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Resumo

Nas Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas (Tib. grub thob brgyad bcu tsa bzhi’i lo
rgyus), vemos os mais variados relatos de individuos que, através das técnicas meditativas do
Budismo Vajrayana, integraram aspectos de suas circunstancias de vida a senda interior. Estes
grandes adeptos expressaram suas realizacdes através de ‘“cantos espontaneos” (Skt. dohda; Tib.
mgur), os quais se véem reunidos na compilagdo Cantos Vajra do Coracdo da Realizacdo dos
Oitenta e Quatro Mahasiddhas (Tib. grub thob brgyad bcu rtogs pa’i snying po rdo rje’i glu), e aos
quais atribui-se tradicionalmente o poder de libertar através da escuta os que tiverem a oportunidade
de ouvi-los. Ao observarmos a proposta de uma Arte do Dharma, do autor e mestre tibetano
Chogyam Trungpa (1939-1987), vemos a perspectiva de uma simbiose entre processos criativos e
técnicas de meditacdo, visando um caminho de apreciacdo da natureza da realidade em relagcdo com
a arte. Através de uma contemplacdo acerca dos casos onde a escuta, o som e a musica se fazem
como meio de transmissao especificos de mestre a discipulo, e ao refletirmos sobre a utilizagdo do
canto tanto como meio de introdu¢do a natureza da consciéncia, quanto como expressdo de
realizacdo espiritual, uma aproximacao destas noc¢des a esfera de compreensdo artistica proposta por
Trungpa enseja a observacao de uma possivel singularidade da escuta como meio de liberagao,

assim como eventuais implicacdes da mesma sobre o fazer musical.

Palavras-chave: Budismo. Doha. Musica. Vajrayana. Tibete.



Abstract

In the Stories of the Eighty-four Mahasiddhas (Tib. grub thob brgyad bcu tsa bzhi’i lo
rgyus), we see myriad reports of individuals who, through the meditation techniques of Vajrayana
Buddhism, integrated aspects of their own life circumstances into an inner path. These great adepts
expressed their realisations through “spontaneous songs” (Skt. dohda; Tib. mgur), which form the
compilation Vajra Songs: The Heart Realisations of the Eighty-four Mahdasiddhas (Tib. grub thob
brgyad bcu rtogs pa’i snying po rdo rje’i glu), and to which the power to liberate through hearing is
traditionally attributed. Upon observing the proposition of a Dharma Art by the Tibetan author and
master Chogyam Trungpa (1939-1987), we see a symbiotic perspective between creative processes
and meditation techniques, aiming towards a path of appreciation of the nature of reality in relation
to art. By contemplating the cases where hearing, sound and music serve as specific means of
transmission from master to disciple, and upon reflecting on the use of singing both as a way of
introducing the nature of mind and an expression of spiritual realisation, a convergence between
these notions and the sphere of artistic understanding proposed by Trungpa give rise to the
observation of a potential singularity of hearing as a means of liberation, as well as its possible

implications on music.

Keywords: Buddhism. Doha. Music. Vajrayana. Tibet.
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Guia de Pronuncia em Sinscrito

Os termos em sanscrito seguirdo o sistema de transliteracao do International Alphabet of

Sanskrit Transliteration (IAST). As vogais e consoantes ausentes na descri¢do abaixo se aproximam

de sua pronuncia em portugues.

Vogais, semivogais e ditongos

a som de a longo, durando aproximadamente o dobro do tempo do @ comum
7 som de i longo, como no caso de @

i som de u longo, como no caso de a

r som de r pronunciado com a lingua no palato

r som de » com a lingua no palato e com duragao prolongada
Consoantes

kh som da consoante ¢ aspirada

gh som da consoante g aspirada

n som gutural e nasal, usualmente precedendo outra consoante, como em Congo
c som de tch, como no termo cakra, que se pronuncia tchakra
ch som de 7ch aspirado

J som de dj, como no nome proprio Djalma

Jjh som de dj aspirado

i som palatal nasal como na palavra sonho

t som de ¢ pronunciado com a lingua no palato

th som de ¢ aspirado

d som de d pronunciado com a lingua no palato

dh som de ¢ aspirado

n som de n pronunciado com a lingua no palato

th som de ¢ aspirado

dh som de d aspirado

ph som de p aspirado

bh som de b aspirado

s som de x

s som de x pronunciado com a lingua no palato

h som de r aspirado, como na palavra rato

h som de 7 aspirado, utilizado no fim de palavras e sentengas
m som de m nasal aplicado sobre a vogal que a precede
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1 Introducio

Ao contemplar sobre a possibilidade de me dedicar a um caminho musical, a primeira
questdo que me viera a mente fora sobre a profundidade de se lidar com a consciéncia
humana. Como, em toda minha inexperiéncia, eu poderia fazer musica sem realmente
conhecer a mim mesmo? Ainda assim, é possivel que a afinidade com a pergunta tenha sido
grande o suficiente para que a mesma permanecesse €, com o tempo, acabou se tornando claro
que ela nao somente se mantinha relevante, quanto, ao longo de meu aprofundamento
profissional, outras vieram a dela nascer. Quem, de fato, € esse que cria? Ou ainda, qual ¢ a
natureza da criatividade?

De uma maneira ou de outra, tais questdes me levaram a desenvolver um interesse
pelo carater de interiorizacdo particular as culturas orientais, até que, eventualmente, tive a
oportunidade de iniciar meus estudos com lamas budistas. J& de inicio, a oportunidade de
presenciar rituais tibetanos me chamou a atengdo por sua singularidade musical. Apesar de
uma aparente simplicidade, o impacto que ndo s a musica mas o ritual como um todo me
causaram, trouxe a tona certo questionamento sobre o fato de que haveria algo ali, em termos
do uso do som em relagdo com a natureza da consciéncia humana que, apesar de minha
dedica¢dao ou mesmo desenvoltura musical, eu mal estivesse tangenciando (vendo a questao
posteriormente, eu poderia dizer que, por uma série de razdes, esse algo nem mesmo estava
sendo abordado).

E ao concentrar-me em tal senda meditativa, a dedicagdo a profundidade de sua
abordagem da natureza do ser, da mente e da percep¢do acabaram por relativizar o lugar da
musica em minha vida, ainda que, curiosamente, os lamas com os quais tive a oportunidade
de estudar, eles proprios de alguma forma ligados a musica, acabariam por eventualmente me
conduzir de volta a ela. Assim, ainda que a mesma estivesse de certa forma em perspectiva
face a tal dedicacdo, tornou-se claro que algumas questdes permaneciam relevantes ou mesmo
crescentes, precisamente pela perspectiva entao criada.

A medida em que meus estudos e praticas meditativas ganhavam profundidade, viera &
tona o qudo viva a musica de fato permanecia interiormente, € que na verdade a escuta, por
assim dizer, estava a revelar sutilezas antes desconhecidas. Nesse sentido, ainda que questdes

relativas @ musica tenham me levado a outras buscas ou mesmo a relativizar o seu lugar, o
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proprio exercicio de aprofundamento interior fizera com que ela entdo ressurgisse
naturalmente e, diga-se de passagem, trouxesse consigo novas questoes, dai a reflexdo aqui
presente.

Antes de entrarmos no tema a ser abordado, ¢ importante ressaltar que, ainda que
estejamos em um contexto de estudo de consideravel envergadura, ao nos depararmos com
tradi¢des nao-ocidentais e suas diversas perspectivas e, no caso do tema aqui tratado, ao
observarmos as tradi¢des filosoficas oriundas do pensamento budista, faz-se relevante o fato
de que as mesmas possuem suas proprias desenvolturas reflexivas € mesmo académicas. No
caso especifico do Budismo, diversas correntes de pensamento se desenvolveram ao longo
dos séculos, boa parte delas ainda existentes, as quais, de uma maneira ou de outra, possuem
recursos investigativos, metodolédgicos e criticos que lhe sdo particulares. Somado a isto, nos
vemos face ao fato de que o papel do intelecto no seio desta tradicdo se da de maneira
consideravelmente distinta do que compreendemos em termos gerais como sendo um
pensamento académico ocidental, de modo que, ao nos debrugarmos sobre a mesma, somos
convidados a um certo grau de transformacgao do olhar.

Em termos gerais, o lugar da razao no Budismo se vé indissociado de suas abordagens
meditativas, uma vez que a propria premissa fundamental de investigacdo da mente parte de
um processo de experienciar interiormente as questoes trazidas. Nesse sentido, ndo nos vemos
diante de uma ortodoxia, mas de uma ortopraxia. Ademais, especialmente no ambito das
abordagens tantricas — enfatizadas nas tradi¢cdes estabelecidas em paises como Tibete, Nepal,
Butfio, Mongolia e em partes do norte da India —, tal carater ganha certa conotagdo disto que
poderiamos denominar como uma epistemologia experiencial, através da qual técnicas de
meditagdo, visualizagdo, respiragdo e mesmo fisicas sdo implementadas como forma de
aprofundamento e de um consequente reconhecimento de aspectos sutis da natureza da
consciéncia. Com isto em mente, € com o intuito de adentrarmos na esfera dos cantos de
realizagdo dos grandes adeptos do passado, uma genuina abertura a escutar ha de ser nossa
maior aliada.

Ao observar e ao praticar tais técnicas meditativas, ¢ relevante o fato de que as
mesmas possuem um escopo amplo e extremamente sofisticado de interrelagdes, englobando
aspectos visualizados, som (através da voz em recitacdes ¢ melodias e da musica ritual

instrumental), assim como toda uma gama de movimentos, tanto nas dangas quanto na
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gestualidade de seus rituais e em exercicios fisicos. Me chamara a atengdo como esse escopo
trazia consigo uma integridade de abordagem perceptiva, mesmo sinestésica, de modo que a
propria atividade didria de me dedicar a esses rituais me dera a impressdo de estar, de fato,
fazendo musica.

E natural que tais experiéncias tenham influenciado minha realidade enquanto
compositor. Ainda assim, me ocorrera a questdo de que esta conexao entre o olhar musical e
este arcabouco meditativo tantrico, por assim dizer, ndo aparentava receber a atencdo devida
enquanto perspectiva criativa, e que talvez houvessem aspectos essenciais, no que diz respeito
a pratica musical de maneira geral, subjacentes a esta tradi¢do. E digno de nota o fato de que,
em distin¢do as praticas rituais em si, circunscritas a um contexto confessional, duas grandes
vertentes do que poderiamos denominar uma musicalidade budista tantrica mais livre
surgiram com o advento da didspora tibetana. De um lado, viu-se nascer o costume musical de
ambientacdo de cantos tradicionais, no qual melodias rituais, geralmente singelas, sdo
entoadas repetidamente (usualmente por um lama, monge ou monja da tradi¢do), sob as quais
um arranjo igualmente simples, em geral realizado por ocidentais, cria uma espécie de fundo
sonoro, em sua maioria de maneira similar a utilizacdo de sintetizadores caracteristica de
abordagens Nova Era. De um outro lado, ainda que bem menos recorrente, vemos a criagdo de
obras para instrumentagdes diversas, com ou sem o uso de textos tradicionais ou mesmo de
canto. Nestes casos, praticantes ocidentais de certa forma a resumem a um carater de
inspiragdo composicional, uma vez que, diga-se de passagem, tamanha ¢ a demanda tanto do
oficio de compositor quanto da senda meditativa, que a conciliagdo de dedicar-se
profundamente a ambos designaria, para dizer o minimo, uma excegao.

Doravante, tendo em vista as proprias nocdes de relacdo com a escuta e, mais
profundamente, com a natureza da consciéncia humana e das implicagdes das mesmas a um
ambito de criatividade, mais do que se contentar com ambientar melodias tradicionais — as
quais, naturalmente, ja possuem o proprio reduto sonoro no seio da tradigdo ritual — ou
mesmo como uma busca por inspiragdo a partir de um caminho pessoal, tais nogdes
engendram uma reflexao sobre como, efetivamente, o potencial das transformagdes interiores
propostas por tal senda poderia trazer novas perspectivas musicais. Tendo isto em vista, os
ensinamentos do autor e mestre tibetano Chogyam Trungpa (1939-1987) acerca da arte,

notadamente a partir do conceito de “Arte do Dharma” (TRUNPGA, 2008), cunhado por ele
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proprio, abordam o tema de maneira singular, colocando a propria criatividade artistica como
um caminho espiritual, na qual os elementos de transformagao da percepcao do nedfito sao
trazidos a tona através de um contato direto com o objeto artistico. Em outras palavras, a arte
ndo ¢ vista como resultante de uma transformac¢do interior, mas como parte essencial do
processo.

Nao ha como ndo levar em consideracdo o fato de que a premissa de Trungpa de fazer
da arte o proprio caminho meditativo, como veremos, se alinha com os fundamentos da
tradicdo a qual o mesmo pertence, oriunda dos grandes adeptos indianos do passado, a qual
porventura viera a se estabelecer no solo tibetano. E no seio da tradicdo destes “grandes
adeptos”, ou mahasiddhas, vemos certa fluidez em adequar o proposito de se dedicar a
meditacdo a contextos diversos, de modo que ¢ justamente a busca por uma simbiose entre o
caminho espiritual, interior, e a realidade externa, que forma o cerne da senda a ser tragada. E
ainda que o carater de transmissdo e pratica destes célebres mahasiddhas seja
consideravelmente especifico, o mesmo ¢ de fato flexivel se colocado em contraste com a
realidade institucional tibetana que dela advém e, nesse sentido, ao observamos a Arte do
Dharma, veremos uma afinidade de Trungpa com essa inclinagdo a um certo grau de
liberdade de abordagem do caminho espiritual.

De certo modo, contudo, quando nos detemos sobre a questdo da escuta e sobre a
possibilidade de uma observagdo de possiveis particularidades no que diz respeito a musica,
sdo alguns dos aspectos caracteristicos dos grandes adeptos que se tornam efetivamente
relevantes. Notadamente, na utilizacdo de cantos espontaneos de realizacao, ou dohas, vemos
instrugdes de meditagdo serem transmitidas de maneira simboélica, assim como versos
poéticos que expressam aspectos interiores de realizacdo espiritual, a partir dos quais o
principio de liberagdo através da escuta, este o foco da reflexdo aqui presente, ¢ utilizado
como mecanismo de transmissao de mestre a discipulo.

E ainda que Trungpa coloque claramente a questdo da arte e da criatividade a partir de
aspectos estruturais da senda meditativa budista, a questdo da escuta, em relacao direta com o
tema, permanece por ser estudada em detalhe. Nesse sentido, a Arte do Dharma funciona
como um mecanismo de compreensao e aplicacao de certa forma generalizado acerca da arte,

ao passo que, em termos de uma relacao entre as técnicas que abordam a natureza da escuta e
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sua utilizagdo através do canto e porventura da musica, se fazem potencialmente mais claras
no contexto das dohas dos mahasiddhas de outrora.

Tendo isto em vista, o estudo aqui realizado nasce como uma proposta de observagao
das particularidades acerca da escuta, assim como de sua relacio com a natureza da
consciéncia, expostas ¢ abordadas através de diferentes estagios meditativos na tradi¢dao dos
mahasiddhas. Mais especificamente, tal estudo visa compreender o principio de liberagao
através da escuta, detendo-se sobre o contexto dos cantos de realizacdo desses grandes
adeptos, e buscando elucidar sobre a possivel existéncia de uma singularidade da escuta como
instrumento de liberagao.

