Filhote de Ganesh

Ha elefantes de varios tipos. Este é de pedra.
Ou antes: de papel. Ou mais: de luz, da poeira
dos atomos. Mas também ha os de vidro, os de
cal. E também os mais comuns, de pele, 0ssos e
presas de marfim desejadas pelos cacadores e
pelos poetas. Os elefantes gostam de se
balancar de um lado para o outro. Assim, vao
atingindo uma calma. Sabe-se |4 o que deu

naquele outro, em Sri Lanka, para avancar

com fdria num automoével...

llustracdo49— Post no blodnttp://adelicesouza.blogspot.com/2007_02_01_archive.html

Na épocaecu ainda ndo sabia como pronunciar ou escrever o nome de Ganesa, embora
ja gostasse da figura e possuisse esta foto clicada pouco tempo antes, num templo budista en
Santa Tereza, no Rio de Janeiro. Mas me encantou a associacdo do balancar da tromba de un
lado para outro como uma acdo que produz uma tranquilidade, um estado apaziguador dos
sentimentos contrarios. E nasceu a curiosidade em conhecer como se escrevia aquele nome
(com um “§” transliterado cujo som é semelhante ao nosso “sh” e a surpresa que 0 Sanscrito
era, como a nossa, uma lingua indo-europeia, da mesma matriz do latim. Eu ja havia estudado
dois anos de grego, um estranho interesse por linguas arcaicas, quase mortas. Entdo, mergulhe
intensamente no estudo do sanscrito, fazendo algumas aulas com professores em S&o Paulo
mas basicamente sendo autodidata, buscando traduzir termos e alguns textos que eram
necessarios aos estudos. A escibainagari estd intimamente ligada aos cultos tantricos, ja
gue ela foi desenvolvida na mesma época que o Tantra-Yoga passou a ser difundido através da
escrita. Por exemplo: os principais cultos tantricos tém mantras, entoados ou elaborados
mentalmente. Ao saber que Ganesa era o protetor dos escritores, a aproximacao € simpatia se
solidificaram: o deus com cabeca de elefante, como se pode observar, aparecezedrias ve
texto dramaturgico, pelas mais diversas razdes. Mas logo no comeete §ueUma pede
auxilio quando vai entrar na floresta e enfrentar todas as futuras dificuldades. E € também

Ganesa quem esta na frente de Siva e Kali, em meu altar.
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Paralelo a estes estudos, ndo abandonei, porém, os meus mais variados ritos religiosos,
que fazem parte de minhas crencas pessoais. Assim, ofertava 4gua a deusa lemdaja, deita
como sereia em meu altar, sem me esquec&adga, a sua respectiva hindu, a protetora do
rio Ganges. Minha relacao ritualistica com a agua sempre se deu de forma muito simples, nos
atos diarios: basta abrir uma torneira da casa, concentrar-me, molhar os dedos um pouco mais
demoradamente e todo o oceano adentra ali. A 4gua que estd em nosso corpo rapidamente st
encontra com as aguas sagradas dos rios e oceanos, uma vez que sua origem € sagrada també
Assim, concluo com a lembranca de que os tantricos denominam simbolicamente a coluna
vertebral com o Monte Meru. E é o rio Sarasyatdeusa bramanica da criacdo), que circula
pelasnadrs, nossas artérias sutis. O canal principal, a coluna vertebral, é fonte de todo nosso
poder e consciéncia. Trabalhar o corpo no rito, portanto, é despertar as palavras que estao
adormecidas nele, a criacdo que se efetiva diariamente nas acdes humanas, como uma

recuperacao continua do sagrado.
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NOS ELEMENTOS ICONOGRAFICOS

Como vem sendo mostrado nas passagens desta pedflisd, representada sob
diversas formas. No seu panorama imageético, as representacfes se multiplicam eevariam d
acordo com os séculos, tradi¢cdes, geografias e crencas. Grande parte desta amostragem iconici
ilustra Kali como “A negra”. Utiliza-se esta palavra-cor metonimicamente para evidencia-la
como a “Destruidora”, a “Noite Escura que tudo absorve”, aquela que ¢ “cultuada pelas tribos
dravidicas de pele escura”, a “Devoradora do Tempo”, o “Si-Uno” na sua condi¢do de total

escuriddo, na qual nada se “v€” e, por isso, ndao ha forma.

Eliade e Woodroffe, em suas analises do mito, enfatizam mais o seu caréater ontoldgico.
Zimmer adentra neste campo iconico. Mas, neste aspecto, Gilbert Durand, traz uma rica
grande contribui¢do quando afirma que “a razdo e a ciéncia apenas unem os homens as coisas,
mas o0 que une os homens entre si (...) € essa representacao afetiva porque vivida, que constitu
o império das imagens” (1988,p. 108). Ele também discorre sobre o “museu imagindrio” de
Northrop, ao observar as imagens simbdlicas do Ocidente e Oriente, em suas variantes de
metaforas e temas poéticos, s6 possibilitam uma aproximacdo quando o espirito se reconhece
nestas imagens apresetita Ha uma “universalidade na teofania” que permite, acima das
crencas, que o espirito compreenda a representacdo simbdlica das imagens de uma cultura ot
religido diversa da sua. Assim, o simbolo “aparece, abrindo passagem através de todas as suas
fungbesnuma epifania do Espirito e do valor, numa hierofania”. Durand também expde como a

teofania € animada pela dialética e que o simbolo é a prépria dialética em acao.

