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Resumo

Teco, aqui, uma reflexdo em torno da relacdo entre as narrativas miticas da tradicdo indiana,
principalmente as fontes épicas e puranicas, em sua relagdo com a elaboracdo de narrativas no
cinema contemporaneo de entretenimento que ndo possui tematica diretamente religiosa. Nosso
foco ¢ a leitura de duas produgdes recentes, Mangal Pandey (2005) e Robo (2010), um filme
historico e uma ficgdo cientifica, respectivamente. O que se pode observar em ambos os filmes ¢
que narrativas miticas sdo utilizadas como referéncias para a elaboragao de situagdes dramaticas,
havendo citagdo direta as fontes miticas, embora tal apropriacao seja feita de modo livre, como
recriagdes. Conclui-se que o cinema, expressdao maior da modernidade, filia-se a uma longa
tradicdo narrativa que podemos tracar, ao menos, até o hinduismo cléassico (séc. II a.C. a VII
d.C). Considera-se, ao final, que tal recurso a tradicdo narrativa puranica e €pica pan-indiana,
pode contribuir para pensar-se a forte identificacdo do cinema indiano com seu publico interno,
ao mesmo tempo que nao se expande com facilidade para outros contextos culturais.
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Abstract

This is a reflection on the relationship between the mythical narratives of Indian tradition,
especially the epic and puranic sources, in its relation with the development of narratives in
contemporary cinema entertainment that has no direct religious theme. Our focus is the reading
of two recent productions, Mangal Pandey (2005), and Robot (2010), a historical film and a
science fiction, respectively. What can be observed in both films is that mythical narratives are
used as references for the development of dramatic situations with direct references to mythical
sources, although such an appropriation is made freely, just like recreations. We conclude that
the film, the greatest expression of modernity, affiliates himself to a long narrative tradition that
one can trace, at least, to classical hinduism (II century BC to VII century AD). Finally, it is
regarded that such use of puranic and epic pan-Indian narrative traditions may contribute to think
about the strong identification of Indian cinema with its domestic audience, while it does not
expand easily towards other cultural contexts.
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Introduciao

Pretendo tecer uma reflexdo sobre o cinema e a tradicdo mitica da India, mais
especificamente, irei debrucar-me sobre dois filmes recentes voltados ao entretenimento e ao
grande publico, buscando explorar o0 modo como ambos recorrem a narrativas miticas,
utilizando-as como paradigmas narrativos reelaboradas de modo livre. Em ambos os casos,
tratam-se de filmes “seculares”, ou seja, que ndo sdo centrados em tematica religiosa ou
devocional.

Para situar tal leitura, é necessario apresentar o modo como os filmes sobre os quais irei
deter-me localizam-se no contexto da producdo cinematografica indiana no tocante a relacao

entre cinema e mito/religido na India.

Religido, cinema e secularismo na india

Conforme Rachel Dwyer (2006), podemos considerar a relacao entre cinema e religido na
India segundo quatro categorias: 1) o cinema mitolégico; 2) o cinema devocional; 3) o cinema
islamizado; e 4) o cinema secular. Os filmes que iremos analisar recaem nessa ultima categoria.
E importante frisar que ndo ha uma correspondéncia univoca entre todas as categorias aqui
apresentadas e “géneros” cinematograficos.

Conforme Ashish Rajadhiaksha e Paul Willemen (1994), a historia do cinema na India se
inicia em 07 de julho de 1896, quando o cameraman dos irmaos Lumicre, Maurice Sestier, faz a
primeira apresentacdo de “Fotografias Animadas” em Bombay (atual Mumbai). Em 1898, eram
filmadas pequenas sequéncias por Hiralal Sen. Em 1913, seria lancado o primeiro longa-
metragem produzido inteiramente na India por uma equipe indiana, Raja Harishchandra,
dirigido por Dadasaheb Phalke. Phalke se inspirou a fazer seu proprio filme ao assistir “A Paixao
de Cristo”, em 1910, imaginando Sri Ramacandra e Sri Krsna nas telas (Rajadhyaksha;
Willemen, 1994, p. 17-18; Dwyer, 2006, p. 1). Tal fato cria um elo imediato entre religido e
cinema na India. Tal influéncia se fortalece, haja vista as artes que fornecem os primeiros nomes
para o cinema manterem elos com a religiosidade, como a pintura, a escultura, a danga, a musica
e o teatro. Inclui-se, dentre esses, o proprio Phalke, com sua formag¢ao prévia em artes plasticas e

fotografia. Decorre dai que o cinema mitico se torna uma espécie de género predominante nas
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primeiras décadas; o periodo do cinema mudo. Esses sdo, também, os anos de formagdo de
consolidagdo e desenvolvimento da linguagem cinematogréfica na India, o que auxilia a explicar
a especificidade desse cinema no contexto mundial, marcadamente por sua relacio com o
universo teatral.