Para tal, a sistematiza¢do analitica partird de uma divisdo em trés grandes partes,
precedidas por esta introducao e sucedidas por uma conclusao, formando portanto os itens 2,
3 e 4 do texto aqui presente. Em Musica e Escuta no Budismo Vajrayana, abordaremos a
escuta, o som ¢ a musica, além da utilizagdo do canto como modo de transmissdo ¢ de
expressao de realizagao espiritual, no contexto dos grandes adeptos do Budismo Vajrayana.
Como forma de contextualizacao destes, sera feita uma introdugao aos Trés Veiculos — estes
as correntes principais de pratica dentro do escopo da tradigdo budista, dente os quais o
Vajrayana € o terceiro e Ultimo — e as suas perspectivas especificas acerca da musica. Os Trés
Veiculos formam um amplo leque de técnicas de meditacdo e perspectivas sobre a
consciéncia, sua natureza e seu potencial de liberacdo, os quais, apesar de diferirem em suas
abordagens especificas, se mostram como esferas complementares de ensinamentos, onde
cada nova instrugdo ressignifica os passos que a precederam em um constante processo de
aprofundamento. Ao observarmos o Budismo Vajrayana, ¢ de se notar um nivel de elaboragcao
singular no que diz respeito a natureza da consciéncia e seus inimeros aspectos, classificagdes
e gradagdes e, no que tange o tema aqui contemplado, da relagdo dessa natureza com as
percepgdes sensoriais € portanto com a escuta, a partir de uma pletora de métodos
meditativos. Os dois primeiros Veiculos servirdo portanto de fundamento, estabelecendo em
seguida os devidos contrastes de abordagem entre os Trés Veiculos, assim como esclarecendo
como os mesmos podem ser vistos de maneira integrada e, em especial, como o Vajrayana ao
mesmo tempo se fundamenta e se distancia da estruturagdo do pensamento dos Veiculos

anteriores.
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Desta forma, ocorre aqui uma investigacdo sobre como a musica se insere no
Vajrayana, tanto como elemento ritual quanto como forma de expressao espiritual através dos
cantos de realizag@o, assim como sobre os pontos seminais acerca da escuta e da relagdo entre
o som e a natureza da percepg¢ao e da realidade, de modo a elucidar como a mesma vem a ser
nela abordada como aspecto de seu caminho. Tendo esta contextualizagdo em vista, serad
realizado um aprofundamento sobre aspectos particulares ao Vajrayana, em especial acerca
dos modos de transmissdo que lhe sdo proprios, os quais, como veremos posteriormente, serao
fundamentais para uma compreensao do lugar da escuta em relacdo com aspectos sutis da
consciéncia. A partir destes, poderemos observar o ambito especifico das origens e
consequentemente das linhagens que se fizeram a partir dos grandes adeptos indianos, assim
como das caracteristicas especificas das mesmas, com o intuito de trazer a tona as
singularidades da utilizagdo do canto como meio de transmissao e porventura de liberagao
espiritual, tendo como referéncia as Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas (Tib. grub
thob brgyad bcu tsa bzhi’'i lo rgyus, ABHAYADATTA, 1979) e a compilagdo de dohds
intitulada Cantos Vajra do Coragdo da Realiza¢do dos Oitenta e Quatro Mahdasiddhas (Tib.
grub thob brgyad bcu rtogs pa’i snying po rdo rje’i glu, SHES RAB, 2002), visando uma
compreensdo detalhada dos casos onde a escuta, o som e a musica se fazem como meio de
transmissao de mestre a discipulo, e servindo portanto de base para uma reflexdo sobre o
tema.

Como conclusdo desta parte, serd realizada uma reflexdo sobre os aspectos
metodologicos que caracterizam a exegese de obras neste dado contexto, de modo a permitir-
nos compreender ndo somente a natureza das mesmas e suas propriedades, como as
particularidades de entendimento que tais métodos ensejam. E importante notar que a
presenca de aspectos filosoficos do pensamento budista se mostram cada vez mais presentes
como objeto de estudo no ambito académico ocidental. Todavia, em se tratando de uma
proposta visando o contexto especifico dos mahdasiddhas, faz-se relevante, como veremos em
detalhe, a presenga de uma distingdo estrutural no seio da tradicdo. Mais especificamente,
vemos uma maior énfase em aspectos filosoficos e intelectuais quando partindo das bases
expostas no Primeiro e no Segundo Veiculos — especialmente no Segundo, o Mahdayana, cujos
textos seminais e seus comentarios servem de base para o curriculo das universidades budistas

tibetanas —, e as pontes criadas entre o pensamento ocidental e a riqueza exposta nas obras
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circunscritas a esses dois primeiros Veiculos tem sido cada vez mais bem estabelecida. De um
outro lado, quando nos deparamos com as caracteristicas particulares ao Vajrayana, em
especial no ambito dito experiencial, atribuido aos mahasiddhas, a questio da
inseparabilidade entre a investigacdo da mente e as técnicas de meditagdo se revela nao
somente como fundamental, mas como um carater articulador, de modo que a propria
premissa deste caminho passa por uma sintetizacdo de contetidos, mesmo poéticos, criando
um nitido contraste frente aos longos tratados filos6ficos do Segundo Veiculo.

Quando nos deparamos com a possibilidade da criagdo de uma ponte a musicalidade
das dohds dos grandes adeptos — a qual, diga-se de passagem, guarda em si uma grande énfase
no retorno a oralidade, frente a posicdo filoséfica do Mahayana —, cabe, portanto, a reflexao
sobre a existéncia de uma maior proximidade entre estas € o pensamento artistico, no que
tange o escopo ocidental em suas diversas esferas, distanciando-se, assim, das inclinagdes
filosoficas tanto ocidentais quanto orientais. E ¢ esta aproximagdo entre a oralidade dos
mahasiddhas ¢ a arte que nos servira aqui de base.

Como forma de aprofundamento da compreensdo da tradicdo Vajrayana sobre a arte e
com o intuito de esclarecer possiveis relagdes entre as expressoes que dela advém e seus
fundamentos como caminho de liberacdo espiritual, a parte seguinte, intitulada 4 Arte do
Dharma de Chégyam Trungpa, tratara das obras deste autor acerca do tema. Em especial, sera
abordado o seu conceito de Arte do Dharma e as distingdes inerentes ao mesmo — definidas
pelo autor como Arte do Dharma “cultural”, designando os aspectos artisticos que se inserem
no contexto ritual e confessional de maneira geral, e ‘“ndo-cultural”, o qual trata de
possibilidades mais livres de criatividade —, elucidando suas caracteristicas e como as mesmas
se estabelecem a partir de um arcabougo tradicional de técnicas meditativas. A partir de tal
estudo, os aspectos particulares a criagdao artistica ndo-cultural definidos pelo autor serdo
utilizados como elemento de aproximacao metodolégica do olhar dos mahdasiddhas, de modo
a compreender e consequentemente estabelecer uma possivel relagdo entre tal premissa e a
esfera de realizagdo espiritual através da escuta.

Nao ¢ demais reiterar que, sendo a ortopraxia dos grandes adeptos uma forma de
epistemologia experiencial, a utilizagdo de seus modos de leitura, por assim dizer, se revela
como uma forma de coeréncia metodoldgica. A escuta, portanto, € o consequente

entendimento da mesma através de tal epistemologia engendrando tanto possibilidades
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criativas musicais quanto um potencial de liberacdo espiritual, forma aqui o objeto de estudo.
Hé de se levar em consideragdo, igualmente, que as caracteristicas de transmissao de textos
tantricos budistas, os quais constituem o corpo literario do Vajrayana, possuem um nivel
consideravel de requisitos. Ainda que isto assim seja, no entanto, ¢ a forma de leitura propria a
epistemologia da tradi¢do que direciona o conteido ao propodsito devido, de modo que a
aplicagdo de tal metodologia no presente contexto, como veremos, se dard precisamente
através de um carater reflexivo, em contraste a uma eventual inclinagdo praxiologica. Em
outras palavras, a natureza simbodlica e mesmo criptica das obras a serem aqui estudadas nos
permite compreendé-las tanto através de um olhar reflexivo quanto como instrucdes
meditativas, havendo nestas ultimas, naturalmente, a necessidade da presenca de diversas
entrelinhas, consideradas secretas, as quais sdo esclarecidas apenas através da oralidade que
permeia as transmissoes entre mestre e discipulo.

Somado a isto, a ideia de olhar critico deve igualmente ser relativizada. Nos discursos
atribuidos ao Buddha, vemos uma constante tendéncia a investigacdo da consciéncia e de
como a mesma percebe a existéncia, reiteradamente colocando em perspectiva as nogdes
arraigadas que temos da realidade. Afinal, uma eventual tendéncia a enquadrar perspectivas
criticas de uma outra forma de epistemologia nos pardmetros académicos tradicionais, seria
em si uma auséncia de olhar critico por parte da academia frente a seus proprios métodos.
Nesse sentido, cabe a reflexdo de que o proprio contetido sobre o qual nos debrugamos ha de
fornecer novas possibilidades de leitura e, ainda, h4a de contribuir para um alargamento das
nog¢des que temos acerca de formas de estudo e investigacao!.

Com isto em mente, a terceira grande parte, Musica e Libera¢do Através da Escuta,
tratard das questdes da Arte do Dharma de Chogyam Trungpa face aos aspectos fundamentais
da tradicao Vajrayana sobre a escuta e a musica previamente expostos. Esta imbricagdo se
dara tendo como referéncia as dohas e as Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas, com o

intuito de trazer a tona uma relacdo direta entre as particularidades dos grandes adeptos que

I Como reflex@o sobre o tema, € relevante a dialética entre Budismo e ciéncia exposta por Dzongsar
Jamyang Khyentse em sua introducdo a obra de WALLACE, 2018. Nesta, o mesmo disserta sobre o
fato de que, em termos gerais, os pensadores budistas costumam se abrir aos métodos e perspectivas
propostos pelos cientistas, ao passo que estes ultimos tendem a condicionar tal interface a seus
proprios parametros. Igualmente relevante ¢ a perspectiva que relativiza o lugar do universalismo
ocidental proposta por Rajiv Malhotra, analisando a identidade e as caracteristicas oriundas das antigas
tradi¢cdes indianas, e refletindo sobre o fato de as mesmas ndo se circunscreverem a um prospecto
hegemonico ocidental (MALHOTRA, 2015).
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tracaram um caminho de liberagcdo através da escuta, a questdo da expressdo espontinea de
realizagdo através do canto, e mesmo uma perspectiva de aplicacdo de tais aspectos através da
musica. A partir destes, se esclarecerd como as técnicas meditativas do Budismo Vajrayana se
estabelecem como mecanismos de transformacao da escuta e a utilizam como uma via de
reconhecimento de aspectos sutis da consciéncia e de sua percepcao da realidade. Por fim,
sera realizada uma reflexdo acerca das implicagdes desses aspectos sobre um caminho de
criatividade através da musica, especificando como a mesma pode eventualmente ser
compreendida como um meio habil de liberagdo. Como tal, tendo em vista a invaridavel
presenca da utilizacdo de dohds como meio de transmissdo e de liberagdo através da escuta —
ndo se resumindo, portanto, aos mahdasiddhas que utilizaram como caminho técnicas
diretamente relacionadas a percep¢ao auditiva —, serdo consideradas eventuais singularidades
da escuta como caminho de liberacao e, em relacao com a Arte do Dharma nao-cultural, como
o potencial da mesma pode vir a ser apreendido em um escopo que ndo se restrinja a uma
inser¢ao formal a tradigao.

E importante reiterar a relevincia da Otica dos grandes adeptos indianos ao
pensamento de Trungpa e, frente a esta, o fato de que foram os proprios tibetanos os herdeiros
de tais linhagens de transmiss@o do Budismo. Nesse sentido, ressalta-se a importancia do
Tibete e da consolidagdo desta tradi¢ao no pais como referéncia ao estudo das mesmas, uma
vez que a maior parte da literatura oriunda dos mahdasiddhas sobrevive apenas em idioma
tibetano, assim como a preservacao de seus modos de transmissdo e pratica, como no caso das
Historias dos Oitenta e Quatro Mahdasiddhas e dos Cantos Vajra do Coragdo da Realizagdo
dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas.

Apesar das diversas possibilidades de interface que o pensamento aqui proposto
sugere, em fun¢do dos aspectos metodoldgicos a serem implementados € visando uma maior
coeréncia com 0s mesmos, o levantamento bibliografico tera como referéncia principal obras
que justamente partem de tal afinidade entre o pensamento de Trungpa a tradicdo dos
mahasiddhas. Dito de outra forma, a estrutura de pensamento consolidada desde os grandes
adeptos do passado até as linhagens que a partir destes se estabeleceram no Tibete, em
especial aquelas as quais o proprio Trungpa se dedicara, servirdo de base para uma observacao

detida sobre o tema, a partir de suas versdes originais em tibetano e tendo igualmente como
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referéncia tradugdes e mesmo comentarios em idiomas ocidentais que se fazem relevantes (as
obras de Trungpa, naturalmente, foram produzidas em sua vasta maioria em ingl€s).

A utilizagdo de termos técnicos traduzidos para o portugués, ao longo do texto, tera
como primeira ocorréncia o uso de aspas, seguido de um parénteses contendo sua referéncia
em tibetano (com a abreviacdo Tib.), a qual, quando possivel, sera precedida de sua
correspondéncia em sanscrito (com a abreviagdo Skt.), como no exemplo do termo
“iluminacao” (Skt. bodhi; Tib. byang chub). Um glossario contendo os principais termos
forma um apéndice ao texto. As referéncias tibetanas seguirdo o sistema de transliteragao
Wylie, o qual nos permite reconhecer em nosso alfabeto a grafia exata dos termos originais.
No entanto, no que diz respeito a pronincia dos mesmos, ¢ importante constatar a necessidade
de um grau consideravel de familiaridade com as regras do idioma. Nesse sentido, quando
relevante, ocorrera a presenca de termos tibetanos no corpo do texto em italico, utilizando
uma grafia fonética adaptada a sua prontincia aproximada em portugueés.

Ja os termos em sanscrito seguirdo o [International Alphabet of Sanskrit
Transliteration (IAST), no qual, diferentemente do Wylie tibetano, vemos a presenca de
diacriticos representando sons que lhe sdo proprios. E relevante notar a crescente
incorporagao de termos budistas ao vocabulario ocidental (como buddha, mandala, ou mesmo
mahdasiddha) e, em coeréncia com a op¢ao de Chogyam Trungpa por uma compreensao mais
abrangente dos mesmos, veremos alguns destes serem aqui utilizados no corpo do texto, aos
quais o guia de prontincia em sanscrito que precede esta introducdo servird de suporte.

E digno de nota que estes termos técnicos, tanto em tibetano quanto em sanscrito,
costumam possuir uma grande variedade de significados, sendo que uma traducdo fidedigna
para o portugués usualmente requer um certo grau de adaptagdo ao contexto, principalmente
ao se traduzir textos poéticos, como ¢ o caso dos cantos de realizacao. Algumas nogdes, em
funcdo do contexto, sugerem certa fluidez entre conceitos, como no caso da defini¢ao de uma
linhagem (entendendo pelo termo a consolidagdo da transmissdo de conteudos especificos ao
longo de geragdes) e tradicdo (formatos culturais de cultivo de linhagens). Ao mesmo tempo,
tais nogdes nao necessariamente se alinham com a forma com a qual as utilizamos em nosso
idioma em contextos distintos. Sendo assim, ¢ importante ressaltar que a presenga de termos

como mente, consciéncia e escuta, entre tantos outros, se dard tendo como referéncia os
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conceitos tradicionais budistas aos quais os mesmos se referem, os quais serdo definidos a
medida em que forem introduzidos.