Além de expor algumas representagdes pictograficas de Kali, ndo pude deixar de fazer
um breve atalho para discorrer sobre a importante imagefivad®&ataraja, origem, ponto de
partida e elemento crucial do tear desta pesquisa. Assim, esbocarei alguns comentarios desse
importante escultura, tendo em vista os estudos do importante indbélogo, aAnand

Cooramaswami.
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Siva danca a destrui¢do ¢ a criacdo
dentro do circulo de fogo. Na mao
direita superior, o abhayaudra diz ndo
temas! Com a perna direita, subjuga
Apasmara, 0 ando do esquecimento o
da ignorancia. H4 a chama de fogo na
mao esquerda e o dumaru (tambor)

produzindo o som do mundo.

Ele danca, ele toca o tambor, ele

representa o equilibrio eterno do cosmo.

Ele ¢ Siva-Nataraja, 0 Senhor arqui-

yoguin, Rei dos atores-dancarinos

Isvara significa “Senhor” ou “Senhora”, o
deus ou deusa que adhaka (praticante) vai
cultuar. Ardha é “metade”. Figura que €
metade mulher, metade homem. Mas ardh
também ¢  “incompleto”.  Assim, a
completitude s6 se d& na unido dos dois: n
abraco cosmico de Siva e Sakti; do baile da

consciéncia com a energia.

A figura deArdhanarisvara serpenteia como a

kundalint ou uma espiral: enquanto o quadril
vai para a direita, os ombros vao para ¢
esquerda. H4 um braco que sobe e outro qu

desce. E uma postura, € uma posi¢do. Mg

guem havera de dizer que ela/ele ndo danca?

llustrac@o 50— Ardhanarisvara. Pedra. Cavernas Elephanta, séc. V. Bombaim, India.
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A possivel origem divina de Patafijali ilustra tamb
sua estreita ligacdo com o mundo tantrico. Parég
aceito na sociedade ainda influenciada
pensamento védico, Patafjali norteou todo seu Y|
Sutra pelos principios daSankhya, legitimado ng
periodo pelos bramanes. O mito diz que uma mu
a velha Gonika, queria muito ter um filho; e por ja
ter ultrapassado a idade permitida, louvava a Siva
diariamente com &urya-Namaskar (Saudagdo a
sol) pedindo que o seu desejo fosse realiz
Enquanto isso, no mundo dos deuses, Anant
serpente-veiculo que carrega o deusn¥,i ao
assistir a famosa e bela danca de Siva, sentiu suas
costas estremecerem com a vibracdo que emana
Visnu diante da visdo da danca. Ananta ficou
encantada que perguntou aili qual era a razao ¢
tal estremecimento. Este, entdo, respondeu-lhe
era a danga de Siva, a qual, sendo tdo poderosa, afeta
até o equilibrio do mundo (uma vez queNi é o
grande mantenedor desse equilibrio). Acresce
que a danca de Siva era o Yoga, cuja pratica s
poderia ser aprendida pelos mortais. Ao perc
como a danga de Siva em todos provocava estados
profundos de éxtase, Ananta disse que dese
aprender o Yoga pra também bailar dessa dé
Visnu respondeu-lhe negativamente: s6 0s mo
poderiam aprender tal arte. Ananta, sendo img
guedou-se paralisada e insistia diariamente
Visnu em querer possuir a mortalidade para
pudesse vir a ser uma praticante do Ydganika, a
velha paquistanesa, e Ananta, a serpente ggu\V
tanto fizeram por merecer que o0s deu
concederam-lhes a graca. Nasce Patafijakhquele
gue caiu (pat) do céu, ofertado como um raio de
sob a palma (afijali) de uma mulher -, transfigurg
mortal de Ananta e filho de Gonika. Ele aprende o
Yoga com a mde e mais tarde é o grande escri
doutrina. Pela prépria instrucdo que se obteve
Gonika, cré-se que Patafijali teve uma formag
tantrica. Sua representacdo iconografica é me
homem, metade serpente. Pelo carater poéti
inusitado desta narrativa e pela importancia da fi
de Patafijali para a historia do Yoga, a persona
Parvatt faz uma mencdo a esta passagem em
cena do mondlogo.

llustracdo 51 Patafjali. Esculturas contemporaneas. india.
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Kali, a deusa-méae escura que derrotou os mil deménios

Nos TantrasSakti — a energia— é o
aspecto dinamico da divindade, su
imanéncia; a forma de sentir e perceber
deus através da propria matéria, da dan
das células de todas as substancias ¢
existem no mundo fenomenolégico. Siva
— a consciéncia— é o aspecto estatico da
divindade, sua luz, sua transcendéncia.