A estética classica do teatro indiano privilegia, na maioria de seus géneros, a adaptacdo
de narrativas “ja conhecidas”, o que designa, principalmente, os mitos védicos e narrativas
advindas dos é€picos. Isso pode ser visto nos classicos da estética indiana, como o Natyasastra
(Bharatamuni, 2010) e Dasaripaka (Dhananjaya, 1969). Esta ¢ uma dentre as caracteristicas
herdadas do teatro pelo cinema nascente.

A partir da década de 30, com o advento do som, o cinema mitico tende a perder espago
paulatinamente para outros tipos de tematica. Nao obstante, a linguagem do cinema mitico
influenciard todos os demais géneros, que surgiram posteriormente.

A segunda das categorias supracitadas ¢ o cinema devocional, que difere do cinema
mitico em alguns aspectos. Focados, geralmente, na vida de um santo ou de um grupo de
devotos, tendem a ser menos fantasticos e mais realistas. Relacionados a uma das iniimeras seitas
devocionais (bhakti) existentes nos varios estados da India, possuem um apelo mais
regionalizado, enquanto os épicos sdo pan-indianos. (Dwyer, 2006, p. 63-96)

A terceira das categorias refere-se ao cinema “islamizado”. Nao ¢ possivel um cinema

propriamente “islamico”, haja vista a proibi¢ao de figurativizar Deus e o Profeta. Assim sendo, é
possivel identificar apenas o cinema ‘“islamizado”, na medida em que retrata familias
mugulmanas, ou temadticas relevantes para essa comunidade, sendo a religiosidade islamica
figurada enquanto parte integrante do cotidiano dessas familias. (Dwyer, 2006, p. 97-131)
Por exclusdo, todos os filmes ndo classificados nas categorias anteriores recaem na ultima, o
cinema ‘“‘secular”. A maior parte da producao cinematografica indiana, incluindo os circuitos
artisticos e de entretenimento, se orgulha de ser “secular”. Contudo, tal termo possui varios
sentidos, sendo relevante compreender qual assume nesse contexto.

Nao raro, o ocidente tende a compreender o termo “secularismo” como antitese da
religiosidade. A separagdo entre a igreja e Estado, efeito da modernidade, ndo ocorreu sem
severas criticas a igreja e, no mais, a toda religido. No contexto indiano, como nota Rachel
Dwyer (2006, p. 132-133), ndo ha igreja alguma a ser “separada” do Estado. Desse modo, o

secularismo como pratica politica “a indiana” possui outra significagao:
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Na linguagem cotidiana, fica claro que ‘secularismo’ apresenta um outro campo de
significados na India. Raramente significa a separagdo da religido e ndo religido ou
“igual desvalorizagdo” de todas as religides, o que se aproxima do sentido de ateismo,
mas frequentemente significa “uma igual valoracdo de todas as religides”. Isso, por
sua vez, usualmente significa “uma alta valorizacdo da religido”, pois a religiosidade ¢
altamente valorizada na India. E no sentido desse viés pluralista o utilizado pela
industria cinematografica quando menciona o termo “secular” para descrever a si
propria e aos filmes que produz.” (Dwyer, 2006, p.133)

E no mesmo sentido que o Estado indiano considera a si proprio como “secular”. O
secularismo “a indiana” e a antecedéncia do género mitico em relagdo aos demais, no processo
de formagio das linguagens cinematograficas da India, sdo alguns dos fatores a explicar o modo
como as narrativas miticas adentram o universo do cinema.

Deteremo-nos sobre dois filmes O primeiro serd Mangal Pandey (2005), do cinema

Hindi; e o segundo Enthiran (2010), do cinema Tamil.

Mangal Pandey e Ravana

Mangal Pandey ¢ um filme histérico protagonizado por uma das maiores estrelas do
cinema Hindi, Amir Khan. A natureza “histérica” do filme interessa-nos aqui, enquanto género
cinematografico. Nao nos compete debater a acuidade histérica dos fatos narrados, conquanto o
proprio filme declare, ao inicio, tratar-se de versao “romanceada” e que mescla personagens reais
com outros ficticios. Importar-nos-4, tdo-somente, sublinhado aspecto mitico, conforme podemos
identificar em uma passagem que, embora breve, pode ser tomada como um indice para a
estrutura profunda de toda a narrativa, que retoma o épico Ramayana.

A histéria € centrada sobre o levante ocorrido em meados do século XIX contra a
dominagdo inglesa na India que culminou com a derrocada da Companhia das Indias Orientais
Britanica e consequente passagem do controle da colonia diretamente para as maos da Coroa. O
filme menciona a revolta como “A primeira guerra da independéncia”, ocorrida um século antes
dos movimentos populares que resultaram, efetivamente, na libertagdo da India, ja em meados do
século XX.