Apesar de pouco estudado no ambito brasileiro, o Budismo Vajrayana o ¢€
consideravelmente no exterior, tanto no que diz respeito a seus entendimentos fundamentais
da natureza da mente e da realidade, quanto questdes relativas a tradicao dos mahasiddhas e,
em menor grau, seus cantos de realizacdo. Nao obstante, uma investigacao detalhada acerca
da escuta, do conceito de liberacdo através da escuta e mesmo de sua relacdo com a questao
musical e criativa, seja no contexto das dohds ou em um espectro mais abrangente da tradigao,
ha de sugerir um aprofundamento acerca de como esse processo de “codificacao” da cultura
dos grandes adeptos — entendendo pelo termo a adaptagdo e a transformacdo entre contextos
culturais distintos, primeiramente da India para o Tibete e entdo do Tibete para o Ocidente —
pode trazer a luz novas compreensdes sobre do tema.

Ao concederem ensinamentos, os tibetanos costumam introduzir, em determinados
contextos, aspectos que se fardo claros apenas posteriormente, nisto que os mesmos definem
como “plantar a semente”. Tal ato tem como intuito incitar uma apreensao direta de alguns
aspectos, ainda que incompreendidos de imediato, para que a consciéncia do individuo possa
experienciar o conteudo antes mesmo de estuda-lo e, nesse sentido, poderiamos supor certa
relacdo com o carater simbdlico dos cantos de realizacdo dos mahdasiddhas indianos.
Articulemos, pois, com 0s versos que se seguem, adentrando na esfera de liberacdo através da
escuta.

Nao agarrando, a escuta ¢ livre, e entdo desperta.

A liberacao ndo estd na musica, mas através dela.

Os meios habeis refletem o teor do despertar.

Escuta € alteridade.
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2 Msica e Escuta no Budismo Vajrayvana

Esta ¢ a fala vajra da dakini sem forma:
Como uma melodia dos gandharvas, uma cangdo celestial,
E a escuta vinda do vazio do espago?.

2.1 A Musica nos Trés Veiculos Budistas

Nas descricdes tradicionais tibetanas, vemos os ensinamentos proferidos pelo Buddha
Sakyamuni3 serem divididos em trés grandes partes, referentes aos “Trés Veiculos” (Skt.
Triyana; Tib. theg gsum). Com o intuito de compreendermos as abordagens destes acerca da
musica e, mais especificamente, as caracteristicas particulares ao Vajrayana, iniciaremos aqui

uma breve exposi¢ao sobre os fundamentos dos mesmos.

2.1.1 Os Tres Veiculos

No segundo livro de seu Tesouro de Conhecimento (Tib. shes bya kun khyab mdzod),
Jamgon Kongtriil Lodrd Thaye (Tib. jam mgon kon sprul blo gros mtha yas, 1813-1899)
descreve esses Trés Veiculos, onde, primeiramente, Sﬁkyamuni ensinara o caminho de
liberagdo pessoal através de discursos aos quais o termo sufra € atribuido (KONGTRUL,
2010, p. 113-196). Tais discursos se fundamentam nas chamadas “Quatro Nobres
Verdades” (Skt. catvariaryasatyani; Tib. phags pa’i bden pa bzhi), este o primeiro
ensinamento proferido pelo Buddha, no qual o mesmo expde sobre (i) a existéncia do
sofrimento, (i) sua origem, (iii) a possibilidade de sua cessacdo e (iv) o caminho que leva a
sua cessagdo. Este caminho ¢ o que constitui a senda espiritual budista, sendo dividido em
oito aspectos e denominado o “Nobre Caminho Octuplo” (Skt. arydstangamarga; Tib. phags
pa’i lam yan lag brgyad pa), o qual, em termos gerais, consiste em praticar oito aspectos
visando o aperfeicoamento nos chamados “Trés Treinamentos Superiores” (Skt. trisiksa; Tib.

bslab pa gsum) em disciplina, meditacdo e sabedoria.

2 CHOSKYI BLOGROS, 2003, p. 44. Todas as citagdes em lingua estrangeira foram traduzidas pelo
autor.

3 O “Sabio dos Sakyas”, este 0 nome referente a0 Buddha dito historico, conhecido previamente por
Siddhartha Gautama, sendo o termo Sakya referente ao nome do cla de seu nascimento.



23

Em seguida, Sakyamuni codificara um codigo de conduta destinado a sua comunidade
de monges, conhecido pelo termo vinaya, e, apos seu falecimento, tivera os ensinamentos de
seus discursos organizados por seus seguidores em forma de estudos taxionomicos de seus
contetidos, conhecidos por abhidharma. Estas trés categorias, Sitra, Vinaya e Abhidharma,
constituem o que conhecemos pelo termo sanscrito Tripitaka (Tib. sde snod gsum; “As Trés
Corbelhas”), e definem o primeiro dos Trés Veiculos.

Somados a estes, o Buddha proferiu discursos contendo uma segunda classe de
ensinamentos, expondo sobre a “natureza budica” (Skt. tathdgatagarbha; Tib. de gshegs
snying po) de todos os seres sencientes € sobre a natureza intrinsecamente vazia da realidade
fenoménica e de todas as coisas, ou “vacuidade” (Skt. sinyata; Tib. stong pa nyid,),
ensinamentos estes que visam a compreensdao de que tudo aquilo que se manifesta como
percepcao € em si fruto de causas e condi¢des sendo, a0 mesmo tempo, uma aparéncia iluséria
que obscurece a verdadeira natureza de todos os seres, perfeita desde o principio e ndo sujeita
a tais causas e condig¢des. A compreensao desses dois conceitos — natureza budica e vacuidade
— constitui o que a tradi¢do entende por “sabedoria” (Skt. prajiia; Tib. shes rab). A partir desta
sabedoria que apreende a natureza da realidade, nasce a “intencdo iluminada” (Skt. bodhicitta;
Tib. djang chub kyi sems) de revelar essa mesma natureza — ou seja, de manifestar plenamente
a natureza budica inerente — ndo apenas em si proprio, mas em todos os seres. Tal intengao
iluminada toma forma através da pratica da compaixdo, constituindo o “meio héabil” (Skt.
upaya; Tib. thabs) do ideal do bodhisattva (Tib. byang chub sems dpa’), sendo este aquele que
pratica a bodhicitta — sua forma de agao no mundo a partir da efetivacdo de tais fundamentos.

O Segundo Veiculo se define portanto pelos ensinamentos acerca da natureza do ser e
da realidade, e da inten¢do iluminada que nasce da compreensdao dos mesmos, ensinamentos
estes que constituem a tradicdo conhecida por Mahayana (Tib. theg chen; o “Grande
Veiculo”). Apesar do constante debate sobre suas origens historicas, uma das versdes
usualmente apoiadas por algumas das tradicdes tibetanas entende que os discursos do
Segundo Veiculo foram compilados por discipulos de Sakyamuni e entregues a seres
aquaticos denominados naga (Tib. klu), além de outras classes de “deidades” (Skt. deva; Tib.

lha), as quais os concederam a mestres budistas séculos mais tarde*.

4 Como podemos ver no argumento de Jamgén Kongtriil sobre a natureza revelatoria dos ensinamentos
do Buddha (KONGTRUL, 2011, p. 13).
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O Budismo Vajrayana (Tib. rdo rje theg pa; o “Veiculo Adamantino”) deve sua
singularidade aos ensinamentos concedidos pelo Buddha Sakyamuni neste que é o Terceiro
Veiculo, onde os tantrasS foram proferidos. O termo sanscrito vajra (Tib. rdo rje) possui
multiplos significados, e ¢ aqui traduzido por “diamante”, ou ‘“adamantino”. O Veiculo
Adamantino, no entanto, se origina do termo vajra igualmente por o mesmo significar
“indestrutivel”, se referindo a este aspecto denominativo da “natureza essencial da
mente” (Tib. sems kyi ngo bo) que em si ndo estd sujeita a causas e condigdest. Os
ensinamentos do Vajrayana, de acordo com a propria tradigdo, foram transmitidos por
Sakyamuni nos ultimos trés anos de sua vida, em conjun¢do com uma profecia sua de que,
apods varios séculos, quando chegado o momento em que seus ensinamentos fundamentais
estivessem decaindo, o Vajrayana, na verdade, proliferaria (TRUNGPA, 2013, p. 16). Ha
ainda, somada a essa perspectiva, a nogdo de que os ensinamentos tantricos terem se mantido
secretos durante tanto tempo se deve ao fato de que os mesmos foram transmitidos a
assembleias de bodhisattvas em esferas superiores de existéncia e, portanto, ndo foram
recebidos diretamente por seres humanos, sendo posteriormente “revelados” por grandes
adeptos indianos denominados mahasiddhas (Tib. grub pa chen po), dando origem entdo a
classe dos tantras’.

De uma maneira geral, a abordagem dos tantras consiste em métodos especiais de
implementagdo dos fundamentos contidos nos sitras do Mahayana. Esses métodos se
estruturam em dois estagios, o primeiro deles consistindo em rituais de visualizagdo de
deidades e recitacdo de mantras, denominado o estagio de “criacdo” (Skt. utpattikrama; Tib.
bskyed rim). O segundo estagio, definido como de “completude” (Skt. utpannakrama; Tib.
rdzogs rim), se subdivide em aspectos com e sem atributos. A primeira subdivisdo envolve

técnicas fisicas, respiratérias e mentais de grande elaboragdo, baseando-se no corpo sutil, ou

5 A utilizagdo do termo sanscrito fantra, no presente contexto, se referird exclusivamente a esta classe
literaria especifica da tradicdo budista, em distingdo as outras diversas possibilidades que o termo
sugere.

6 O termo mente, no contexto especifico dos tantras budistas, possui conotacdes especifcas e camadas
de entendimento distintas daquelas expostas sobre a consciéncia nos dois Veiculos precedentes. A
definicdo de sua natureza essencial, aqui disposta, se d4a a partir de terminologias especificas da
tradi¢do e, desta forma, a utilizagdo da traducdo direta de tais termos (por exemplo ngo wo, em
tibetano, traduzido como esséncia) se refere a um conceito tradicional, o qual sera abordado em
detalhe em A Arte do Dharma de Chogyam Trungpa.

7 O tema especifico das origens e das transmissdes do Terceiro Veiculo serd abordado em detalhe em
As trés linhagens de transmissdo no Budismo Vajrayana.
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“corpo vajra” (Skt. kayavajra; Tib. sku’i rdo rje) — este o reconhecimento do proprio corpo
como sendo em si a deidade vizualizada durante o estagio de criagdo — e seus aspectos
fundamentais denominados em sanscrito nadi, prana ¢ bindu (Tib. rtsa, rlung e thig le; os
“canais sutis”, os “ventos sutis” e as “esséncias”, respectivamente). A completude livre de
atributos ¢ definida como “grande gesto” (Skt. mahamudra; Tib. phyag rgya chen po) ou
“grande perfeicao” (Skt. mahasandhi ou maha ati; Tib. rdzogs pa chen po), onde a natureza
fundamental da consciéncia ¢é reconhecida e cultivada através de técnicas de meditagao.

Esses Trés Veiculos formam a estrutura do Budismo transmitido no Tibete. E
importante ressaltar que a ado¢do de um segundo e entdo de um Terceiro Veiculo de
ensinamentos ndo significou, no contexto tibetano, a superacao ou exclusao do(s) Veiculos(s)
precedente(s), sendo, portanto, uma complementacdo as transmissdes anteriores. Nesse
sentido, um praticante budista adepto dos ensinamentos dos tantras fundamentara sua pratica
igualmente nos ensinamentos contidos nos sitras. Com a chegada dos ensinamentos do
Mahayana, séculos apos o falecimento do Buddha, os seguidores dos mesmos denominaram
as tradi¢des vigentes fundamentadas no Primeiro Veiculo como Hinayana (Tib. theg dman, o
“Pequeno Veiculo” ou “Veiculo Inferior”). Apesar da conotagdo depreciativa do termo em sua
origem historica, a tradicdo tibetana o entende como denominativo de um “Veiculo
Fundamental”, significando que os Trés Veiculos, nesse sentido, sdo passos complementares e
que, sem os fundamentos contidos nos primeiros, ndo se poderia apreender os conteudos dos
passos seguintes. Chogyam Trungpa menciona que “a jornada do vajrayana ¢é curta e
concentrada, mas isso ndo significa que nos deixamos para tras o hinayana ¢ o mahayana.
Jamais abandonamos realmente os yanas precedentes, mas sim retornamos a eles
constantemente” (IDEM, p. 9) e, mais adiante, conclui afirmando que “ao estudar e praticar os
trés yanas, vocé€ ndo esta a graduar-se desde o hinayana até o mahayana, mas sim fazendo a

mesma coisa ao longo de todo o processo” (IBIDEM, p. 10).

8 O termo sanscrito bindu, ou thig le, em tibetano, traduzido aqui por “esséncia”, possui diferentes
conotacdes em fungdo das diferentes classes de tantras e seus respectivos contextos. No caso aqui
tratado, relativo a abordagem do estagio de completude envolvendo atributos, o mesmo se refere a
“gotas essenciais”, luminosas, visualizadas no interior dos canais sutis que permeiam o corpo, as quais
sd3o manipuladas através da respiragdo e das proprias visualizagdes. A definicdo de esséncia, aqui, se
deve ao fato de que tais gotas luminosas simbolizam a esséncia do organismo humano, tanto em niveis
sutis quanto fisicos, a qual, quando devidamente estimulada e expandida, ¢ compreendida como capaz
de dissipar doencas, proporcionar longevidade e erradicar habitos arraigados na consciéncia que
poderiam gerar distirbios fisicos, emocionais € mentais.
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Nas duas passagens abaixo, oriundas do célebre Sitra do Lotus Branco do Dharma
Sublime (Skt. Saddharmapundarikasiitra), o Buddha se refere a divisdo dos Trés Veiculos
como seus meios habeis (e aprofundaremos no conceito posteriormente), para, em seguida,
afirmar a unicidade dos mesmos:

Eu ensino véarios dharmas no mundo
Para que aqui e ali eu possa trazer a liberacdo do apego.
Eu concedo o ensinamento dos trés yanas,

O qual é minha suprema habilidade em métodos
(ROBERTS, 2018, p. 57).

Além dos meios habeis dos seres supremos

Que concedem o ensinamento dos yanas distintos
Ha apenas um yana; nao ha um segundo

E ndo ha jamais no mundo um terceiro

(IDEM, p. 66).

Assim como os Trés Veiculos podem ser compreendidos como um caminho gradual no
qual trés esferas de pratica se revelam como complementares, os mesmos possuem
perspectivas de conduta que refletem essa complementaridade, se fazendo como uma
gradacdo, nisso que a tradi¢do entende como os trés tipos de votos. E, no que diz respeito ao
tema aqui tratado, esses votos trardo igualmente um espectro de visdes acerca da musica.
Todavia, para observarmos a singularidade e a relevancia das perspectivas sobre a mesma no
contexto da tradi¢do dos mahasiddhas, faz-se necessario, primeiramente, a compreensao que
distingue o Vajrayana dos dois Veiculos precendentes.