Por isso Kali danga dentro do fogo,
consumindo a vida, a morte e o tempo.
Siva esta deitado, para que ela se equilibre
sobre ele e dance ao som do seu damd
(tambor).

Na mao direita dela, o abhayaudra diz:
“Nao tenha medo”. Na mdo esquerda dele,
0 dedo indicador do Katakamukhasdra

da a réplica: “Somos um tnico”.

llustracdo 52— Devi naforma de Kali. Pintura.1770. Los Angeles County Museum of Art,E.U.A

Aqui, os elementos da polaridade
complementam. A danca negra se equilibrg
branco repouso.

Vé-se a imensa guirlanda de cranios, as

letras do alfabetdevanagari.

y ¥

Os dois pés da deusa estdo apoiados

:

cakrasanahata e svadhisthana, que regem (
coragcdo e 0 sexo e cujos elementos sao
agua, respectivamente. No meio dos doi
fogo deSiva irradia e se faz movimento e

Kalr.

llustracdo 53— Kali. Barro. Séc. XIX. Bengala.
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A imagem de Kali aparece aqui
representando um importante Karan
(passo, acao, atitude) muito comur
nas dancas tradicionais hindus como
Kathakali, o Odissi ou o

Barathanatyam.

Os artistas e artesdos modificar
algumas caracteristicas importantg
da deusa para que as réplicas de sl
imagens sejam comercializadas pels
turistas ocidentais, que geralment

estranham a forma terrivel de Kali.

llustragdo 54— Kali. Bronze. Escultura contemporanea. india

Kali ¢ a deusa manifestada. Quando ¢ a
Deusa-Mae pode ser compreendida, er
outras tradicbes religiosas, como

lemanja ou como Pachamana.

Quando é a deusa das trevas e d
escuriddo pode ser confundida com
Hécate ou com esta figura tibetana, :
Mkha’Sgroma, que traz em comum

com Kali, apenas o colar (que ndo ¢

uma guirlanda de cranios, € um
japamala comum) e uma postura d¢
danca. No budismaantrico, também
h& a figura da deusa Vajrayodilique

traz também um colar no pescogo

llustracdo 55— Mkha' Sgroma, a Kali do Tibet. Bronze. Musée Guimet, Franca.
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Kali como Uma, a princesa repartida

Na mitologia que descreve a relagao
de Siva com sua primeira esposa,

Uma, o0s dois sempre estdo nos
Himalaias, meditando ou fazendo
amor. Porém o que vem a ser
problematizado no texto dramaturgico
aqui proposto é a sua morte, sua
passagem por diversos estagios. Sud
energia de Grande-Deusa que se
transmuta  em matéria  para
compreender os desejos humanos,

compreender a eterna roda da vida.

Esta ilustragdo mostra 0 momento em ¢
Siva entra na fogueira para pegar o corpo
morto deUma. Dos seus elementos mai
comuns, destacam-se aqui 0 uso do trist
(tridente) e a serpente emaranhada n
cabelos. Tanto ele quantima ndo foram
gueimados pelo fogo, porque ambo
como deuses, conseguem dominar
elemento. A morte, portanto, encontra-s

no plano mitico.

llustracéo 57— Siva carregando Uma. Gravura contemporanea, india.



Uma também é denominada de iSaAparna, Sivakamini (primeira consorte de Siva) e
Dakshayani (filha de Daksa). A opgcdo em usar o norina neste trabalho se deve ao fato de que
nome de Satcomo é mais comumente conhecida, esta diretamente vinculado ao rituahdeasat
originado do seu nome, que consta no evento das vilvas se lancarem nas piras funerarias (¢
maridos mortos. Esta tradicdo, embora proibida na india, ainda é executada clandestinamente e
por grande parte de sua populacdo, uma vez que o ato de imola¢do supostamente transforma
numa deusa, ao realizar uma austeridade suprema. O Ultimo satimata que se tornou famoso
Rajasthan, em 1987, quando uma jovem de 18 anos foi queimada até a morte. Em 2002, també

senhora de 63 anos foi imolada em Madhya Pradesh.

Uma (Dakshayani), no entanto, ¢ considerada uma deusa hindu da felicidade conjugal e
longevidade; ela é adorada especialmente pelas mulheres hindus para procurar prolongar a vida
maridos. Ela desempenha um importante papeit@ér Siva do seu isolamento ascético para a

participacao criativa do mundo.

A imagem acima traz um detalhe muito significafivma estd associada a uma figura solar,
passo que Siva tem a Lua como simbolo. A palavra “Harha-Yoga” significa, entre outras coisas, a uni
Siva-Sakti , Sol-Lua, a uni&o dos opostos para sua superacéo. A persolag@rmaz o universo sola

para Siva e, por isso, ela realiza o Siirya-Namaskar 10go no inicio da sua cena.

llustracao 58— Uma e Siva em Haridwar. India.
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Kali como Parvati, a filha da montanha

Esta

figura traz dois importantes
elementos de Parvati: o seu corpo ornado

em joias e o realce na curvatura e largura
do quadril, enfatizando a feminilidade e a
fertilidade relacionadas ao ventre e aos
movimentos de uma danca que esta em
constante equilibrio e desequilibrio. Os
membros estdo em desacordo e oposicéao,
apesar de toda harmonia e delicadeza de

suas formas.

llustracdo 59— Parvati. Dinastia chola. Séc. X., Tamil Nadu, india.