O protagonista ¢ Mangal Pandey, um “sipaio”, ou seja, um dentre os soldados que eram

contratados pela Companhia dentre os proprios indianos. De origem bramanica, torna-se como

2 Todas as tradugdes para o portugués no presente artigo sdo de minha autoria.
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“irmao” de um oficial inglés ao salva-lo heroicamente em uma batalha, o Cap. William Gordon
(papel atribuido a Toby Stephens). Durante o inicio do filme, Mangal Pandey ¢é apresentado
como um soldado valoroso, seja em coragem seja em termos morais. Ao mesmo tempo, tais
valores sdo o fator mesmo que conduz aos primeiros conflitos com oficiais da Companbhia,
figurados como desleais, traigoeiros, covardes e imorais.

Ao final do que podemos considerar o primeiro segmento da narrativa, o segmento que
situa os personagens e o conflito central, uma afirmacao ¢ feita, quase en passant, pelo Cap.
Willian. NO diadlogo, Mangal Pandey comeca a alimentar duvidas e indaga: “O que ¢ a
companhia?”’, Willian Gordon responde, apds titubear ao buscar uma boa resposta: “Deixe-me
explicar, a Companhia é como Ravana, mas em vez de dez cabegas possui mil, todas grudadas
com a cola da cobica.” Tal afirmagdo passa despercebida para uma audiéncia ndo-indiana, dada
sua brevidade, mas o estatuto do texto citado, um dos épicos, coloca-nos de sobreaviso contra
considerar tal passagem apenas como uma simples intertextualidade. Os épicos, Ramayana e
Mahabharata, nutrem amplos setores das artes indianas, desde, ao menos, o que poderiamos
chamar “periodo classico” (séc. II a.C/VII d.C), tendo sido a fonte privilegiada do chamado

“género mitico” dos primeiros anos do cinema na India.

Ravana

Ravana, citado pelo personagem William Gordon, ¢ o antagonista de Rama no
Ramayana. Dada a natureza mitica e fantastica do épico, o personagem pertence a raga
mitolégica dos raksasa, termo imprecisamente traduzido por “demdnios”. Devido as suas
praticas de austeridades, alcangou a gragca das mais altas divindades. Com os poderes assim
alcancados, perturbou a ordem césmica nos “trés mundos”. Esse ¢ o motivo pelo qual o proprio
Visnu, enquanto “deus unico” dos textos €picos, desce ao mundo em forma de homem para
restabelecer a ordem na forma de seu avatara Rama, um ksatriya ou guerreiro da casta nobre.
Como motivacdo da guerra movida por Rama contra Ravana, encontra-se o rapto, realizado pelo
ultimo, de Sita, virtuosa esposa de Rama.

Seguimos, em nossa exposi¢cdo, as conferéncias de Srinivasa Sastri (1986) sobre o

Ramayana:

Ravana pertenceu a classe dos quais a grandeza ndo co-existe com a bondade. Mas a
grandeza tem sua propria atratividade. (...) Romances e historias de crimes que levam
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a conseqiiéncias terriveis, assassinatos, roubos, raptos, sequestros feito em grande
escala com engenho e um cuidadoso planejamento de antemao de forma a despistar a
policia e deixa-los sempre na mao, as historias desses grandes crimes exercem sobre
nossas mentes ¢ imaginacdo o que ¢ chamado fascinagdo. Mesmo o crime, se praticado
em uma grande escala, atrai a mente humana e a mantém cativa. (...) Conquanto nossa
consciéncia desaprove, o olho se recusa a fechar para o espetaculo. (Sastri, 1986, p.
310)

A época do confronto entre Rama e Ravana, esse contava com uma idade de 20.000 anos,
enquanto Rama era um homem de aproximadamente 40 anos.

Ravana nascera com dez cabecas. Como um modo de pratica de tapas (“auto-peniténcia”
ou “austeridade”), a cada mil anos sacrificou uma cabega ao fogo sagrado (Agni). Ao final de
nove mil anos, havia sacrificado nove cabegas. No milénio seguinte, estava proximo a sacrificar
a ultima, quando ¢ impedido pelo proprio Brahma, que lhe gratificaria com o que quisesse.
Ravana solicitou amaratva (imortalidade), mas Brahma recusou, informando que poderia
conferir apenas invulnerabilidade “por partes”. Assim, Ravana solicitou que ndo pudesse ser
morto por Devas, Asuras, Raksasas, Yakshas, Kinnaras, Gandharvas, Pannagas, etc. Apenas
ndo solicitou imunidade aos humanos, pois os considerava débeis demais para consistirem em
algum risco.