Fundamentalmente, ainda que existam, como vimos, visdes, praticas e condutas
particulares a cada um dos Trés Veiculos, uma segunda distingdo, propria ao Budismo
tantrico, ocorre entre 0 mesmo e os Veiculos anteriores tendo como referéncia dois aspectos:
seus corpos literarios e as prerrogativas de seus caminhos espirituais. Enquanto no Veiculo
Fundamental e no Grande Veiculo temos os discursos proferidos pelo Buddha, ou siitras,
como os ensinamentos fundamentais da senda, no Vajrayana encontramos os tantras como
base principal. A importancia de tal distingao se faz pelo fato de que nos sitras, ainda que por
olhares e temas diversos neles tratados, o caminho espiritual ¢ proposto como gradual ou, em
termos tradicionais, como causal, sendo-os, portanto, designados pelo olhar tantrico, que lhes
¢ posterior, como “Veiculos causais”. O conceito de causal, aqui se refere a ideia de que ¢
necessario desenvolver condigdes especificas, sejam elas pela via de liberagao pessoal ou pelo

caminho altruista do bodhisattva, com o intuito de alcangar um estado de realizagdo ou
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iluminagdo. J4 na premissa dos tantras, o estado natural incondicionado da consciéncia
iluminada — ou seja, a propria meta da senda espiritual — € vista como a base a partir da qual
as deidades e portanto todas suas técnicas meditativas se originam. Nesse sentido, em
contraste, o Vajrayana ¢ compreendido como um “Veiculo resultante” e, ao observarmos as
relagdes com a musica nos Trés Veiculos, ¢ importante que mantenhamos tal distingdo como

referéncia.

2.1.2 A Musica e os Trés Tipos de Votos

Para compreendermos o entendimento e consequentemente o papel da musica no
contexto de cada um dos Tré€s Veiculos, faz-se necessaria uma observagao acerca dos codigos
de conduta por eles estipulados. O termo conduta, aqui, se refere ao conceito de agdo ou modo
de agir, e se enquadra na triade “visdo” (Tib. /ta ba), “meditacdo” (Tib. sgom) e “a¢ao” (Tib.
las). A ideia de visdo se refere a perspectiva fundamental dos mesmos aqui exposta, ao passo
que meditacdo trata dos meios e técnicas especificas que objetivam a realizacao da visao
estabelecida, sendo o agir o modo de aplicagdao — da visdo cultivada através da meditagdo — a
quaisquer circunstancias. Nesse sentido, cada um dos Trés Veiculos possui em si um céodigo
especifico referente as particularidades de suas visdes, comumente conhecidos como os trés
tipos de votos, como afirma o 41° Sakya Trizin (1945-) em sua introdugdo a publicacao
inglesa da se¢do sobre ética do Tesouro do Conhecimento (Tib. shes bya kun khyab mdzod),

de Jamgon Kongtriil Lodro Thaye:

Dentre as diversas classificagdes de votos, os trés votos tratados nesta obra
especifica de Kongtrul sdo os votos de liberacdo pessoal (pratimoksa), da
mente do despertar (bodhicitta), e do detentor de sabedoria (vidyddhara).
Esses trés votos, ou sistemas de ética, abarcam todas as formas de pratica
espiritual estipuladas na doutrina budista (In: KONGTRUL, 1998, p. 11).

No que diz respeito ao Primeiro Veiculo, vimos na distribui¢do canonica o conceito de
vinaya, este o cddigo de conduta budista, o qual se faz como parte seminal da vida monastica
visando a criacdo de um contexto conducente a senda contemplativa. Nele, vemos uma

distribuicdo extensa de normas a serem adotadas, referentes as ditas virtudes, e a serem



28

abandonadas, referente as suas antiteses ou ndo-virtudes®. De maneira geral, o Veiculo
Fundamental ¢ definido como um caminho de “liberagcdo pessoal” (Skt. pratimoksa; Tib. so
sor thar pa), como exposto por Sakya Trizin, o qual se estipula em diferentes classes de votos,
desde os votos de praticantes laicos (Skt. updsaka, no masculino, ou updsikd, no feminino;
Tib. dge bsnyen ou dge bsnyen ma), monges e¢ monjas novigos (Skt. Sramanera ou
sramanerika, Tib. dge tshul ou dge tshul ma), até os monges ¢ monjas plenamente ordenados
(Skt. bhiksu, no masculino, ou bhiksuni, no feminino; Tib. dge slong, ou dge slong ma).

Os votos de praticantes laicos sdo determinados de duas formas, sendo uma primeira
constituinte de oito votos a serem tomados por um periodo de um unico dia (associados a
pratica de jejum como meio de purificacdo), e uma segunda constituida de cinco a serem
mantidos por periodos maiores e mesmo por toda a vida. Dentre esses oito votos denominados
como purificatérios, encontramos o voto de abster-se de dancar, o qual “se refere a cantar,
dancar e [tocar] instrumentos musicais” (IDEM, p. 99)10. No contexto dos votos de novigos,
os oito votos purificatorios sdo mantidos a longo prazo, aos quais ¢ somado o voto de ndo
aceitar ouro ou prata. Somados a estes, dentre as centenas de votos contidos nos preceitos de
ordenagdo completa, encontramos, igualmente, referéncia ao ato de cantar, dangar e tocar
instrumentos musicais como algo a ser evitado, especificamente relacionados ao instigar do
orgulho, como descrito por Kongtriil!l:

Manusear tesouros ou outros artigos preciosos que possam gerar orgulho
significa tocar com vaidade tesouros que ndo pertence a si. Isto inclui pérolas
e outras pedras preciosas, artigos considerados preciosos como concha,
tambor e outros instrumentos musicais, assim como armas. A transgressao €
gerada pelo simples ato de manusear os tesouros mesmo sem ter a intencao de
possui-los. Usar ornamentos e perfumes, cantar, dangar, ou tocar instrumentos

musicais com uma atitude mental de orgulho estdo igualmente contidas nessa
transgressdo (IBIDEM, p. 121).

9 As dez virtudes e as dez ndo-virtudes se dividem naquelas de corpo, ou ac¢des, de fala, ou expressdes
verbais ¢ de mente, ou pensamentos e intengdes, e¢ sdo abordadas no tratado supracitado
(KONGTRUL, 1998).

10 Os cinco votos laicos sdo de abster-se de matar, roubar, mentir, ingerir intoxicantes e de conduta
sexual impropria, esta Ultima podendo consistir em manter celibato ou fidelidade. Os oito votos
purificatérios incluem estes cinco e a eles somam-se os de abster-se de dangar, utilizar ornamentos ou
perfumes, e de sentar-se em tronos ou camas luxuosas.

1 Os votos de ordenagdo completa constituem, mais precisamente, 253 para homens e 364 para
mulheres, de acordo com a tradicdo monastica do Milasarvastivada Vinaya, estabelecida e mantida
por todas as escolas existentes no Tibete até os dias de hoje.
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Desta forma, todo o escopo de votos contidos no dmbito do caminho de liberagdo
individual disposto no Primeiro Veiculo, desde os votos laicos até os de ordenagdao completa,
estipula uma absten¢do de contato com a musica. E de se notar, todavia, que as preces e
liturgias, j& no contexto originario da formacdo da comunidade budista, eram e sdo ainda hoje
entoadas pelos ordenados. Kongtriil explica a razao:

O som musical inato e natural (/han skyes rolmo), incluindo os aspectos
particulares as melodias que possuem tal proposito especifico, se refere a
oferenda de hinos cantados as [trés] joias preciosas (friratna). E dito nafs
transmissoes da] disciplina monastica:

Inicialmente, o Mestre [Sakyamuni] proibiu agdes ligadas ao canto, a danga,
a musica instrumental e afins, razao pela qual as preces litargicas recitadas
como louvor ao Buddha e assim por diante se tornaram sem sentido e
confusas. Consequentemente, estas foram ridicularizadas por mestres
[extremistas], e os chefes de familia perderam a fé [neles]. Portanto, o chefe
de familia Anathapindada fez uma suplica [especifica]. Naquele momento,
0 Mestre concedeu permissdao para a entoagdo de cantos melddicos como
oferenda as [trés] joias preciosas. [O chefe de familia] disse novamente que
nao sabia como entoar cantos melddicos, sobre o qual [o Mestre] respondeu

que estes deveriam ser entoados como os hinos dos Brahmana Vedas
(KONGTRUL, 2012, p. 305).

Ainda que as mesmas se fagam como um mecanismo auxiliar de organizag¢do das
recitagdes em grupo, tal artificio se mostra eficaz precisamente pela utilizacdo organizada de
ritmo ¢ melodia — estas Ultimas extremamente simples, formadas de ndo mais do que trés
alturas, como no caso dos Brahmana Vedas, supracitado — e, por exercer tal funcdo
organizacional, concedida pelo Buddha, ndo se enquadram como transgressdo do voto de
abster-se de cantar.

Ja no contexto do Segundo Veiculo, ha uma ressignificacdo do conceito de voto. Em
se tratando de uma visao fundamentada no caminho altruista do bodhisattva, o mesmo, aqui,
se faz mais como uma perspectiva de consciéncia, interior, do que em termos especificos de
conduta. O voto do bodhisattva, desta forma, aborda o constante cultivar da inten¢do altruista
de jamais abandonar seu objetivo principal de libertar todos os seres da existéncia
condicionada. Tal motivagdo se subdivide como voto em dois aspectos, sendo o primeiro de
aspiragdo e o segundo de aplicagdo.

No que diz respeito ao primeiro, Padmasambhava descreve que, de fato, “para os
preceitos de bodhicitta de aspiragdo, vocé deve treinar constantemente em bodhicitta sem
jamais abandonar os seres sencientes” (PADMASAMBHAVA, 1999, p. 35). Os preceitos de

aplicacdo, em seguida, partem de uma inclusdo dos votos do Primeiro Veiculo, somando a
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estes as chamadas “perfeicdes” (Skt. paramitd), as quais sdo tidas como atributos a serem
cultivados gradualmente, com o intuito de se aperfeigoar no caminho do bodhisattva. E assim
como o cultivo de tais preceitos se fazem de maneira subjetiva, a perda do voto ocorre
igualmente em um ambito sutil da consciéncia. Padmasambhava atesta: “O momento em que
o mesmo ¢ perdido ¢ quando a consciéncia persegue em fixagdo comum sem compreender a
nao-existéncia da natureza do ser” (IDEM, p. 54).

No que diz respeito a perspectiva acerca da musica a partir do voto de bodhisattva, o
conceito de meio habil, mencionado anteriormente, ¢ seminal. Enquanto no Veiculo
Fundamental viamos um caminho pragmaticamente definido por preceitos e absten¢des, aqui,
a ideia de habilidade ou mesmo de instrumentalizagdo em prol do ideal do bodhisattva se faz
como um mecanismo de transformacdo. Nesse sentido, a utilizagdo de oferendas, por
exemplo, com o intento de acumular “mérito” (Skt. punya; Tib. bsod nams) no caminho de
obtencdo de sabedoria ¢ exposta em detalhes nos discursos proferidos pelo Buddha!2z. Em
especial, vemos no Sitra do Lotus Branco do Dharma Sublime uma descricdo sobre a

utilizacdo e os beneficios de se oferecer musica a seres iluminados e suas representagoes:

Aqueles que fazem oferendas de flores e incensos
As reliquias dos tathagatas,

A stiipas ¢ imagens feitas de argila,

E a stlipas ¢ murais feitos de terra;

Aqueles que fazem musica a estes

Com os sons apraziveis de damarus, conchas e tambores bherT,
Aqueles que ressoam tambores

Como oferenda aos plenamente iluminados;

Aqueles que o fazem com alaudes, cimbalos e gongos,
Tambores mrdanga, alatides de uma corda ¢ flautas,
Que trazem deleite e sdo apraziveis de se ouvir:

Todos eles atingirdo a iluminagao.

Aqueles que, como oferendas aos sugatas,
Fazem musica com cordas € pequenos sinos,
Com potes de agua, batendo palmas,

E com cangdes suaves e encantadoras —

Aqueles que realizam diversos tipos de oferendas as reliquias —

Todos eles se tornardo buddhas no mundo.

Mesmo aqueles que fazem pequenas oferendas as reliquias de um sugata,
Que fazem musica com um Unico instrumento,

12 Dentre as “perfei¢des” do caminho do bodhisattva, supracitadas, a primeira é denominada
“generosidade” (Skt. dana, Tib. sbyin pa), a qual a utilizacdo de oferendas como meio de acumulagao
de mérito ¢ atribuida.



31

Ou fazem oferendas com uma unica flor,
Ou fazem oferendas com a mente distraida
A imagem de um sugata em um mural,
Estes um dia verao milhdes de buddhas
(ROBERTS, 2018, p.70).

No discurso conhecido como A4s Perguntas de Druma, Rei dos Kimnaras (Skt.
Drumakinnararajapariprcchasiitra), vemos a musica como elemento central do ensinamento.
Nele, Druma, rei de uma classe de seres celestiais mitoldgicos denominados kimnaras — aos
quais grande habilidade musical ¢ atribuida (DHARMACHAKRA, 2020, p. 1) — traz seu
séquito de oitenta e quatro mil musicos, em uma visita ao Buddha, com o intuito de a ele
oferecer sua musica e de requisitar por ensinamentos. Um ponto marcante, ja no inicio do
sitra, € o impacto que a musica de Druma causa no local e naqueles presentes, como vemos

na passagem abaixo:

Assim que Druma, rei dos kimnaras, comegou a tocar seu alatde, todas as
arvores, as montanhas majestosas Sumeru, Himavat, Gandhamadana,
Mucilinda e Mahamucilinda, as montanhas negras, toda a relva, galhos,
plantas medicinais e florestas deste grande triquiliocosmo comecaram a
vibrar, tremer e titubear; oscilar, balancar e vacilar; e a agitar, estremecer e se
abalar. Assim como alguém intoxicado por alcool se atordoa, cambaleia e
oscila, todas as arvores € montanhas comegaram a se curvar, arquear €
retorcer.

Com a excec¢do dos bodhisattvas que atingiram o nivel de irreversibilidade,
assim que Druma, o rei dos kimnaras, comegou a tocar seu alaude de berilo,
todos aqueles reunidos na assembleia entorno do Abencoado — os monges
livres de paix@o, monjas, homens e mulheres laicos, assim como os deuses,
nagas, yaksas, gandharvas, semi-deuses, garudas, kimnaras, ¢ mahoragas,
Sakra, Brahma, os protetores do mundo, humanos, ndo-humanos, aqueles
merecedores na absor¢do das oito liberagdes, ¢ todo o séquito — ficaram
estupefatos ao ouvir os sons emitidos por aquele alatde. Eles se levantaram e
comegaram a sacudir, se arrepiar ¢ tremer; eles se curvaram, arquearam e
retorceram; e eles dangaram, balancaram e rodopiaram. Mesmo todos os
grandes ouvintes ndo conseguiam permanecer em seus assentos. Eles
tremeram, sacudiram, se tornaram selvagens e dang¢aram ao redor como
pequenas criangas (IDEM, 2020, p. 25).