Estas esculturas trazem
caracteristicas pouco exploradal
dos deuseus hindus: as forma
retas e os tracos de fisionomia d
iconografia budista. Buda foi um
iniciado no Yoga e quandsiva e

Parvati séo retratatos sob o pontq
de vista da heterodoxia do
Budismo, o0s elementos maig
importantes ndo S8o0 0s externog
ligados a imanéncia ou a forma
Aqui, a relevancia é a flor de I6tus
(simbolo da transcendéncia) que
deusa traz na méo e onde os do

repousam os pés.

llustrac@o 60— Siva e Parvati, India. Rijksmuseum, Alemanha.
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Parvati com quatro bracos,
acompanhada dos seus dois filhos
Ganesa e Karttikeya (ou Skanda). Os
dois bracos que faltam provavelmente
estariam mostrando o abbayadra,
que significa “Nao temas!” e a flor de

6tus vermelha.

Esta representacdo é muito recorreate,
também por causa dela, construi o perfi
da personagem voltado para a questao ¢
maternidade. Os filhos, por ndo terem
sido paridos e gerados pelo ventre

atuam muito como guardides da deusa.

llustrac&o 61— Parvati com Ganesa e Karttikeya. Séc. XI. Leste da India. British Museum. Inglaterra.

Mircea Eliade (1996, p. 260) fala de
Mayaramaf, uma rainha discipula de
Goraksaath, que alcancou imensos poderes
com a pratica do Yoga, inclusive o poder de
buscar o seu marido no reino dos mortos ds
Yama. Num outro momento, ela é jogada ad
fogo e nem sequer suas roupas sao queimadas
No Govinda-candra-Git diz a rainha:

“Quando o universo finalmente se dissolver, ¢
Terra ndo existir mais, nada houver a nao se
Agua; quando o Sol e Lua se deitarem parg
sempre e toda a criagdo for aniquilada
continuarei a flutuar, ndo conhecerei a niorte

No texto dramaturgico, este poder herdado dal

origens xamanicas do Yoga estdo atribuidos 3

personagenBhiimavati e Camunda.

llustracd062— Retrato péstumo da rainha como Parvati. Séc. XIV. Indonésia, Java.The Metropolitan
Museum of Art, EUA
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Kali como Durga, a dona do jardim branco

Durga na batalha contra Mahisa, montada
em Somanandi (o tigre que ela sua com
vahana, ou seja, veiculo). Mahiesta com
o budfalo como vahana. Estes anima
costumam acompanhar as deusas e deu
em suas atividades. Assim temos Indi
sobre o elefante Airavata; Siva sobre o touro
Nandi; Yama em um bufalo, Durga também
aparece montada num ledo; Gane$a de um
rato; Karttikeya monta Garuda, um passaro.
Virabhadra, a emanagdo de Siva, que
destruiu o sacrificio d®aksa, montou em
um cachorro. O chacal também ¢
considerado como um representante (

Durga.

llustrag&o 63— Durgd na batalha contra Mahia. Guache em papel. Séc. XM, india.

'

1

Nesta imagem temos as deuKa$i e Durga
combatendo Raktabija. O detalhe mais
importante € a lingua imensak@li criando
uma especie de tapete vermelho no ché
para sugar todo o sangue e ndo deixar O
ele caia na terra e se multiplique. A
aparéncia negra e esqualidaKkigi, com os
seios pendentes, foi utilizada no text
dramatirgico para retratar os atributg
fisicos deDhiumavati e Camunda. Nesta
foto, portanto, temos uma deusa branca
outra  negra, unidas, representang
respectivamente as tradicbes arianas

dravidicas lutando pelo mesmo objetivo.

Il. 64— Durgd e Kali em combate ao deménio Raktabija. 1825. India. Brooklyn Museum, EUA.
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AS yoguinis que serviam a Durga eram

imaginadas como  mulheres-tigre
alimentando-se de carne humana
eram capazes de se transformar €
passaros quando queriam atravessar
rio. Nas pinturs tibetanas, elas usava
uma tanga vermelha e, nas costas, L
cadaver cujos bracos se enrolaval
como um lenco ao redor do pescoco (
deusa.Durga representa a forca e 4
beleza. Durante nove dias de festival,

navaratri, a india para para cultua-

No texto dramatlrgico, o deménio
Mahisa se transforma num homem
encantador que vem abalar a paz d
vida pacata deDurga. Numa das
versdes miticas, 0 nome Durga vem
de um dos demdnios combatidos,

Durg.