Apo6s alcancar suas gragas de Brahma, Ravama destrona o proprio irmao, Kubera, e
assume o trono do reino de Lanka. Do irmdo, também obtém a grande carruagem de batalha
Pushpaka. A partir de entdo, empreende a trilokajaya (“campanhas de conquista dos “trés
mundos”) a frente do exército de Raksasa. Entre os conquistados, contam-se deuses e sabios rsi.
Dentre os prisioneiros, cite-se o proprio /ndra, principal divindade celebrada pelos hinos
rigvédicos, capturado por um de seus filhos e um dos mais valorosos aliados, que passa entdo a
ser chamado “Indrajit”.

Além de reinos, Ravana também coleciona rainhas. Primeiramente, através do rapto e do
estupro. Embora essa seja uma forma legitima de casamento para os Raksasa, ndo deixou de
render-lhe inimizades nos “trés mundos”, expressdo sanscrita que designa a totalidade do
cosmos, incluindo céus, mundos intermediarios e inferiores. Duas maldigdes pdem fim a
sequéncia de violacdes, a primeira, lancada pelas ninfas, ditou que Ra@vana encontraria sua ruina
Devido aos desrespeitos com a honra do outro sexo. Uma segunda maldicdo adveio de
Nalakubara, filho de Kubera, que estava indo ao encontro da donzela Rambha quando essa ¢

abordada e arrebatada por Ravana. Nalakubara, entdo, amaldicoa Ravana, proferindo que ele
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teria a cabega explodida em sete pedacos caso tomasse outra mulher pela for¢a. Frente a tal
maldi¢do, Ravana altera sua atitude. Torna-se um amante sedutor. As esposas de seus inimigos
caidos em batalha eram capturadas, para mais tarde adentrarem seu harém pela propria vontade,
seduzidas através de gentilezas e indulgéncias. Com paciéncia, Ravana aprende as artes de
domar o corag@o das mulheres. Assim, a maldi¢do de Nalakubara jamais se realizara.

Considerando-se o principio hinduista dos purusartha’s, kama, artha, dharma e moksa,
que, conforme comenta, por exemplo, Dandekar (1967, p. 98), ¢ uma das nogdes centrais do
hinduismo, percebe-se que as conquistas de Ravana relacionam-se a artha (campanhas militares)
e kama (prazeres sensuais). Tais conquistas, por sua vez, perturbam o dharma, a medida que
Ravana acumula inimizades nos trés mundos, pois dharma assume o sentido de dever moral,
assim como o de equilibrio e organizacao do cosmos. Todas as divindades que mantém o
equilibrio cosmico o temem. Surya (o Sol) teme aquecé-lo; Samudra (o Oceano) para suas ondas
quando ele se aproxima. Possuindo os deuses védicos caracteristicas de uma religiosidade
cosmica (O Sol, a Lua, o Espago, o Oceano, o Raio, o Vento...), destitui-los de suas posi¢des
simboliza uma perturbagdo do dharma. Temerosos, os deva’s (deuses) recorrem a Visnu que,
atendendo a solicitagdo, assumird uma encarnacdo humana, um avatara, Rama. Temos, aqui, 0
tema da subordinacdo das fung¢des cosmicas a um principio Unico, o dharma, e sua
personalizacdo em uma divindade unica.

Conforme comenta Sastri (1986, p. 316), Ravana nao reconhece grandeza alguma em
Rama, nada além de um homem comum. Mesmo diante de diversos feitos e dos relatos que ouve,
Ravana se recusa a compreender o que lhe explica um de seus maiores aliados: “Rama nada
mais é que o Dharma em forma humana.” (Ramayana, I11. 37.13, apud Sastri, 1986, p. 317)
Todas as mulheres que Ravana deseja dobram-se a ele, com excegdo de Sita, esposa de Rama.
Ravana aprisiona-a, conduz para seu harém e busca conquistar-lhe os favores, mas Sita jamais se
rende. Esse ¢ o motivo pelo qual Rama invade o Lanka com seu exército e, pessoalmente,
derrube Ravana em combate. Para isso, teve que recorrer a uma arma divina, a Brahmastra, pois
as cabecas de Ravana cresciam novamente, tdo logo Rama as atingia com suas flechas. Mesmo
sendo valoroso em combate, Rama nao era capaz de derrotar Ravana. Foi apenas Devido a arma
divina que possuia, a Brahmastra, que logrou conquistar seu objetivo. A arma divina representa

uma conquista espiritual, em outros termos, ndo foram a bravura ou pericia os requisitos
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fundamentais que Rama, um simples humano ksatriya, deveria apresentar para vencer Ravana,

mas sua virtude.