Em seguida, vemos o Buddha utilizar a presenca de Druma e de seu séquito como um
meio habil de manifestacio de seu ensinamento, por assim dizer, de modo que o proprio
ressoar de seus instrumentos musicais se fizera como uma forma de introducdo aquilo que no
sitra vemos denominado como sendo a “natureza ndo-nascida dos fendomenos”, a partir de um
longo poema que deles ressoara:

Naquele momento, quando Druma, rei dos kimnaras, tocou seu alaude, pelo
poder do Buddha e das béngaos de suas aspiragdes anteriores, estes versos se
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manifestaram de seu alatide e dos outros oitenta e quatro mil instrumentos
[...] suas elucidagdes fizeram com que cem mil bodhisattvas atingissem a
aceitagcdo da natureza ndo-nascida dos fendomenos (IBIDEM, p. 26-29).

Um outro ponto importante sobre tal passagem ¢ a mengdo de que Druma conseguira
tal feito através da musica ndo somente pelas béncdos do Buddha, mas também por suas
aspiragdes anteriores. Na tradi¢do Mahayana, vemos o entendimento de que a forma com que
um bodhisattva desenvolve suas capacidades de beneficiar outros seres na senda da
iluminagao se faz a partir das aspiracdes criadas ao longo do caminho gradual das perfei¢des
anteriormente mencionadas. Nesse sentido, o trecho denota que os milagres musicais
realizados por Druma sdo de fato fruto de aspiragdes por ele feitas, as quais, ainda que nao
ditas de forma explicita, sugerem sua intencao de ajudar os seres utilizando a musica como
meio habil. Doravante, é o proprio rei dos kimnaras quem, em resposta as perguntas do
bodhisattva Divyamauli, explica a relagdo entre o som e natureza ndo-nascida dos fendmenos:

Se ndo houvesse o espago, de onde viriam os sons? [...] Nobre filho, vocé
precisa compreender através do que aqui dissemos que todos os sons vem do
espaco. A natureza essencial do espago é som; este se encerra assim que ¢é
percebido e, uma vez que se encerra, permanece na natureza essencial do

espago. E dito portanto que todos os fendmenos sio o mesmo que o espago
(IBIDEM, p. 29).

Esta relagdao entre o espaco nado-nascido e todas as possibilidades de manifestagao
fenoménicas e, mais especificamente, entre som e espago, aponta, novamente, para Druma
como um bodhisattva que realizou a ultima das perfei¢des, a “perfei¢do de sabedoria” (Skt.
prajiaparamita; Tib. shes rab kyi pha rol tu phyin pa), na qual a perfeita absor¢do na natureza
dos fendmenos ¢ consumada. E ¢ essa relagdo entre o espaco e todo o espectro de
possibilidades de aparéncias e manifestagcdes sonoras que faz com que o ressoar de seu
instrumento se torne um meio habil. Em outras palavras, a absor¢ao meditativa do rei Druma,
ao atingir um estagio de realizacdo isento de limitagdes, faz com que sua musica, igualmente,
seja capaz de beneficiar os presentes de maneira desimpedida.

Sobre a utilizagdo de instrumentos musicais, vemos o Buddha instruir no pequeno
discurso intitulado Gandisiitra sobre a construcdao, os meios de execug¢dao e 0s consequentes
beneficios de um instrumento percussivo de madeira de nome gandi. Em resposta a demanda
do rei Prasenajit, o0 Buddha prescreve o instrumento como um meio de manter a paz e reverter

conflitos dentro e fora da comunidade monastica. No sitra, 0 mesmo entra em uma absor¢ao
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meditativa denominada “ressoando em toda parte” e, em seguida, se refere 4 mesma como

sendo a propria perfeicao de sabedoria. Nas palavras do Buddha:

Prasenajit, esta ¢ a mae de todos os seres. Ela di nascimento aos buddhas e
bodhisattvas. Ela ¢ venerada, adorada, contemplada e cultivada por todos os
ouvintes, buddhas solitarios e buddhas perfeitos. Tomando a forma do som da
Perfeicdo de Sabedoria, ela nutre todos os seres. Ela é a vitoriosa sobre os
nao-budistas, a pacificadora de pensamentos raivosos, a subjugadora de
pensamentos pecaminosos, a dissipadora de pensamentos odiosos, a
destruidora de pensamentos deludidos, e a banidora de pensamentos
luxuriosos. Ela ¢ a protetora da mente da iluminagdo, a intensificadora da
mente dos buddhas, e o baluarte para a criagdo dos buddhas. Ela ¢ a
destruidora de todas as brigas, disputas, contendas, conflitos, misérias, e de
todos aqueles de mau carater que violam o codigo mondstico. Ela é a
pacificadora de doengas e mortes stubitas e de mortes prematuras, epidemias, e
assim por diante. Ela é a subjugadora de exércitos estrangeiros, destruidora do
Mara, e dissipadora de tormentos. Ela ¢ a extensora da era afortunada,
doadora de longa vida e libertadora de doengas, pacificadora do medo da
morte, e intensificadora da liberdade e da prosperidade. Aqueles que ouvem
isso e se regozijam, ela concede resultados, como uma joia que realiza
desejos. A Mae, a Perfeicdo de Sabedoria, estd presente na forma do gandi
(BIEN, 2020, p. 9).

Em contraste as normas expostas no Veiculo Fundamental, vemos no Gandisiitra que
as proprias prescrigdes rituais de como se tocar o gandi envolve a utilizagdo de outros
instrumentos como suporte, como descrito na estrofe abaixo:

Em seguida, deve-se fazer homenagem as Trés Joias
E entdo tocar o gandi.
Deve-se entao soar o cimbalo por trés vezes

E bater os tambores do Dharma.
(IDEM, p. 11).

O uso de instrumentos musicais em cerimonias, portanto, inicialmente banidos pelo
cddigo monastico no Veiculo Fundamental, ¢ visto aqui como um mecanismo de
potencializagdo de seus rituais. Desta forma, a proposta de aprimoramento do contexto
contemplativo monastico através da implementagdo de mecanismos de transformagdo — ou,
simplesmente, através de meios hdbeis —, € o que constitui a principal distingdo entre os dois
primeiros Veiculos acerca da musica.

Em seguida, os votos tantricos, referentes ao Vajrayana, se fazem a partir do conceito
sanscrito de samaya (Tib. dam tshig), podendo ser compreendidos como compromissos
sagrados (KHYENTSE, 2021, p. 203). A estrutura desses compromissos ¢ designada a partir
dos dois estagios de pratica tantrica mencionados — de criacdo e completude —, consistindo em

uma constante recordagdo e um consequente cultivo do estado de consciéncia que reconhece a
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si proprio como inseparavel da simbologia das deidades de meditacdo, seus mantras e, em um

ambito mais profundo, de sua natureza essencial. Sakya Trizin define:

O treinamento tantrico consiste em duas categorias: da iniciacdo que
amadurece, plantando a semente no discipulo com o intuito de consagrar o
corpo, a fala e a mente comuns como inseparaveis e unificados ao corpo, a
fala e a mente de Vajradhara; e o caminho da liberagdo, o qual traz essa
inseparabilidade gradualmente a seu cume. Esses dois pertencem a ética
tantrica na mesma medida em que a ética tantrica ¢ definida por seus aspectos
de maturidade e liberagdo (In: KONGTRUL, 1998, p. 11).

A ética tantrica categorizada como caminho de amadurecimento ou maturagdo se
refere ao estdgio de criacdo, a essa identificagdo com uma deidade (no caso o buddha
primordial em sua manifestacao de nome Vajradhara), ao passo que a categoria da liberagao se
faz a partir do estagio de completude ou, mais especificamente, de completude livre de

atributos e, nesse sentido, aborda a ideia de voto a partir do constante reconhecimento da

natureza da mente. Dzongsar Jamyang Khyentse define:

Manter samaya ¢ um processo de aprender a manter-se leal a verdade, um
passo de cada vez. Deveriamos aprender a manter todos os samayas e s
entdo iniciar a praticar o Vajrayana? Nao, ndo ¢ assim que funciona. O
momento em que vocé se torna capaz de manter todos seus samayas indica
perfeitamente o fim do caminho Vajrayana. A questdo de manter os samayas ¢
garantir que vivamos em harmonia e nos mantenhamos conectados a verdade.
Tornar-se desconectado da verdade € o que o Vajrayana define como ‘quebrar
samaya’. Como mantemos nossa conexao com a verdade? Através da pratica
do Vajrayana (KHYENTSE, 2021, p. 203).

Nesse sentido, os compromissos sagrados do Budismo Vajrayana, como Sakya Trizin
sugere e Khyentse reitera, sdo entrelagados a propria pratica espiritual, sendo os votos, desta

forma, o exercicio de suas técnicas. Em sua célebre dohd conhecido como Ganges

Mahamudra (Tib. phyag chen gang+ga ma), o mahdasiddha Tilopa instrui:

O verdadeiro voto de samaya é quebrado quando se pensa em preceitos.
Sem permanecer, perceber, ou desviar do absoluto,

Vocé ¢ entdo um praticante sublime,

A tocha que ilumina a escuridao

(In: TRUNGPA, 2003, p. 293).

No que diz respeito a visdo que o Veiculo Adamantino estabelece através desses
compromissos € sua consequente relagdo com o fazer musical, a ideia de conduta, em seus

diferentes estagios e preceitos, se revela como um importante aperfeicoamento do conceito de
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meios hdbeis exposto no Mahayana. Diferentes indicagdes sdo mantidas com o intuito de
aprimorar a estabilidade, a capacidade de absor¢do e a consequente realizagdo da natureza da
mente, de modo que a medida em que o praticante ganha experiéncia, suas formas de
engajamento frente a realidade percebida se alteram. Kongtriil expde as classificagdes das
mesmas:
O procedimento da conduta virtuosa se define pelo engajar-se em meios de
aperfeicoar a purificagdo da mente. A conduta relativa aos meios habeis
consiste na conduta do “avadhuti que tudo sacode”, destinada ao iniciante; a
conduta “toda perfeita” destinada ao praticante avancado; e a conduta
“vitoriosa em todas as dire¢des” destinada a um praticante realizado.
Alternadamente, a conduta ¢ apresentada como “usando o desejo” ou
“treinando desfrutando desejos” associadas as condutas complexa, nao-
elaborada ou “totalmente simples”. [Engajar-se nessas formas de conduta]
aprimora [a realizacdo] nos dois estagios, consequentemente progredindo

pelos quatro [niveis de realizacdo espiritual] do individuo (KONGTRUL,
1998, p. 299-300).

Dentre estas — e aqui podemos constatar um contraste claro frente a conduta monastica
exposta no Veiculo Fundamental —, algumas atividades que antes eram banidas se mostram
ndo somente como aceitas mas encorajadas, como exemplificado por Kongtriil na passagem
abaixo:

Os trés tipos de conduta (complexa, etc.) pertencentes a conduta
extraordindria do estado desperto (rig pa brtul zhugs kyi spyod pa) sdo
enfatizadas principalmente nos tantras mae. Nesse sistema, para a conduta
complexa, o yogi veste ornamentos e atributos da deidade, conta com
consortes igualando o mesmo nimero de deidades femininas do mandala (de

sua pratica), desfruta de prazeres jocosos como cangdes, musica ¢ danga, e faz
uso de linguagem simbdlica (IDEM, p. 506).

Nesse sentido, cantar, dancar ¢ tocar instrumentos musicais sao utilizados em certos
momentos do caminho tantrico como formas de aprimoramento da pratica dos estagios de
criagdo e completude, ao ponto que, no fantra da deidade Hevajra (Skt. hevajratantra), por
exemplo, vemos a indicagdo de que “o yogi deve sempre cantar e dancar” (In: BAKER, 2019,
p. 276).

Em termos de implementacdo da musica como parte dos rituais monasticos no
contexto do Budismo Vajrayana, vemos uma vasta gama de instrumentos, quando comparado

aos Veiculos anteriores, além de uma maior complexidade tanto na utilizacdo dos mesmos
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quanto das técnicas vocais!>. E de se notar, todavia — e sobre as dindmicas culturais de
estabelecimento do Budismo no Tibete adentraremos mais adiante —, que algumas das
principais formas de canto tradicional do Terceiro Veiculo se estabelecem a partir de ascetas
indianos e posteriormente tibetanos — sendo, no caso do Tibete, predominantemente no
contexto da linhagem mais antiga a ali se estabelecer, conhecida por Nyingma (Tib. rnying
ma) —, aos quais o termo “detentores de sabedoria” (Skt. vidydadhara; Tib. rig ‘dzin) é

atribuido. Kongtriil distingue:

Mais especificamente, no contexto do caminho do mantra [secreto], ha o
Canto do Yoga (yo ga’i gdangs), o qual foi propagado por Lochen Rinchen
Zangpo, assim como os Cantos Melddicos Maiores € Menores do Senhor
[Mahakala] e sua irma (mgon po lcam dral), enquanto de acordo com a
tradigdo Nyingma do caminho do mantra [secreto], ha as entoagdes [especiais]
dos detentores de sabedoria (rig ‘dzin gyi gsung). Todos estes, os quais
possuem transmissdes ininterruptas, sdo os cantos mais antigos no Tibete
(KONGTRUL, 2012, p. 305).

E, especificamente sobre tal distingdo, Ngakpa Chogyam reitera como, de fato, as
melodias dos adeptos Nyingma, mais especificamente daqueles dedicados a pratica de
Dzogchen — o Maha Ati, mencionado anteriormente, constituindo-se das técnicas de
meditacdo mais elevadas dessa linhagem, referentes ao estagio de completude livre de
atributos —, ndo se assemelham ao contexto musical monastico, mas sim a esfera folclorica

tibetana:

Yang (dByangs) ou Dzogchen Gardang (rDzogs Chen sGar gDang) [...] lida
com o encontrar a presenga do estado desperto na dimensdo do som. Yang
difere consideravelmente dos cantos litirgicos ou dénpa — ¢é portanto
importante ser capaz de distinguir o principio e a fungdo contrastantes entre
estes para estabelecer uma compreensdo verdadeira sobre o uso da voz na
pratica de Dzogchen. Yang, sendo a pratica de Dzogchen de encontrar a
presenga do estado desperto na dimensdo do som, é radicalmente diferente de
donpa. Ainda que haja um contraste distinto entre o canto tibetano liturgico e
a musica folclérica tibetana — no que diz respeito ao principio e a fungao,
assim como a sua modalidade e ao seu estilo — ha estilos de ‘cantar’ de
Dzogchen que se assemelham bastante a musica folclorica (CHOGYAM,
1992, p. 3-4).

De qualquer forma, assim como os detentores de sabedoria tratardo de “encontrar a

3 Tema este ja tratado em detalhe no contexto académico ocidental. Sobre a musica ritual tantrica e
sua evolugdo desde a India até o Tibete, ver por exemplo ELLINGSON (1979) ¢ KAUFMANN
(1975). Sobre as técnicas vocais e instrumentais rituais, ver igualmente ELLINGSON (1979), além de
GORDON (2009), LIOU (2020) e YONNETTTI (2011).
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presenca do estado desperto na dimensdo do som”, a musica liturgica tantrica se fard
igualmente como uma forma de despertar a consciéncia para além das percep¢des mundanas.
No contexto monastico, vemos o canto ligado a rituais envolvendo ndo somente musica, mas
tendo a mesma como suporte a dangas rituais, popularmente conhecidas como dangas de
mascaras. Kongtriil descreve:
Em contraste [a musica e a danga mundanas], as quais fazem com que a mente
vague em todas as dire¢cdes devido a apegos efémeros e ao desejo de se vestir
provocativamente, o toque [ritual] de tambores grandes e pequenos, assim
como de cimbalos grandes (sbub chol) e pequenos (sils nan) é integral ao
caminho do mantra [secreto], como o intuito de fazer oferendas as [trés] joias
preciosas (dkon mchog). Unidas as técnicas coreograficas das dancas sagradas
com mascaras (gar chams stangs stabs), e assim por diante, todas elas estdo

incluidas dentre os aspectos extraordinarios das artes fisicas (KONGTRUL,
2012, p. 294).