Apesar de estar intimamente
relacionada com as guerras, ao S
aproximar deSiva, passa a ser deusa
dos yogues e ascetas. Para a maior
da populacdo hindu, ela é a grande
mae da fecundidade e da vegetacad,
gue traz fartura a mesa, as colheitas

plantacoes.

llustragcdo 66— Durga dourada combatendo o deménio.


http://en.wikipedia.org/wiki/File:Durga_2005.jpg

Kalt como Gauri, a rainha dourada

Ornamentos, fotografias e guirlandas dg
flores amarelas e douradas dedicadas
Gaurl (também adorada como
Mahasarasvati). Este templo esté situado no
local onde se diz ter caido a sobrancelha d
Uma (Saf) ap6s o seu corpo ter sido
dividido em vérias partes pelos deuses, par
minimizar o peso do sofrimento de Siva. O
templo possui ainda duas colunas de
lamparinas que sdo acessas no navarat
Proximo ao templo de Gaurl estd uma
imensa figueira de Bengala que marca (
local onde Parvati praticava tapas
(austeridades) a fim de conseguir o Siva

COMo esposo.

llustracdo 67— Gaur adorada como Durga e Annapiirna, no templo de Harsiddhi Mandir, india.

Esta € a montanh&nnapiirna, a 102 mais alta d
mundo. Gauri também recebe o nome de Annapiirna
e é considerada a deusa das colheitas, do milho
cereais. Suas comemoragdes se dao nos perioo
Solsticio e Equindcie por isso a personagem Gaurl
participa de um festejo junino. A montan
Annaptrna, em certas horas do dia, rece
diretamente os reflexos do Sol incidindo no ge

mostrando-se completamente dourada.

Siva é um deus que habita as montanhas e, toda a
sua mitologia, assim como a de suas consortes,
relacionadaa este elemento geografico. Parvati ¢ a
filha de Himavat, que também é uma montar
Ganga, irmd de Parvati, desceu dos céus a terra
através dos cabelos de Siva. O rio Ganges (Ganga)

nasce no alto dos Himalaias.

llustracdo 68— Annapirna, Nepal.
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Kali como Dhiimavati, a amiga do corvo, da fumaca e do espelho

W ori i AR

Dhiimavati aparece com pele
escura, segurando um cesto parg
trilhar e montada no corvo, animal
gue ¢é seu veiculo. Ela esta
adornada com joias, 0 que nao é
muito comum, ja que possui idade
mais avancada e ndo é vaidosg
como as outras manifestacdes da
Deusa. Outro dado curioso desta
ilustrac@o é que a mostra durante o
dia, como uma deusa solar, embora
nas passagens literarias, ela sejg

uma deusa noturna.

llustrag&o 69— Dhimavati. Pintura Rajput. Inicio do séc. XX .india.

-

Dhiimavati aparece, aqui, de uma forma
muito semelhante a anterior, aind
acompanhada por dois corvos, em s
pequena carruagem, o veiculo que
transporta do mundo dos vivos para
mundo dos mortos. Ela tem o poder (
aparecer e desaparecer, pois governg
éter e a fumaca. Geralmente € descr
com cabelos desgrenhados, sem nariz
em ambientes decadentes, para most
gue as aparéncias sd0 enganosas ¢
devoto precisar ater-se na construgao

uma beleza interior.

llustrac@o 70— Dhimavati. Pintura por Molaran. Séc. XVIII.
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Esta é uma representacdo que
muito se assemelha a personagem
Dhimavati do texto
dramaturgico. Guiada por corvos,
ela € uma senhora da sabedoria
ancestral. Dmina o fogo
enquanto se equilibranuma
postura de meditacdo. Na
releitura, apersonagem no texto
surge do mundo dos mortos,
manuseando um caldeirdo
fervente que produz chas e

alquimias.

O principal elemento desta mascara
de Dhumavati ¢ a lingua pendente,
geralmente atribuida a Kali.

Os dentes laterais em ponta, 0s
tracos equivalentes a um bigode e a
coroa sao elementos relacionados a
Yama, o deus dos mortos, a quem
Dhiimavati aparece associada em
algumas escrituras devido ao fato de
habitar os ambientes escuros e

lugares de cremacéo.

llustracdo 72— Dhamavati (também conhecida como Jumadi). Mdscara de prata. Séc. XIX. Nepal.
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Kali como Camunda, a guerreira das cordas

Camunda representa, com seu
terceiro olho, cajfia-cakra, centro
do comando e do intelecto. As
cordas funcionam como metafpra
dentro de uma perspectiva tantrica,
dos fios invisiveis que une a terra e
0 céu, levando o humano ao
divino, e o ignorante a iniciagao.
Assim, Camunda é quem faz a
passagem, no texto, do mundo
terreno para o mundo espiritual
inicia os filhos de Parvati no

mundo da guerra e das letras.

llustragado 73— Camunda. Escultura do periodo Hoysala (séc. X a XII). Templo de Hoysaleswara,
em Talebidu, India.