Ravana e a Companhia das India Orientais Britanica

Dispondo diante de nés as imagens alinhavadas para a constru¢do da estrutura narrativa
de Ravana, torna-se claro o modo como o filme se apropria delas. Os oficiais da companhia,
assim como Ravana, desdenham os indianos, os quais chamam de “caes negros”. Confiam
excessivamente em seu proprio poderio € ndo se previnem contra aquilo que sera sua propria
ruina. Dominam reino apds reino, € ndo conhecem limites ao seu poderio. S0 corruptos e estdo
todos envolvidos em jogos de favorecimento. Corrompem as mulheres, compram-nas com
dinheiro adquirido em negocios escusos € mesmo as violentam, quando querem. Mangal Pandey,
em contraponto, demonstra virtude em cada um dos conflitos dramaticos ocorridos. Ao se
envolver com a personagem que serd sua contraparte feminina no desenrolar da histéria, Hira,
preocupa-se em indagar sobre qual seria sua casta (se seria esse um amor legitimo, conforme o
dharma), mesmo vendo-a ser comprada e conduzida ao bordel da Companhia (o harém de
Ravana). Ao inicio, ela se recusa a revelar sua casta originaria, contudo, ao final, enquanto
Mangal Pandey aguarda julgamento na cadeia, ela visita-o com os instrumentos rituais para
realizar uma cerimonia simplificada de casamento. Com tal gesto, um publico indiano percebe a

revelagdo de sua casta, bramanica, reduzida a situagao servil pela agao dos ingleses.

Da intertextualidade a organizacio profunda da narrativa

Embora a citacdo direta a Ravana seja breve e conste apenas no inicio da narrativa, uma
exposicdo de sua figura mitica permite-nos perceber que os elementos que a compdem
permanecem implicitos na caracterizagao de toda a Companhia, permitindo considerar Mangal
Pandey enquanto uma figurativizagdo de uma imagem simbodlica de Rama. Refiro-me ao
“simbolo”, aqui, conforme Paul Ricoeur (1988, p. 19), para quem a no¢ao de “simbolico” € co-
extensiva a de “texto” e “interpretacdo”. Assim sendo, procedemos de modo simbdlico quando
interpretamos o texto em direcdo a sua organizagdo profunda, sendo esse um trabalho de critica
ou hermenéutica. No sentido apresentado por José Carlos de Paula Carvalho (1991), a mesma
imagem pode ser tomada em seu aspecto de “figura” e “simbolo”, respectivamente, quando a

consideramos em seu aspecto patente ou latente. Assim sendo, percebemos que a estrutura
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simbdlica profunda ou latente de Rama e Ravana, correspondem as figuras, no nivel patente, de
Mangal Pandey e da Companhia das indias, com suas diversas “cabegas” — os oficiais e demais
figuras.

Percebe-se que a citagdo direta a Ravana, embora breve, ndo ¢ fortuita e sem
conseqiiéncias para a organiza¢do profunda da narrativa como um todo. Tal constatagdo permite
perceber a narrativa mitica como um paradigma ao qual recorreu o roteirista, mesmo
considerando-se que toma tais referéncias de modo livre e retrabalhados em um contexto
“secular”, ou seja, nos quais os personagens nao sao diretamente figurados como divinos, semi-
divinos ou fantasticos. Considerando-se o aspecto patente da narrativa, os personagens do filme
sdo humanizados em um tempo historico especifico. E em seu aspecto latente ou simbélico que
podemos identificar o paradigma narrativo de origem épica. Ponto a ponto, o filme retoma a
narrativa épica, projetando Mangal Pandey, em termos simbolicos e implicitos, a equivaléncia

com o proprio Rama, uma encarnagao do dharma.

Devi, os Asura e o Robo

O mesmo fendmeno que podemos constatar em Mangal Pandey ¢é observavel em
Enthiran (2010), filme tamil, intitulado “Robot”, em inglés. Esse filme ¢ considerado uma super-
produgdo, o maior or¢gamento do cinema indiano até hoje, reunindo Rajnikanth, um dos maiores
astros do cinema tamil, e Aishwarya Rai, uma das maiores estrelas do cinema Hindi, ou
bollywood. Trata-se de um filme de entretenimento destinado ao consumo em larga escala, uma
ficgdo cientifica na qual um cientista (Dr. Vaseegaran/Rajnikanth) cria um rob6 (Chitti/papel
também desempenhado por Rajnikanth) cuja caracterizagdo o aproxima de um super-heroi. A
intengdo do cientista é coloca-lo a disposi¢do do exército da India, contudo, durante a
demonstracdo do novo invento, um rival (Dr. Bora/Danny Danzongpa) prova que a criacao
poderia matar até o proprio criador, pois ndo possui emocdes. Dr. Vaseegaran reprograma o robo
e adiciona-lhe emogdes, mas o resultado ¢ que esse se apaixona pela noiva do proprio cientista
(Sana/Aishwarya Rai). Como resultado, Dr. Vaseegaran o desmonta a golpes de machado ¢ o
lanca ao lixo. Dr. Bohra, que havia planejado tudo, recupera as pecas e remonta o robo. Como
modificacdo, adiciona um chip que o tornaria inescrupuloso. Chitti, o robd, mata o proprio Dr.
Bohra e aprisiona Sana. Fazendo réplicas de si, comeca a dominacdo de todo o mundo. Dr. Vasee

e Sana conseguem impedi-lo; sua cabega ¢ decepada e seu corpo despedagado. Finalmente, suas
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partes sdo expostas em um museu para relembrar a posteridade de um projeto que jamais devera
ser refeito.