O entendimento das formas de arte como expressdes simbdlicas de aspectos religiosos
¢ um tema caro ao Budismo e, principalmente no contexto tantrico (devido a sua vasta
iconografia relativa as diversas deidades, seus ornamentos, humores, redutos e configuragdes
especificos), vemos uma constante referéncia a compreensdes de tais aspectos a partir de
leituras simbolicas. Ainda no ambito monaéstico, encontramos designacdes especificas de
entoagdes melddicas referidas a certas imagens, como as prescritas abaixo:

O canto musical inato abrange [quatro contornos melddicos]:

A nota sustentada, a nota descendente,

A nota alternante, e a nota ascendente,

As quais sao [exemplificadas] respectivamente [por quatro metaforas]:
Uma arvore que realiza desejos, a planta rastejante florida,

A lua [e seus reflexos se movendo na dgua], e [o curso lento de um] rio
(IDEM, p. 304).

Monges e monjas se abstém de fazer musica, vivendo uma vida de rentlncia.
Bodhisattvas acumulam mérito oferecendo-a as Trés Joias e cultivando-a como um meio habil
de transformacgdo. Vidydadharas expressam sua realizacdo cantando e dancando. A dinamica
existente entre as abordagens dos Trés Veiculos revela um espectro amplo, repleto de
paradoxos mesmo no interior de cada Veiculo, contextualizando o &mbito especifico a ser aqui
tratado. Em seguida, para que possamos compreender a esfera particular aos mahdasiddhas e
seus cantos de realizacdo, no que diz respeito a escuta como meio de liberagdo, uma

observagao acerca das técnicas meditativas utilizadas pelos mesmos faz-se necessaria.
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2.1.3 A Escuta no Budismo Vajrayana

O termo tibetano tho (Tib. thos), traduzido aqui como “escuta”, tem sua origem no
verbo thépa (Tib. thos pa), o qual, além de significar ouvir ou escutar, tem também como
sentido o conceito de aprender e estudar, podendo ser utilizado, portanto, tanto para definir
empiricamente o sentido auditivo, quanto para uma escuta alerta que compreende o que ouve,
o ato de receber uma informac¢ao ou ensinamento, ou mesmo a ac¢ao de estudar um
determinado conteudo.

Tradicionalmente, no contexto do Budismo Vajrayana, esse processo de assimilagdo
de contetido ¢ descrito em trés etapas: “escuta” (Skt. sruta; Tib. thos), “contemplacao” (Skt.
cinta, Tib. bsam) e “meditacdo” (Skt. bhavanda; Tib. sgom). Primeiramente, recebe-se a
transmissdo oral de um determinado texto ou ensinamento de um mestre qualificado. Em
seguida, o texto ¢ estudado assiduamente, contemplando a transmissao recebida, com o intuito
de esclarecer eventuais duvidas. Como conclusdo, aplica-se as técnicas meditativas,
igualmente transmitidas pelo mestre, de forma a integrar e selar perfeitamente a transmissao
na consciéncia. Ainda que se trate de uma breve classificagdo de processos assimilatorios
particulares a tradigdo, o fato de justamente a escuta ser estabelecida como a base para um
aprofundamento reflexivo — a contemplagdo, ou cint@ — e portanto para a senda meditativa, se
revela como premissa fundamental ao tema aqui abordado, no qual adentraremos em seu
devido tempo!4.

Uma outra utilizagdo corrente do termo thos no Budismo tibetano se da no contexto do
conceito de “liberacdo através da escuta” (Tib. thos grol), se referindo principalmente ao ciclo
de ensinamentos 4 Grande Libera¢do Através da Escuta no Estado Intermediario (Tib. bar

do thos grol chen mo), de Karma Lingpa (Tib. karma gling pa, 1326-1386), conhecido

14 E importante ressaltar que essa triparticio ndo ¢ exclusiva ao Budismo, sendo em si uma divisdo
oriunda da estética classica indiana e, portanto, possuindo perspectivas diversas a depender da dtica da
tradicdo especifica que a aborda. Nesse sentido, em coeréncia com os aspectos epistemoldgicos
propostos, enfatiza-se aqui a perspectiva acerca desses trés conceitos tendo como referéncia, em
termos gerais, as linhagens tibetanas de transmissao do Vajrayana. Igualmente, ainda que cintd, em
sanscrito, traga mais uma conotacdo de pensar e refletir, sem correspondente tibetano sam (Tib. bsam)
engloba tanto o sentido de contemplar quanto o de pensar e refletir e, em termos do contexto aqui
utilizado, o ato de refletir sobre uma determinada transmissdo recebida guarda em si o carater
contemplativo, uma vez que se trata de processo natde interiorizacdo, o qual, justamente, ndo se
resume a uma atividade intelectual.
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popularmente no ocidente como O Livro Tibetano dos Mortos!S. A ideia de liberacdo através
da escuta, aqui, se define pelo ato do discipulo de contemplar os versos poéticos do texto em
questdo, descrevendo os estagios que se sucedem a partir do momento da morte, de forma a
utilizar a circunstancia, chegado o momento, como oportunidade de transcender a existéncia
dita condicionada pelos quatro aspectos de nascimento, doenga, velhice e morte. O texto ¢
também utilizado tradicionalmente em ritos funerais, nos quais um mestre proficiente 1€ os
versos frente ao corpo do falecido com o intuito de guiar sua consciéncia a liberagao.

Nesse sentido, de acordo com o idioma tibetano, ¢ possivel perceber no conceito de
thos pa certa “inseparabilidade” (Tib. dbyer med) entre o ato de escutar e a consciéncia
potencialmente desperta que assimila o que ouve, formando um espectro deste o plano
sensorial, passando pelo aspecto de assimilagao (mental) de conteudo até o ambito mais sutil
da consciéncia, a qual pode “escutar” além de supostas barreiras entre € vida e morte.

No contexto dos estagios de criagdo e completude, mencionados anteriormente,
podemos igualmente perceber diferentes esferas em relacdo a escuta. No estdgio de criacdo,
vemos introduzidos os conceitos de corpo, fala e mente, conhecidos como “os trés
vajras” (Tib. rdo rje sku gsung thugs gsum), por se tratarem de aspectos fundamentais da
natureza humana, através da visdo, da escuta e da consciéncia em si. As técnicas tantricas de
implementagdo e potencial reconhecimento desses aspectos “puros” se da através de
meditagdes envolvendo a auto-visualizacdo como uma deidade ou mesmo diversas, sendo esta
representativa de nossa “forma iluminada”, ou corpo vajra. Uma vez visualizada, a expressao
natural de tal deidade se da através da recitacdo de seu mantra (Tib. sngags)!6, sendo este a
esséncia da “fala iluminada” da deidade, significando o aspecto puro de nossa capacidade de
expressdo. Por fim, o ato de concentragdo na deidade e na recitagdo de seu mantra, através de
instrucdes especificas de meditacdo, define o que se entende por “mente iluminada”. Como
realizacdo dessa etapa de criagdo, o praticante identifica o universo a seu redor e os individuos
que nele habitam como sendo a propria deidade e sua assembleia, em seu reduto, todos os

sons que se manifestam a seus ouvidos como sendo em esséncia seu mantra, enquanto tudo

15 Titulo este que lhe foi atribuido deliberadamente por seu primeiro tradutor ocidental, Walter Evans-
Wentz (1878- 1965), publicado em inglés em 1927, em referéncia ao ja existente Livro Egipcio dos
Mortos.

16 Formas textuais usualmente em sanscrito e ndo necessariamente traduziveis, possuindo sentido
simbdlico passivel de diversas interpretagdes.
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aquilo que se manifesta a mente ¢ percebido em si como a esséncia iluminada da consciéncia,
o “estado desperto” (Tib. rig pa) da deidade. Desta forma, a partir da perspectiva do primeiro
estagio de praticas meditativas do JVajrayana, o treinamento da escuta consiste em,
primeiramente, cultivar o mantra de determinada deidade através de sua recitagcdo e,
posteriormente, reconhecer todos os os sons ao redor como sendo a manifestagcdo de seu
mantra.

No segundo dos dois estagios, de completude, em sua subdivisdo envolvendo
atributos, a escuta ¢ entendida no ambito do corpo vajra, onde os canais sutis nadi, os ventos
prana e as esséncias bindu se fazem andlogos ao corpo, a fala e a mente iluminados,
respectivamente. Enquanto a estrutura do corpo sutil é aqui compreendida como sendo feita
de uma teia de 72.000 nadis, permeando o corpo fisico, o fluxo dos pranas através destes
canais ¢ relacionado a origem da fala humana, havendo diversas silabas especificas a cada
regido do corpo. Em sua Descri¢do Secreta do Corpo Vajra (Tib. rdo rje lus kyi sbas bshad),
Gyalwa Yangonpa (Tib. rgyal ba yan dgon pa, 1213-1258) expde sobre os diversos tipos de
prana que circulam pelo corpo € como os mesmos se relacionam com a origem da fala:

Poderiamos pensar, “se a voz ¢ prana, apenas um suspiro sairia de nos. Sendo
assim, como palavras e nomes podem ser pronunciados?” Porque, no corpo,
ha silabas da fala vajra dos iluminados, as quais sdo a raiz das palavras e
nomes. Explicando: na extremidade inferior dos trés nddis [principais] estdo

as trés silabas, cuja natureza € exalagdo, inalagdo e pausa, isto €, a recitagdo
vajra. Elas sdo a forca vital da fala (YANGONPA, 2015, p. 283).

Aqui, o autor se refere as silabas Om, Ah e Hiim, as quais sdo a expressdo sonora do
“corpo vajra”, da “fala vajra” e da “mente vajra”, respectivamente. A “recitagdo vajra”,
mencionada acima, se define como uma técnica de justamente sincronizar respiragao
(portanto prana) e recitagao silenciosa, onde os estagios de inalagdo, retencdo e exalagdo sao
associados respectivamente as silabas Om, Ah e Hiim. Mais adiante, nesse sentido, sendo 4/ a
silaba que representa a fala vajra — ou simplesmente 4, em sua raiz —, Yangonpa define: “4 € a
fonte de toda fala. Desta forma, a raiz das palavras sdo as vogais e consoantes. A raiz destas
sdo as trés silabas. A raiz destas ¢ o0 4 curto” (IDEM, p. 28317). Nesse sentido, a completude
com atributos traz a compreensao de que a esséncia sonora da recitacdo do mantra da deidade,
cultivada durante o estado de criagdo, ¢ inerente a constituicdo humana, aos pranas e a

respiragdo em si, a qual, através de métodos de visualizagcdo e recitacdo, como no caso da

17O alfabeto tibetano possui duas vogais 4, sendo uma dita longa e a outra curta.
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recitagdo vajra, supracitada, transforma a fala em fala vajra, purificando-a, ou seja: a
capacidade de expressao do individuo ganha ela prépria o poder de mantra.

Enquanto a completude com atributos se define como processo de consumacao do
estagio de criacdo a partir de um sistema complexo de compreensdo do corpo sutil e portanto
de uma “corporificagdo” da deidade gerada, a subdivisdo livre de atributos ¢ constituida por
técnicas meditativas fundamentadas em um reconhecimento direto da natureza da mente e de
uma consequente realizacdo da esséncia da realidade, sem enfatizar técnicas de visualizagdo,
de recitagdo ou fisicas. A partir de tal perspectiva, tudo aquilo que ¢ percebido pelos sentidos
e pela consciéncia ¢ um processo constante desse reconhecimento, o qual a tradi¢ao define
como “visdo pura” (Tib. dag snang). A escuta, nesse contexto, ndo relaciona os sons ouvidos a
um determinado mantra, assim como nao o faz como integragdo e refinamento dos ventos
sutis e de suas silabas essenciais. Ao contrario, a escuta aqui ¢ “nao-conceitual” (Tib. blo
bral), despida mesmo de interpretagdes por parte do intelecto.

Em sua Prece em Sete Capitulos (Tib. gsol ‘debs le’u bdun ma), o adepto
Padmasambhaval8 instrui a um de seus discipulos sobre o reconhecimento da escuta como
sendo a inseparabilidade entre “som e vacuidade” (Tib. grags stong):

Tudo aquilo que se manifesta aos ouvidos,

Agradavel ou nio,

Escute como som ¢ vacuidade, sem conceitos ou expressao.

Som e vacuidade, livres de origem ou cessacdo, sdo a fala dos
vitoriosos.

Ao mestre que é som ¢ vacuidade livres em si mesmos, eu rogo.

Ao Nascido do Létus de Oddiyana, eu rogo
(RIGPA, 2004, p. 170-171).

De acordo com o Budismo Vajrayana, esses diferentes estagios de praticas meditativas
podem ser compreendidos como aspectos distintos de uma mesma realidade, onde,
“externamente” (Tib. phi ba), todas as manifestacdes a consciéncia sdo em sua esséncia o
corpo, a fala e a mente da deidade — as quais ndo sdo inicialmente reconhecidas como tais
devido a uma forma equivocada de perceber a realidade —; “internamente” (Tib. nang ba),
nosso corpo ¢ em si um reduto puro; e “secretamente” (Tib. gsang ba), a realidade ¢ uma

expressao espontanea de sua propria natureza, perfeita em si mesma. A escuta aqui, portanto,

18 Conhecido pelos tibetanos como Guru Rinpoche (Tib. gu ru rin po che, o “Precioso Mestre™) e
como o “Segundo Buddha” (Tib. sans rgyas gnyis pa), Padmasambhava, o “Nascido do Létus”, foi o
principal responsével por introduzir o Budismo no Tibete no Século VIII. Sobre sua vida e seus feitos,
ver ARRUDA, 2018, TSOGYAL, 1999 e ZANGPO, 2002.



42

pode ser vista como mantra, como prana € como som e vacuidade inseparaveis,

respectivamente.

2.2 Formas de Transmissao no Budismo Vajrayana

Para que possamos situar a tradi¢do dos mahasiddhas dentro do contexto de origem
das transmissdes e das diferentes correntes de estudo e pratica do Budismo Vajrayana, dois
aspectos se mostram como fundamentais: a natureza das transmissdes dos fantras,
notadamente através das denominadas “trés linhagens de transmissdo” (Tib. bka’i brgyud pa
gsum), € como, a partir das mesmas, a tradicdo dos mahasiddhas se estabelece, inicialmente

no subcontinente indiano e em seguida no platd tibetano.