Ela €& esquelética e pratica
bhadasana (a postura virtuosa)
Sua imagem esa vinculada a guerra,
pois sempre anda com uma faca.
Nasceu da transmutacdo de
cadaveres e esta muito vinculada
aos locais de cremacdo. Possui um
terceiro olho e a guirlanda de
cranios ou letras. Por estas razoes, €
ela quem ensina o alfabeto no texto
dramaturgico.

llustragao 74— Camunda. Arenito. Séc. IX, Orissa, India. British Museum. Inglaterra.
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Kali como Sakti, a mulher do tempo que danga

Empresto a forma e o movimento do meu corpo as fotografias que ilustram este
processo e que aqui estao para facilitar o entendimento das rubricas do texto dramatuargico e
da pesquisa como um todo. Sao registros imperfeitos, porque ainda ndo conquistei todos os
asanas (posturas) em seus estdgios mais elevados. Bededizer que ha cinco etapas nas
técnicas: sukha, ardhajzja, maha e siddha. As diversas variacdes sdo nomeadas a partir do
nivel em que o praticante se encontra em relacdo a sua conquigtannoEle pode se
estabelecer nas seguintes condicfes: 1) Execustaro de maneira facil (sukha); 2) Realiza o
asana apenas pela metade, incompleto (ardha); 3) Atinge a forma &l (o asana; 4)

Revela o estado poderoso e grandei@) do asana; ou 5) Quando finalmente conquistou a
perfeicdo (siddha) na postura. Em algumas posi¢des, ainda estou no nivel sukha ou ardha. Em
outras, ja alcanceigjfa ou maha. Siddha ainda é uma condicdo misteriosa para mim: por
vezes, vislumbro uma fagulha do que seja este estado e, quando isso acontece, danco, danc
dentro do circulo de fogo da criagdo. Mas logo depois, danco a destruicdo de qualquer
pequena centelha de orgulho que possa ter nascido ao lado dessa possivel gléria. Ofereco-me
entdo, com meus bracgos, pernas, maos e pés. Ofereco-me com uma flor vermelha de croché
enfeitando o cabelo. Uma flor tecida por uma mulher negra, que vende artigos femininos ao

lado da Igreja da Piedade, no centro da cidade do Salvador.

As fotografias a seguir estdo arrumadas na ordem em que aparecem nas rubricas do

texto dramaturgico.
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llustracéo 75— Siva-natardjasana ou postura de Siva-Nataraja, o rei dos dancarinos.

Amao direita revela o abhayedra, gesto que significa “Ndo tenha medo!”, leitmotiv do texto
dramaturgico.
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llustracdo 76— Meus objetos sagrados: Altar, Sruti-box e Japamala.
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1 - Padasana ou postura sobr W
os pés comafjali-mudra ou A
gesto de reveréncia.

2 - Padasana ou postura sobr
0s pés conpadma-+nudra ou
gesto do lotus.

3 - Ardha-cakrdasana ou
postura de ativacdo dos cak
com trimurti- mudra ou gestd
da triade.

4 —  Padahastasana oU
postura das maos
encontrando com o0s pés.

5-  Asvasanchalanasana ouU
postura equestre.

6 - Catuspaddasana ou posturg
de quadro apoios.

7 -Asthanga-namaskara

Ou postura da saudacao
oito pontos.

8- Bhujangdsana ou posturg
da serpente.

9- Parvatasana/ adho-mukha-
svandsana OU postura d
Parvati  ou  postura da
montanha.

10- Asvasanchalanasana ou
postura equestre.

11- padahastiasana ou posturg
do encontro dos pés com
maos.

12 — Padasana ou posturg
sob os pés comfjali-mudra
ou gesto de reveréncia.

11

llustracéo 77— Sirya-Namaskar ou Saudagdo ao sol.
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llustracdo 78— Upavistakondsana ou postura sentada em triangulo.

llustragao 79— Anjali-mudra em vajrasana llustracdo 80— Padmamudra em padmasana
ou gesto de reveréncia na postura diamantina. ou gesto de I6tus na postura de I6tus.
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llustrac@o 81— Hastindsanas ou posturas do elefante.

llustragéo 82— Samanasana ou postura da energia que circula no baixo ventre.
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Il. 83 — Natarajasana ou postura do rei dos Il. 84 — Padasana ou postura sobre os
dancarinos em jAianaudra ou gesto do conhecimento. pésem Kali-mudra ou gesto de Kalr.

Il. 85— Paksdasana ou postura da asa lateral 1l. 86 — Dhanurdsana ou postura do arco
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Il. 87 — Virabhadrasana ou postura do guerreiro. Il. 88— Trikondsana ou postura do tridngulo.

llustrac@o 89— Trikondsana ou postura do tridngulo (variacdo mahd).
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Il. 90 — Wriksasana ou postura da arvore. II-9¥riksasana ou postura da areor

llustracdo 92— Wriksasana ou postura da arvore (variagéta).
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Il. 93— Alapadmamudra ou gesto da flor de 1. 94 — Vayutkasana ou postura do vento ou

de lotus completamente aberta em padmasana. anghustdasana ou postura sobre o deddo do pé.

llustrac@o 95— Utkdasana ou postura agachada (variagdo tirddva — para o alto.)
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llustracdo 96— Nadi-sodhangpranayama ou llustragdo 97 — Svasticamudra ou

controle do prand nas nadis |da e Pingad. gesto da cruz, de protegao contra o inimigo.

llustracédo 98— Parvatasana /adho-mukhasvanasana ou postura de Parvati, postura da montanha.
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llustragdo 99— Bhadrasana ou postura virtuosa.