O desenvolvimento da estrutura narrativa ¢ convencional e linear, ndo apresentando
maiores dificuldades para a andlise. A atratividade do filme reside no espetaculo ocasionado
pelos efeitos especiais. As “maravilhas” do robd, no dmbito da narrativa, fazem-se acompanhar,
igualmente, por “maravilhas” em termos visuais.

As figuras, no sentido ja citado, correspondem ao cenario futurista. Em relacao a
estrutura simbdlica ou profunda, podemos observar o recurso a narrativa mitica de Devi
(literalmente, a “Deusa”). Detenhamo-nos sobre a exposi¢do dessa narrativa mitica para, entdo,

procedermos a comparagao com o filme.

Devi

Seguiremos, para a exposi¢do da narrativa da Deusa, a obra de referéncia de J. W.
Wilkins (1982). Embora os registros escritos de toda a mitologia de Siva, Parvati e Durga sejam
tardios, datados do chamado “hinduismo cléassico” (séc. Il a.C a VII d.C), tal iconografia ¢
tracada com seguranca até os selos descobertos pela arqueologia nas antigas cidades da
civilizacdo do Vale do Rio Indo, que floresceu entre 3700 a.C e 1300 a.C. A Deusa possui
inumeros nomes, cada qual designando uma de suas faces ou manifestagdes. Relacionada a
iconografia Sivaita, é a contraparte feminina (Sakti) de Siva. Em sua forma benevolente, é
Parvati. Em suas formas terrificas, é Kali Ma ou Durga. E esta face terrifica que podemos
identificar na citacdo feita pelo filme Robaé.

Durga ¢ um nome feminino formado a partir do nome “Durga”, um asura. Durgd ¢
enviada para matar Durga. Nao nos deteremos na exposicdo da narrativa desse ultimo, pois
assemelha-se em diversos pontos a narrativa de Ravana. Também destrona os deuses e ameaga a
ordem de todo o mundo. Através de peniténcias a Brahma, Durga, o asura, havia conquistado tal
poder, que baniu os deuses do céu para habitarem a floresta, suspendeu os cultos religiosos,
obrigou as esposas dos rsi’s a cantarem apenas para si mesmo, mudou o curso dos rios, causou
que as estrelas se retirarem da visdo, tomou a forma de nuvens e, conduzindo a chuva conforme
quisesse, fez com que as arvores florescessem e dessem frutos fora da estacdo apropriada. Temos
aqui, novamente, o tema da perturbacdo da ordem coésmica e o deslocamento da fungdo dos

deuses como perturbacao do dharma.
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Temerosos, os deuses recorrem a Siva que, piedoso, solicita a Parvati que interceda. Esta
manda, primeiramente, Kalaratri (Noite Escura), uma mulher de tal beleza que encanta os trés
mundos, com a ordem para que Durga restaure a ordem. Durga envia contra ela seus soldados,
mas Kalaratri os reduz a cinzas com um sopro de chamas. Todo o desenvolvimento narrativo ¢
marcado pela hipérbole: Durga envia 30.000 gigantes, que encobrem toda a superficie da terra.
Kalaratri retorna a Parvati, que assume sua forma terrifica (Durga) com mil bragos, cada qual
armado com uma arma especifica. Durga, o asura, enfrenta-a com cem milhdes de carruagens de
guerra, cento e vinte bilhdes de elefantes, dez milhdes de cavalos velozes e incontdveis soldados.
Os gigantes atiraram pedras, arvores e montanhas contra Durga. Em retribui¢do, ela lanca uma
arma que lhes arranca os bragos. O proprio Durga langa um dardo flamejante, do qual ela desvia.
Um segundo dardo, ela reflete lancando cem flechas. Um terceiro, ela desvia com suas armas
brancas. Nesse momento, a distancia entre ela e o asura ja é pequena o bastante. Ela o lanca ao
chdo e pisa-o com seu pé esquerdo. Ele se desvencilha uma vez mais e torna-se um elefante do
porte de uma montanha. Ela amarra suas patas e o faz em pedacos com suas unhas semelhantes a
cimitarras. Ele se recompde e torna-se um bufalo, lancando montanhas com seus chifres, mas a
Deusa o reduz novamente a pedacos com seu tridente. Finalmente, ele assume sua verdadeira
forma, com mil bracos ¢ arremete contra a Deusa, ela lhe levanta nos ares ¢ o atira fortemente ao
chdo. Percebendo que ainda ndo morreu, langa uma flecha em seu peito, € o sangue corre em rios
pela boca do asura. Os deuses se regozijam com o resultado ¢ logo retornam ao seu lugar - o
dharma ¢ restaurado.