2.2.1 As Trés Linhagens de Transmissdo

Vimos que a tradi¢do tantrica budista expde sobre as origens de sua literatura a partir
de uma perspectiva distinta das dos Veiculos precedentes. Mais especificamente, hd aqui,
novamente, um espectro de gradacdes entre os Trés Veiculos: enquanto nos sitras do Veiculo
Fundamental temos uma abordagem mais literal, na qual o Buddha simplesmente ensina aos
homens e mulheres ali presentes, no Grande Veiculo vemos uma assembleia formada também
por uma aglomerado de seres de outras realidades (aparentes apenas aqueles ja
espiritualmente avangados o suficiente para vé-los), os quais ali se reuniam igualmente para
requisitar e receber ensinamentos do Buddha!®. No que diz respeito ao Terceiro Veiculo, as
origens da literatura tantrica se ddo a partir da compreensao da doutrina dos “trés kayas” (Skt.
trikaya; Tib. sku gsum). O termo sanscrito kaya pode ser traduzido por corpo e, no contexto
budista, se refere a nocdo de uma esfera iluminada do ser, em seus trés aspectos ou,
simplesmente, seus “trés corpos iluminados”. Mesmo no contexto do Mahdyana, vemos
mengodes acerca do tema em alguns sitras, dentre os quais o curto discurso entitulado O Siitra
dos Trés Kayas (Skt. trikayasiitra), preservado apenas em tibetano, ¢ o unico conhecido por

tratar exclusivamente do tema. Em didlogo com seu discipulo, o bodhisattva Ksitigarbha, o

19 Como no sitra conhecido como 4 Exibicdo da Corbelha (Skt. karandavyitha), no qual a descrigao
costumeira inicial (do contexto e dos nele presentes) se estende por cerca de quatro paginas. Ver a
tradugdo inglesa de Peter Alan Roberts (ROBERTS, 2013, p. 26-29).
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Buddha expde sobre o tema primeiramente a partir de conceitos fundamentais e em seguida
através de uma analogia, como vemos na passagem abaixo:
Naquele momento, o bodhisattva Ksitigarbha, que estava sentado em meio ao
séquito, se ergueu de seu assento e perguntou, “O Abengoado possui um
corpo?”
O Abengoado respondeu, “Ksitigarbha, o Abengoado, o Tathagata, possui trés
corpos: um dharmakaya, um sambhogakaya e um nirmanakaya. Filho de uma
nobre familia, os trés corpos do Tathagata sdo estes: a natureza pura € o
dharmakaya, a absor¢ao meditativa pura € o sambhogakaya, e a conduta pura
¢ o nirmanakaya de todos os buddhas.
“Filho de uma nobre familia, o dharmakaya do Tathagata consiste no fato de
que ele ndo possui natureza, assim como o céu. Seu sambhogakaya consiste
no fato de que ele surgiu, assim como uma nuvem. Seu nirmanakaya consiste

na atividade de todos os buddhas, no fato de que ele a tudo banha, assim como
o faz a chuva” (BUDDHAVACANA, 2019, p. 11).

O primeiro dos trés corpos iluminados descritos acima, denominado dharmakaya (Tib.
chos sku), se refere a esséncia mais intima do ser, inconcebivel, tendo o termo sanscrito
dharma, aqui, a nogao de absoluto, e sendo o dharmakaya a natureza absoluta do ser, além de
caracteristicas, ou seu “corpo absoluto”. O sambhogakdaya (Tib. longs sku), em seguida, ¢
referido pelo Buddha como a pura absor¢do meditativa. O termo sambhoga pode ser de fato
traduzido por “fruicao” e € usualmente relacionado a radiancia pristina que nasce do corpo
absoluto, sua luminosidade. A ideia de absor¢ao meditativa, aqui, trata do fato de que, uma
vez que o dharmakdya ¢ isento de caracteristicas e portanto distinto do ambito experiencial
direto da consciéncia humana, ¢ através do “corpo de frui¢do” que a realizagdo desse
inconcebivel se torna realidade. Em outras palavras, a radiancia do sambhogakaya ¢é a frui¢ao
da absor¢do meditativa que realiza a esséncia absoluta do dharmakaya. Por fim, o
nirmanakaya (Tib. sprul sku), ou “corpo de emanacdo” ¢ o ambito mais tangivel dos trés
corpos iluminados, sendo sua manifestagdao aparente e, desta forma, sua capacidade de a¢do. A
analogia do céu, das nuvens e da chuva, portanto — e falaremos sobre simbolismo mais adiante
—, expoe de maneira simples a dindmica de interrelagdo entre os trés corpos iluminados.

Quando trazido a perspectiva do Budismo tantrico, o tema dos trés kayas ganha
aspectos especificos de entendimento, ou formas de personificacdo. H4 aqui a ideia de um
buddha primordial, a qual se faz em um espectro de manifestacdes, referentes aos trés corpos,
ganhando designagdes e caracteristicas igualmente especificos: o corpo absoluto ganha a
atribuicdo de Samantabhadra (Tib. kun tu bzang po; o “Todo Excelente”), tendo sua forma de

representacdo como a de um buddha despido, livre de ornamentos; o corpo de fruigdo,
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personificado como Vajradhara (Tib. rdo rje ‘chang; o “Detentor do Vajra”) se veé
representado com ornamentos, simbolizando suas qualidades; o corpo de manifestagdo, por
fim, é em si exemplificado pelo proprio Buddha histérico, Sakyamuni, em sua representacio
tradicional como um monge indiano. A concep¢ao de linhagem quando relativa a nogdo dos
trés kayas, portanto, se faz tendo esses trés aspectos como preceptores, como no relato da
circunstdncia na qual o adepto tibetano Milarepa introduz o conceito a sua discipula
Paldarbum, exposto abaixo por Chdgyam Trungpa:
Milarepa introduziu as trés linhagens a garota Paldarbum. Ele disse que o
dharmakaya — Samantabhadra, o todo excelente ¢ que tudo permeia — ¢ a
primeira. Ele disse que Vajradhara — o detentor do vajra, que representa
indestrutibilidade assim como vacuidade, ¢ ¢é ornamentado pelas boas
qualidades do sambhogakaya — ¢ a segunda. E ele disse que o nirmanakaya —
emanagdes como Shakyamuni que trabalham pelos seres sencientes na Terra —

sdo a terceira. Milarepa disse, “Eu sou um yogi que possui todas as trés
linhagens, todos os trés tipos de buddha” (TRUNGPA, 2017, p. 152).

Desta forma, o conceito de transmissdo no Veiculo Vajra tem sua origem no Buddha
Samantabhadra, personificando o dharmakaya, passando por Vajradhara, e chegando ao
mundo através de luminares como Sakyamuni. Especialmente na linhagem Nyingma, vemos
estes trés ambitos de transmissdo nomeados e com suas caracteristicas ou modos de
transmissdo detalhados. Nela, tais ambitos s3o conhecidos respectivamente como “‘a
transmissdo da mente dos vitoriosos” (Tib. rgyal ba dgongs brgyud), “a transmissao por
simbolos dos vidyadharas” (Tib. rig 'dzin brda brgyud) e “a transmissdo oral dos individuos
comuns” (Tib. gang zag snyan brgyud). E importante ressaltar que o proprio conceito de
tantra (Tib. brgyud) possui como significado linhagem ou transmissao e, naturalmente, a ideia
de uma linhagem de transmissdo tantrica vé esses trés aspectos entrelacados: a linhagem em
seus trés ambitos ou kayas; o ato de transmitir, em seus diferentes niveis; e o contetido
ensinado, os proprios métodos ou fantras.

Na transmissao da mente dos vitoriosos, vemos o termo tibetano gong (Tib. dgongs), o
qual tem como significado inten¢do, intento, pensamento, sentido oculto e sabedoria. Em se
tratando da esfera do corpo absoluto ou dharmakaya, nao condicionada pelo tempo, pelo
espaco ou por conceitos, a natureza da transmissdo que aqui ocorre se manifesta apenas pela
presenga da consciéncia de Samantabhadra, a partir da qual seus ouvintes surgem
espontaneamente e, indissociaveis dele, experienciam os ensinamentos livre de esforco. Na

introducdo do Tantra do Corte Unico da Grande Liberagdo (Tib. gcig chod kun ‘grol chen
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po’i rgyud), de Rinchen Lingpa (Tib. rin chen gling pa, 1295-1375), vemos uma descri¢ao

precisa acerca do tema:
O local ¢ o dharmadhatu, a imensa igualdade que desafia qualquer elaboragao
conceitual. O professor ¢ Samantabhadra, o dharmakaya que tudo permeia e
ndo se confina em nenhuma categoria. Seu séquito indivisivel, de forma
alguma distinto dele, € dos buddhas das cinco familias. O tempo ¢ a igualdade
dos trés tempos e do tempo sem tempo. O ensinamento, existente a partir de si
mesmo e ndo composto por ninguém, é O Tantra do Corte Unico da Grande
Liberagdo, o qual eles compreenderam espontaneamente através de suas
béngdos. Assim como o sol se elevando no céu aparece na superficie da agua
ainda que ndo tenha descido até a agua, da mesma forma, hd uma

compreensdo através de suas béncdos ainda que o dharmakaya jamais
explique (KUNZANG, 2006, p. 176).

E interessante ressaltar que, assim como vimos no Sitra dos Trés Kayas, o exemplo
acima conclui a exposi¢do sobre o tema com uma analogia ao mundo natural. Quando
transitamos da esfera do corpo absoluto para a do corpo de frui¢ao, ou sambhogakaya, aquilo
que inicialmente ocorrera apenas a partir da consciéncia do preceptor a seu séquito nascido
como expressdao de si proprio e, consequentemente, compreendido pelos ouvintes sem que
houvesse qualquer esfor¢o, toma agora uma propor¢do mais tangivel, nisto que a tradigao
compreende como a transmissdo por simbolos dos vidyadharas. Um vidyadhara (Tib. rig
‘dzin) € literalmente um “detentor de sabedoria”, termo este, no contexto tantrico budista,
designativo de individuos os quais, a partir de uma grande maturidade ou realizagdo espiritual,
sdo capazes de acessar ou mesmo transitar entre 0 ambito manifesto no qual vivemos e outro
mais sutil, ou seja: aqueles que sdo capazes de acessar a esfera sutil e luminosa do
sambhogakaya. Tal acesso, ainda que ocorra a partir de uma existéncia humana, passa por um
didlogo entre ambitos distintos e, portanto, ndo se resume nem ao ambito ndao-conceitual do
corpo absoluto nem aquele dos conceitos ou palavras do corpo de manifestagdo. Nesse
sentido, a linguagem que permite o transito dos vidyadharas entre esferas € entendida como
simbodlica. Em um texto do Século VIII que relata a jornada ao Santuario Dourado (Tib. gser
gling), atribuido ao tradutor tibetano Vairotsana, lemos que

Para se compreender a transmissdo dos vidyadharas que libera através de
simbolos, vidyadhara significa detentor da linhagem da familia do veiculo
vajra resultante, do Mantra Secreto. Liberar através de simbolos significa
tornar-se livre simplesmente através do mestre mostrar um simbolo sem que
haja necessidade de que ele explique com varias palavras. Transmissdo

significa que isto foi passado adiante de um para o outro, desde Vajrasattva
até Vairotsana, como os elos de uma corrente ininterrupta (KUNZANG, 2006,

p. 81).
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Trungpa descreve o conceito a partir do ponto de vista do preceptor, ou guru, de tais

transmissoes:

Aqui vocé comunica criando incidentes que parecem acontecer por eles
proprios. Tais incidentes aparentam ser inofensivos, mas possuem sim um
instigador em algum lugar. Em outras palavras, o guru se afina na energia
cosmica, ou como quer que vocé queira nomea-la. Entdo, se hd necessidade de
criar caos, ele direciona sua ateng@o ao caos. E bem apropriadamente, o caos
se apresenta por si proprio, como se tivesse acontecido por acidente ou
equivoco. Da, em tibetano, quer dizer “simbolo” ou “sinal”. O sentido disso ¢é
que o guru de sabedoria louca nao fala ou ensina em um dmbito comum, mas
ao invés disso, ele ou ela cria um simbolo ou meio. Um simbolo nesse caso
nao ¢ como algo que representa algo distinto, mas algo que apresenta a
qualidade viva da vida e cria uma mensagem a partir dela (TRUNGPA, 2001,
p. 168-169).

A perspectiva de Trungpa se faz relevante pela clara distingdo feita acerca do conceito
de simbolo, sendo uma transmissao simbdlica ndo uma representacdo definida de um conceito
especifico, mas uma certa condensagdo de sentido em alguma forma de manifestagao
perceptivel ao discipulo, um “incidente”, despertando neste uma clareza do que lhe ¢

transmitido. Em outra ocasido, o autor descreve a perspectiva experiencial do receptor:

Certas situac¢Oes lhe trazem certas realizagdes. Isso esta conectado com ver a
sutileza das situagdes. E € isso o que simbolismo realmente quer dizer: ver a
profundidade ou a sutileza. Se vocé estd desperto o suficiente para
experienciar e ver a dinamica dos fenomenos externos, entio esses fenomenos
externos lhe trazem uma forma de compreensdo. Nao se trata exatamente de
compreender em um sentido analitico ou filosofico. E bem independente de
qualquer crenga filosofica ou tradig@o especificas, ou de qualquer tentativa de
levar as coisas a alguma conclusdo. Apenas por tentar ver, uma pessoa seria
capaz de experienciar ¢ de compreender certos acontecimentos da vida como
parte de sua propria realizagdo (IDEM, 2017, p. 158).

Como exemplo, ainda no contexto do Santudario Dourado, vemos descrita a
circunstancia na qual as transmissdes de Maha Ati — o pinaculo dos estagios de pratica no
contexto da tradicdo Nyingma — foram recebidas pelo primeiro individuo humano, Prahevajra
(Tib. dga’rab rdo rje), através de silabas e gestos simbolicos concedidos por um ser luminoso

denominado Nobre Espirito Devaputra (Tib. sems dag lha’i bu):

Entdo, foi no Ano do Boi, no terceiro més da primavera, sob a constelagao
Vitoriosa e o parasol da lua cheia, durante os primeiros raios de sol, que a
emanacdao perfeitamente pura dos exaltados corpo, fala e mente de
Vajrasattva, conhecido como o Nobre Espirito Devaputra, apareceu a
Prahevajra. Sua forma era visivel embora intangivel — um corpo de luz
adornado com as marcas maiores ¢ menores, despido, com os cabelos longos
e soltos, vestindo apenas uma saia azul, e segurando um vajra dourado em sua
mao direita e apoiando um sino de cristal em sua coxa. Ele colocou o vajra em
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sua mao direita sobre a coroa de Prahevajra, abengoando-o, € com um sorriso
no rosto exclamou, “A HA HO I”.

A —ndo-surgido

HA — ndo-interrompido
HO — nao-dual

I —indivisivel
(KUNZANG, 2006, p. 85).

Aqui, a fala inicial de Devaputra sdo apenas as quatro silabas, 4 Ha Ho I, e, apenas por
escuta-las, Prahevajra realizou o sentido das mesmas, descrito em seguida, e “permaneceu
sete dias em um tUnico fluxo de samadhi — no som natural da continuidade ininterrupta do
dharmata” (IDEM, p. 86). O simbolo, na ocasido, ¢ o mero entoar das quatro silabas, as quais
apenas por serem ouvidas na circunstancia da presenca “visivel embora intangivel” daquele
que as entoara, tornam tangivel o sentido nelas guardado, sendo o ressoar das mesmas, no
caso, uma forma de introduzir Prahevajra ao som natural (mais sobre o tema posteriormente),
a ressonancia da onipresenc¢a da “esséncia dos fenomenos”, ou dharmata (Tib. chos nyid). Em
relacdo com a descri¢ao de Trungpa, vemos em seguida, no mesmo relato, uma conjungao de
circunstancias entre a presen¢a de Devaputra e uma manifestagdo natural, no caso um arco-
iris, como elementos de estabilizagdo da transmissao recebida:

Quando ele finalmente acordou, [...] Como um lembrete, para estabilizar o
sentido de modo que o mesmo ndo fosse esquecido ou se dissipasse, 0 Nobre
Espirito Devaputra exclamou “AWANDHARA” e mostrou um simbolo. Em
tibetano, significou, “Olhe para o arco-iris radiante no claro céu!” Assim que
ele apontou, um arco-iris reluzente surgiu no meio do claro céu.