Il. 100— Candrasana ou postura da lua. 1l. 101 — Himalaiamudra ou gesto

da montanha.
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llustragdo 102— Doldsana ou postura do balango.

llustracdo 104— Katikasana ou postura do quadril.
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llustrac@o 105— Merudandasana ou postura da coluna vertebral.

llustrac@o 106— Matsyasana ou postura do peixe (variagdo siddha).
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llustracdo 107 Paschimotandsana ou postura da distensdo posterior.

llustracéo 108— Ardhacakrasana ou postura de preparagdo para o cakrasana.

llustrac@o 109— Padmdsana ou postura do [6tus (variagdo utthita — elevadg.
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llustracédo 110 Matsyendrasana ou llustragdo 111 - Matsyendrasana ou postura de
postura de tor¢do de Matsyendra. torcdo de Matsyendra (variaca e ligedttha

llustracdo 112— Matsyendrasana (variacao). llustracdo 11&dsana ou postura da heroina.
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llustracdo 114— Virayogasana ou postura do Yoga em posicao de heréi.

llustrac@o 115 Vajrayogasana ou postura do Yoga em posi¢cao diamantina.
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llustracdo 116— Vakrasana ou postura tortuosa, retorcida.

llustracdo 117 Kakasana ou postura do corvo.

llustracdo 118— Kapotdsana ou postura do pombo.

256



Il. 119— Utkasana ou postura de cécoras, Il. 220Paschimotandsana ou postura de
postura agachada. distenséo posterior (vaddg@ae- para cima).

llustracdo 121— Mayirasana ou postura do pavdo.
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llustracdo 122— Kurmandsana ou postura da tartaruga.

llustracdo 123— Kurmanasana ou postura da tartaruga (variagdo maha).

258



llustragdo 124— Sirsasana ou llustragdo 125 — Sarvangasana ou

postura sobre a cabeca. ou postura do corpo inteiro para cima.

llustrac@o 126— Bhujanghdsana ou postura da serpente.
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llustrac@o 128— Simhasana (variag¢do). llustrac@o 129 Simhasana ou postura do ledo.
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llustracdo 131— Candrakalanudra em samandsana ou gesto da lua crescente em postura da
energia que circula no baixo ventre.
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llustracéo 132— Siva-Natarajasana — Postua de Siva, o rei dos dancarinos.

llustragéo 133— Matsyasana ou postura do peixe (variagao utthitaelevado)
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CONCLUSAO

Uma danca dentro dos circulos

Os elementos do Yoga permitiram a composicdo de um método de estudo que
possibilitou laboratérios praticos de escrita, envolvendo os procedimentos psicofisicos e o
processo de construcdo dramatirgica do monOK@g a senhora da danca. Pretendo,
agora, continuar minha pesquisa nos caminhos da encenacao destes elementos. Transformar ¢
processo intimo e individual da palavra escrita em voz, talvez seja a melhor forma de concluir
este trabalho: devolver ao corpo a palavra que veio do corpo. Cabe-me, portanto, também
aplicar estes elementos no outro, nos atores que se deixarem conduzir pelos fios cénicos,

visiveis e invisiveis, da senda do Yoga.

Apesar do carater mimético e naturalista do Yoga e seus elementos, o texto
dramaturgico realizado propds uma representacdo. Uma representacdo do Si-lirico. A
experiéncia de utilizar os elementos atuando diretamente em mim, na medida em que
desenvolvi uma dramaturgia, colocou-me no centro da cena. Desta forma, atuei. Fui, entéo,
atriz, dancarina, pesquisadoyaguini, diretora e dramaturga do material que concebi. Estive
dentro da cena, mas nao apenas em forma de conceito, que € o modo que me coloco quandc
estou dirigindo um espetaculo. Na construcéo deste objeto, permaneci de corpo presente, com
a minha energia atuando no espaco cénico de forma direta. Neste processo de criacédo
dramatuargica que realizei, permaneci dentro da experiéncia e, assim, representei-me enquanto
linguagem escrita e corporal. Fui objeto e sujeito da experiéncia. Por isso evoco
Schopenhauer em sua afirmacao de ‘gdigeto, contudo, ja é o seu corpo, que, deste ponto
de vista, também denominamos representacdo, porque o corpo é objeto entre objetos e esta

submetido a lei deles, embora seja objeto imediato” (2005, p. 45).