Um importante elemento da iconografia de Durga/Kali ¢ a decaptagdo do Asura vencido.
Ainda seguindo a exposi¢do de Wilkins (1992), no Vamana Purana, Durga recebe suas armas de
cada uma das divindades. Novamente, um exemplo da tendéncia geral puranica de unificar todos
os deuses védicos e fazé-los proceder de um principio Unico. Nesse texto, seu adversario,
decapitado ao final, recebe o nome de Mahisa, que, apos varias transformagdes, havia assumido
a forma de um bufalo. No Makandeya Purana, o comandante asura ¢ chamado Manda. Seu
sangue, caso atingisse o chdo, ocasionava o surgimento de novos asuras. Durga segura-o pelos
cabelos, decapita-o e bebe seu sangue para que nao atinja o solo.

Em nosso relato, recorremos ao termo “terrifico” para caracterizar Durga e diferencia-la
de Parvati, a face “amena” da mesma Deusa. Nao obstante, deve-se frisar que a fun¢ao de Durga

¢ o restabelecimento do dharma, portanto, uma fungdo sempre benéfica, em diferenciagcdo ao
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asura, que desestabiliza a ordem do cosmos. Por outro lado, pode-se notar uma homologia entre
a manifestagdo terrifica de Deus (Durga enquanto Sakti de Siva) e, por outro lado, a forca
desestabilizadora do cosmos, o asura. Tal homologia ¢ indicada pelo redobramento do mesmo
nome para indicar a Deusa e seu rival: Durga (o asura) e Durga (a Deusa) e Kali (o asura) e Kali
(a Deusa).

Recorrendo a terminologia de Gilbert Durand, podemos perceber que a homologia quanto
ao nome acompanha outra homologia, quanto a estrutura simboélica de imagem. Ambos, a Deusa
€ 0 asura, apresentam a mesma estrutura de imagem relacionada as imagens diretas da morte, as
imagens da angustia perante a finitude do tempo, que culminam com a decaptagdo e o
despedacamento do corpo. (Durand, 1997. p. 69-122). Se, em termos “arquetipicos” a Deusa e
seu adversario nao se diferenciam, por outro lado, a compreensao do mito ndo € completa sem a
referéncia ao principio do dharma. A manifestacdo “terrifica” da Deusa visa ao restabelecimento
do dharma, ao passo que o asura € a perturbagdo do mesmo principio. Podemos dizer,
metaforicamente, que a acdo da Deusa ¢ a de uma “terapia homeopatica”, na qual o “semelhante

cura o semelhante”.
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O Robo

Nos quadros dispostos acima, pode-se observar, claramente, a recorréncia do mito de Devi no
filme Robo. Nos quadros selecionados do filme, pode-se observar a recorréncia de cada um dos
atributos da Deusa, conforme a iconografia apresentada na segunda coluna.

O Quadro 1 do filme mostra Chitii na forma da Deusa (Quadro 5) com suas infindaveis armas e
bragos. Pode-se observar as diversas transformagdes do asura (Quadro 2 e 3) e, por fim, a
decapitacdo (Quadro 4 e 6).

A sequéncia da qual foi retirada o Quadro 1 € rica em simbolismo e solicita uma descri¢do: ao
fundo do quadro, pode-se avistar o templo da propria Deusa. Os figurantes em torno aos
personagens sdo devotos da Deusa e, assim que Chitti assume essa forma, o satidam como
“Devi!”. Ao inicio da cena, Chitti coloca Sana atrds de si, como podemos observar. Sana

“desaparece” atrds da imagem da Deusa em sua manifestacao terrifica.

3 Legendas: Na primeira coluna, de cima para baixo: Quadros 1, 2, 3 e 4. Fonte: Rob6 (2010). Na segunda coluna:
Iconografias de Devi, Quadros 5 e 6. Fonte: Jansen (2005, p. 134 e 135)
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Na passagem do filme na qual Chitti ¢ testado e submetido a questdes, ¢-lhe perguntado
se Deus existe, ao que responde que sim, pois se Deus € o criador, seu criador € Dr. Vaseegaran,
e ele existe. Ainda no Quadro 1, Sana, noiva do Dr. Vaseegaran, ¢ protegida por Chitti, que a
conduz para traz de si. Ao desaparecer atrds da imagem de Durga, ¢ propria Parvati, consorte de
Deus, Siva, que se eclipsa por tras de sua face terrifica, porém protetora.

Sem que haja mais referéncias diretas, as proezas do robd prosseguirdo a semelhanga do
mito, sendo esse um dos principais elementos do espetaculo filmico. Além das longas e violentas
cenas de luta, o robd também ¢ caracterizado como um habil dangarino, é capaz de calcular o
maior numero primo ja conhecido, escaneia livros rapidamente e processa todo o conhecimento
cientifico disponivel, e chega a realizar um parto com base na medicina tradicional ayurvédica
para um caso ja considerado perdido para a medicina convencional. As facanhas miraculosas de
robd sdo transformadas em imagens cujo objetivo € surpreender e causar maravilhamento. A
construcao do personagem Chitti o torna carismatico e, durante a primeira metade do filme, um
protetor do casal Vaseegaran e Sana.

Chitti, ao desenvolver sentimentos, incorre em erro ao apaixonar-se pela noiva do proprio
criador, Dr. Vaseegaran. Isso o assemelha também ao Ravana do Ramdyana. Como
consequéncia, ele ¢ despedacado e seus bracos sdo arrancados a machadadas. E reconstruido pelo
adversario do Dr. Vaseegaran, o Dr. Bora, que declara ser o robd, a partir desse momento, um
asura. Na verdade, Chitti ja havia tornado-se ao se mover do dharma para o adharma e declarar
seu amor por Sana, um amor “ndo natural”. Esse ¢ um interessante exemplo no qual uma mesma
figura, o robd, assume todas as valoragdes simbolicas da estrutura profunda ou latente, tando a
de Durga quanto a de Durga.

A segunda metade do filme gira em torno das proezas “asuricas” de Chitti: transforma-se
em uma serpente gigante, cria um exército com inumeraveis soldados, assume a forma de um
gigante. Ao final, como os adversarios da Deusa, Chitti ¢ decaptado e seu corpo novamente feito

em pedagos.

Consideracoes gerais
Detendo-nos sobre ambos os filmes aqui interpretados, através de uma critica simbdlica,
pode-se constatar 0 mesmo recurso a tradi¢do mitica como suporte para a elaboracdo de

narrativas. Tal suporte ndo ocorre de modo direto, mas indireto, situando a narrativa mitica como
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estrutura simbolica ou profunda em relacdo as imagens ou figuras aparentes, de superficie. Desse
modo, partindo das “figuras”, uma de natureza historica e outra de fic¢do cientifica, pudemos
afirmar que as narrativas miticas podem ser situadas como paradigmas narrativos das situagdes
dramaticas que compdem o roteiro dos filmes analisados. Tal recorréncia estd além de qualquer
natureza devocional e mesmo religiosa, e sem prejuizo para essas esferas.

Poderiamos multiplicar, facilmente, exemplos do mesmo fendmeno, contudo, nosso
intuito consistiu apenas em demonstrar pontualmente o modo como ele ocorre. Por outro lado, a
experiéncia vem mostrando que a tradi¢do narrativa mitologica alimenta, de modo subterraneo,
largas parcelas do cinema da India.

E importante frisar que ndo se trata de simples recorréncia a0 modo de “repeti¢io” de
uma narrativa ja largamente conhecida, mas de uma apropriacao criativa na qual os elementos
constituintes da estrutura profunda sdo deslocados e condensados de modo relativamente livre.
Podemos, assim, remetermos a no¢do de “complexo de cultura” da qual fala Gaston Bachelard:
“Em sua forma correta, o complexo de cultura revive e rejuvenesce uma tradicdo. Em sua forma
errada, o complexo de cultura ¢ um habito escolar de um escritor sem imaginacao.” (Bachelard,
1998, p. 19). Assim sendo, os filmes analisados filiam-se e prolongam uma tradicdo narrativa
que advém, ao menos, desde o hinduismo cldssico. Em conjunto com as demais artes indianas, o
cinema, expressao maior da modernidade, filia-se e revive uma tradi¢do. Podemos, portanto,
considerar que ha ndo apenas um cinema “na India”, mas um cinema “indiano”, ao lado das
demais expressdes de sua cultura, e ilustrativo dessa mesma, sem contradicao com todo o apelo
que o cinema representa a “modernidade”.

Outra implicacdo que podemos aqui considerar concerne a fruicdo, ou seja, a experiéncia
do publico perante o filme, pois, “Como acentuou Charles Baudouin, um complexo ¢
essencialmente um transformador de energia psiquica. O complexo de cultura continua essa
transformacgdo.” (Bachelard, 1998, p. 20-21). Assim sendo, o cinema indiano, por um lado,
apresenta grande identificagdo com seu publico por ser efetivo em ressoar esses “complexos” e
gerar a reagdo emotiva, por outro, expandiu-se pouco para fora das fronteiras da propria india ao
longo do século XX. A reciproca ¢ verdadeira, ou seja, por parte de uma critica ndo-indiana que
vise especializar-se nesse cinema, faz-se oportuno educar-se, quanto a sensibilidade, para a
experiéncia estética de fruicdo. Acredito que isso ¢ potencializado através do contato com os

referenciais mais amplos da arte indiana.
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