Kali, a senhora da danca € um drama lirico, um teatro que também é representacao da
palavra poética. Um teatro que deseja a palavra, como Siva deseja Sakti e ela o procura,
ascendendo numa espiralkaudalini, serpente que circula na coluna vertebral, no Monte
Meru, querendo alcancar a consciéncia, numa marcha circular para o alto da cabeta, para
montanha. Um teatro, pois, que deseja a sagrada palavra d&/dkusae repousa nas letras

mantricas dos cakras, e se expde quando coloca a sua lingua de fogo para fora da boca. Um
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poder latente existente no sujeito, necessitando apenas ser acionado para revelar-se, pars
comecar a se manifestar através da palavra escrita, da danc¢a, do mito artistico e sagrado, do

verbo. Enfim, @ “representar-Si”.

Paul Valéry comparou a prosa com a marcha e a poesia com a danca. Seguindo esta
trilha, penso que a matéria-prima, intima de ambas, e também do-dranpalavra— brota
de uma energia que circula, gerando movimento: uma marcha, uma danca, uma cancao.
Lembra o canto de Dioniso. Nasce de uma postura consciente e ativa, esmo;@e um
simbolo— um gesto ou sele, como omudra; de um centro de poder, como o cakra; de uma
purificacdo, como arataka; de uma concentracdo, uma meditacdo, um recolhimento dos
sentidos como Gamyama; de um énstase, comoamadhi; de uma vibragcdo sonora com
mantras; do rito dos Tantras; de uma saudacdo ao s®iyy@Namaskar; de uma lingua-

mae do mito de Kali .

Penso que as rezadeiras entendem esta unido de que fala o Yoga: da consciéncia
transcendente imutdvel que gera a palavra que principia a reza e orvalha as folhas, que,
condensadas de energia, limpam os corpos grosseiro e sutil daquele que é benzido e rezado.
Creio que os astronautas compreendem esta teia de que fala o Tantra: no espaco sidéreo, con
a forca da gravitacdo que ndo se vé e, no entanto existe, pode-se intuir as finissirmas corda
das quais sao tecidas as constelacdes e as naves espaciais que flutuam num oceano de leite ¢
via galactica. Eu quis escrever um drama lirico, porque eu entendia o género dividido em
varias categorias de grandeza: a estrutura, o tempo, 0 espaco, e as coisas da lua. Eu ja
compreendiao género a luz de/das velas de Staiger dizendo que “Para explicar a relag¢ao
lirico-épico-dramatico, lembremos a relacao silabaypatafrase” (1987, p. 161). Ou lendo
Cleise Mendes, a escrever:

O tempo lirico se expande a partir de um ponto, que € instante da
contemplacdo, do foco da consciéncia poética sobre o objeto, e dai flui e
reflui em circulos concéntricos, que se dilatase contraem do ‘eu’ para o
mundo, e novamente para o ‘eu’, repetidamente, num movimento que se
assemelha ao das batidas do coracéo (1981, p.49).

No espaco do coragdo ha um centrep@hata, que € o lugar no qual se pode ouwir
através da concentracdo neste pontoo som transcendental, inatingivel, equivalente a

“musica das esferas” de Pitagoras ou o grito ou o siléncio que Empédocles langou ao se jogar
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no vulcdo EtnaOu a silaba mistica “Amém!”, que o personagem Desconhecido ouve, da voz

de um coro,ao descer o pano em “A caminho de Damasco”, de Strindberg. Ou em
Maeterlinck— estudioso de abelhas e formigasao declamar que “a pega de teatro deve ser

antes deudo um poema”. ASsim eu sentia e sinto o lirico. Por tudo isso, as coisas da lua sao

0s ritmos circadianos, as noites com estrelas nos dias de fogos de S&o Jodo, as quatro estacde
de sol e chuva, fruta e flor. O Butoh e o l6tus com as pétalas. E também as estac¢des de cima e
de baixo, dos deuses e dos mortos, da 4gua e do ar. A cidade satélite da Lua, que divide o céu

e a terra, e esta entre tudo o que ha no meio.

N&o pensei em concluir este estudo na companhia de Artaud. Ele esteve presente no
projeto desta pesquisa e na apresentacdo. No entanto, em seu desenvolvimento, ndo o citei
uma unica vez, talvez tenha preferido ficar distante dele, ndo justificar os meus passos com
suas deliciosas e tortuosas invencdes cénicas e taumaturgas. Lembrar de Artaud, num dialogo,
€ sempre muito grande e arriscado, porgue nunca € um convite inocente convoca-lo para um
bate-papo, ainda que ele seja rapido, como uma visita de médico. A lembranca de Artaud
desejando a gramética do corpo me faz pensar que encontrei uma dessas granpatigas
sdo muitas as formas de aprender o alfabeto do corpo, a lingua inscrita na pele, nos 6rgaos. O
Yoga tem me revelado uma dessas possibilidades de escrita, uma guirlanda de letras. Entdo eu
agradeco a este estudo de poéds-graduacdo em artes cénicas, no PPGAC-UFBa, que me
possibilitou realizar um caminho, que j4 estava sendo trilhado de modo elementar, e
formatouse no iniciatico percurso deste mestrado. Agradego a Siva-Nataraja, que danga no

meu altar, e a deusa Kali, que se fez matéria para mim. Omz. Krizna.

nao tem um FIM

(0]
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