Quando Prahevajra olhou, ele realizou que o claro céu isento de pontos de
referéncia observaveis simbolizava o espago do dharmadhatu. O arco-iris
aparecendo desobstruidamente com cinco cores em sua natureza inobservavel
era um simbolo do estado de consciéncia desperta. Esses dois ndo estdo

separados mas indivisiveis e sdo o simbolo da ndo-dualidade entre o espago
do dharmadhatu e a consciéncia desperta (IBIDEM, p. 86).

Assim como na transmissao pela escuta das silabas, a observacao do arco-iris surgindo
no claro céu ¢ de fato uma forma de gatilho, um convite a uma redefinicdo do foco da
consciéncia em dire¢do a seu despertar e, nesse sentido, a transmissao por simbolos ¢ um sutil
instigar que convida o individuo a realiza¢do da natureza da mesma.

Na transmissdo oral dos individuos comuns, referente ao corpo iluminado de
manifestagdo, ou nirmanakaya, vemos o espectro da realidade dos trés kayas chegar a seu
ponto mais nitido. O termo individuos comuns se refere simplesmente a realidade humana,

tangivel e, em se tratando de Budismo, aborda as formas de transmissdo nascidas com o
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advento do Buddha historico, Sakyamuni. O meio, aqui, se baseia nas formas de linguagem
humanas, inicialmente através da oralidade e posteriormente através da escrita. Trungpa

atesta:

Aqui, a energia da linhagem ¢ transmitida por palavras ditas utilizando ideias
e conceitos. Em certo sentido, este ¢ um método cru e primitivo, algo como
uma abordagem dualista. Entretanto, nesse caso a abordagem dualista ¢
funcional e valida (TRUNGPA, 2001, p. 168).

Em um outro contexto, o autor resume os fundamentos dessas trés linhagens a partir
do exemplo de Tilopa, ressaltando a importancia das codificagdes necessarias a oralidade,

com o intuito de ancorar os demais ambitos de transmissdo:

E dito que, no inicio, ndo havia masculino e ndo havia feminino. Entao, aquilo
que experiencia a si mesmo se apaixonou por si mesmo € criou um
relacionamento. E comecou a criar uma companhia, e se apaixonou por essa
companhia, e tudo caminhou a partir dai. Portanto, no comec¢o havia o nao-
originado, o nao-nascido. Ninguém tinha guru, ninguém tinha professor,
ninguém tinha que relacionar com nada que fosse. Em seguida, um acidente
muito conveniente e belo aconteceu: o guru ndo-originado se tornou um guru
originado e, a partir dai, a linhagem foi transmitida de uma pessoa a outra.
Nesse sentido, ¢ dito que a linhagem Kagyii foi transmitida diretamente de
Vajradhara para Tilopa. Como resultado do encontro de Tilopa com
Vajradhara, o guru ndo-originado, Tilopa se tornou a primeira pessoa na
linhagem Kagyii. Mas Tilopa ndo recebeu ensinamentos somente de
Vajradhara. Tendo ja esfacelado sua mente ao encontrar Vajradhara, Tilopa
estudou com outros mestres. Ao trabalhar com esses professores humanos,
Tilopa aprendeu a falar em termos tradicionais. A ideia ¢ que quando os
ensinamentos comec¢am a acontecer, isto € uma experiéncia — mas experiéncia
necessita linguagem e, ao mesmo tempo, linguagem necessita experiéncia
(IDEM, 2013, p. 539-541).

Quando adentramos nas formas de transmissdo particulares ao budismo tantrico,
podemos observar que sua literatura consiste em dois aspectos. Em um primeiro, vemos a
questdo ritual das “transmissoes de poder” (Tib. dbang bskur), como o cerne da entrada ao
caminho espiritual tantrico. Nestas, um preceptor, através de sua estabilidade nos estagios de
criacdo e completude, utiliza dos mesmos para introduzir os discipulos ao contexto especifico
daquela realidade gerada (simbolizada por uma deidade, seu reduto ¢ assim por diante) e, a
partir dessa realidade, conduz os mesmos a um reconhecimento mais intimo da natureza da
mente. Como complemento a tais transmissdes, uma leitura dos textos litargicos e
comentarios relativos a transmissao de poder especifica concedida ¢ feita em voz alta — ainda

que veloz o suficiente ao ponto de ndo ser compreendida por quem a ouve —, de modo a
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“passar pela escuta” tais palavras como uma forma de autorizacdo ritual a leitura dos textos,
denominando-a como transmissao “oral” (Tib. /ung). Por fim, como complemento, o mestre
concede oralmente “instrucdes” (Tib. khrid) especificas de como realizar as meditagdes
relativas as transmissdes recebidas. Essas trés formas de transmissdo — de poder, oral e de
instrucdes — formam o corpo das transmissdes rituais dos individuos comuns.

Um segundo aspecto diz respeito as categorias literarias proprias ao Veiculo Vajra, as
quais vemos divididas em trés: os tantras, as explanagdes e as instrugdes essenciais,
categorias estas a serem abordadas em seguida, para que possamos compreender as

caracteristicas e particularidades da tradi¢dao dos mahdasiddhas.

2.2.2 Tantras, Explanacées e Instrugoes Essenciais

Os conteudos textuais do Budismo Vajrayana se fundamentam nos chamados “textos-
raiz”’, sendo estes os proprios fantras. Tais textos possuem, em sua maioria, narrativas
especificas estruturadas diretamente a partir do estagio de criacdo de uma deidade — o
primeiro dos dois estagios de meditagdo, descritos anteriormente —, descrevendo aspectos
sobre a natureza da realidade de forma simbolica e mesmo criptica, sendo, portanto, uma
classe textual definida como “secreta em si mesma” (Tib. rang gyi sang ba), por tratar de
contetdos que dependem de analises especificas para serem compreendidos. Estas andlises se
definem pela categoria literaria das “explanagdes”, ou agama, em sanscrito (Tib. lung),
usualmente bem mais extensas que os proprios tantras, elaborando detidamente sobre cada
passagem do texto-raiz. A terceira categoria ¢ denominada upadesa (Tib. man ngag;
“instrugdes essenciais”), a qual retne os pontos fundamentais expostos nos tantras e
elucidados nos dagamas em diretrizes concisas, destinadas a aplicagdo através de técnicas
meditativas.

Ha, no entanto, uma nitida distin¢@o interna a tradicdo Vajrayana, especialmente no
contexto tibetano, onde de um lado temos uma vertente de estudo e reflexdo sobre principios
filosoficos e seus diversos comentarios escritos por grandes eruditos indianos e tibetanos do
passado, denominada “dharma das escrituras” (Tib. lung gi chos), e de uma outra, conhecida
por “dharma de realizagdo” (Tib. rtogs pa’i chos), na qual tais principios sdo, a partir de
diferentes técnicas de meditacao, abordados de forma dita experiencial, em contraste a uma

compreensdo sobre a natureza da realidade que parte de uma investigagdo ldgica (RICARD,
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2017, p. 239, nota 169). Nao se trata de uma distingdo sectaria entre filosofia e pratica, mas de
énfases possiveis, dentro de um mesmo contexto, onde os monges de um determinando
mosteiro, por exemplo, podem escolher entre estudar no Shedra (Tib. bshad grwa; a
universidade budista, dedicada principalmente ao estudo de obras filosoficas oriundas do
Segundo Veiculo) ou por um caminho de dedicacdo a meditacdo e as praticas rituais,
principalmente através de um retiro tradicional de trés anos e trés meses de duragdo, sendo
possivel, inclusive, se dedicar alternadamente aos dois caminhos. Enquanto o dharma das
escrituras, no que diz respeitos a transmissao, ao estudo e a pratica das categorias de tantra,
agama e upadesa, colocara sua énfase no estudo detalhado dos tantras e na andlise das
explanagdes dgama, o dharma de realizagdo priorizard as instrugdes essenciais de upadesa e
seu carater de aplicacao.

Em se tratando da tradicdo dos mahdsiddhas, em seu contexto de origem no
subcontinente indiano, ¢ de se ressaltar um claro contraste frente as tradigdes monasticas
budistas entdo vigentes e uma énfase na simplicidade da tradi¢do oral — faz-se necessario
lembrar aqui o fato de que os conteudos tantricos, inicialmente, ndo eram redigidos — e,
principalmente, no carater sintético de upadesa. Com o estabelecimento da tradi¢cdo budista
no Tibete, essa “linhagem experiencial” (Tib. myong brgyud) se mantivera até os tempos
atuais, tanto através dos ngakpas e yogis, e sobre estes falaremos mais adiante, quanto no
contexto mondstico. Ao introduzir seu comentario sobre um texto do mahasiddha tibetano
Dudjom Lingpa (Tib. bdud joms gling pa, 1835-1904), o mestre e poeta Dungse Thinley
Norbu (Tib. gdung sras phrin las nor bu, 1931-2011) distingue entre as duas abordagens:

A filosofia € caracterizada por categorizacdes,

Enquanto sintetizar na esséncia € o que define upadesha.

Assim ¢ dito. Sem seguir a tradi¢do filosofica, evitando elaboragdes
descritivas de varias divisdes e categorias, esta explicagdo se d4 como uma
fluida cachoeira pelo beneficio de todos os novos praticantes, de acordo com a

tradi¢do das instrugdes essenciais, de forma a ser facilmente compreendida
(NORBU, 2009, p. 3).

Ainda dentro do contexto das obras de Dudjom Lingpa, em um comentério sobre um
de seus textos, composto por sua discipula Sera Khandro (Tib. se ra mkha’ ‘gro, 1892-1940),
podemos observar uma énfase clara na tradicdo do dharma de realizagdo, onde a autora
esclarece a necessidade de ndo distorcer o estilo caracteristico do texto analisado com suas

proprias fabricagdes intelectuais. O tradutor Ngawang Zangpo descreve que a mesma
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inicia o texto principal neste volume com a decisdo de transmitir as instrugdes
de seu mestre “sem poluir seu estilo ou explanagdes, do inicio ao fim, com
minhas proprias criagcdes”, e conclui com a observacao de que, em sua obra,
ela ndo “se enveredou pela senda das elaboracdes, como as das escrituras ¢ da
razdo”. Isto significa que, ao contrario de diversos autores budistas, ela
raramente adiciona a seu comentario afirmacdes do Buddha ou de mestres do
passado, nem mesmo dos de sua propria linhagem (KHANDRO, 2013, p. xi).

O propdsito da autora em escrever o comentario reside em veicular as instrugdes orais
de seu proprio mestre, como ela mesma descreve: “eu redigi esses ensinamentos exatamente
como ele os pronunciou, livre de erros e criagdes intelectuais” (IDEM, p. 254). A abordagem
da autora revela, justamente, este que ¢ um aspecto crucial da tradicdo de wupadesa do
Budismo Vajrayana de abster-se de um olhar racional sobre o conteudo transmitido,
priorizando o aspecto experiencial do mesmo através de um contato direto com a linhagem
oral de transmissdo, olhar este o qual, portanto, 1€ e comenta a partir do que poderiamos
definir como uma epistemologia experiencial, meditativa.

Ao traduzir e comentar as Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas, Keith
Dowman relata a necessidade desse aspecto experiencial como fundamento indispensavel a
seu processo de escrita, sendo sua propria pratica, como vemos na citagao abaixo, que lhe
permite observar e portanto dissertar a respeito dos versos poéticos da tradigao:

Mas nenhuma quantidade de transmissdo literaria, estudo académico ou
analise pode simular os efeitos da pratica de meditacdo, sobretudo meditagdo
tantrica, a qual é ensinada elipticamente e em varios niveis simultaneos.
Autorizagdo para a pratica (T. lung), iniciacdo a mandala (dbang bskur), e
transmissdo das técnicas de pratica de meditagdo (khrid) sdo apenas os
estagios iniciais de aprendizado das preliminares essenciais, onde a visdo ¢
desenvolvida. O trabalho de identificar e atuar as realidades psiquicas, as
quais sdo indicadas pelo simbolismo complexo e inter-relacionado da
iconografia de uma deidade, por exemplo, e realizar experiencialmente os
diversos estados de consciéncia desperta evocados na poesia dos tantras e suas
sadhanas, pode ser feito somente através da meditacdo no laboratorio da
mente em circunstancias ideais — preferencialmente uma ermida na montanha.
O comentério reflete, portanto, experiéncia em uma tradi¢do similar & dos

siddhas, obtida pelo comentador durante doze anos de pratica (DOWMAN,
1985, p. xiii).

E importante ressaltar que boa parte destes textos sdo restritos a seus contextos de
pratica, sendo transmitidos somente aqueles que, como descrito por Dowman, receberam as
transmissdes formais de poder, oral e as instrucdes de pratica, mencionadas anteriormente,
todas trés indispensaveis a uma plena compreensdo € a uma consequente aplicacdo de tais
ensinamentos. Em alguns casos, todavia, os conteudos possuem um grau menor de restrigao,

sendo os aspectos essenciais ou restritos ao contexto de pratica secretos em si mesmos, ou
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seja: apenas os praticantes iniciados reconhecerdo as instrugdes veladas nas entrelinhas de
seus versos. Um outro aspecto relativo a utilizacdo de upadesa sobre um texto especifico € a
instrumentalizagdo de seu conteudo a quem o recebe: um preceptor jamais transmitird
instrugdes avangadas a um leigo ou a praticantes que ndo tenham cumprido os pré-requisitos
necessarios as mesmas. Nesse sentido, as instrugdes essenciais podem ser entendidas como
um direcionamento de conhecimento, onde um mesmo texto pode ser comentado por
diferentes angulos, em fun¢do do contexto no qual é apresentado, revelando certos aspectos e
nao expondo outros e, a0 mesmo tempo, para aqueles ja introduzidos aos conteudos e as

técnicas meditativas a estes associadas, nada permanece velado.

2.3 A Tradicao dos Mahasiddhas

O termo sanscrito mahasiddha pode ser traduzido como “grande realizado” ou, em sua
forma mais corrente, como “grande adepto”, sendo atribuido no contexto geral do Budismo
Vajrayana a grandes praticantes da India antiga, abrangendo um longo periodo entre os
séculos III e XIIT (DORJE;WANGMO, 2017, p. 129). De maneira geral, tais praticantes se
distinguiam da comunidade mondstica budista, ja estabelecida, advindos de contextos e
classes sociais diversos, ¢ eram usualmente conhecidos por possuirem um carater subversivo
nao somente frente as normas sociais, de maneira geral, mas também aos proprios costumes
da vida nos mosteiros. Essa dialética entre a perspectiva dos monges € monjas e a
transgressao dos grandes adeptos traz a tona, naturalmente, a questdo do celibato e,
consequentemente, de como o desejo € o apego sdo abordados no caminho espiritual. Um
célebre exemplo acerca do tema ¢ a histéria de Saraha, proeminente entre os Oitenta e Quatro

Mahasiddhas, o qual, como relata Chogyam Trungpa,

se tornou um grande erudito, o professor e erudito mais renomado na
Universidade de Nalanda. Ele se tornou monge e 14 permaneceu como um
grande professor e pandita. Mas em um certo momento, ele decidiu seguir o
caminho de pratica dos yogis, pois se deu conta de que suprimir os desejos
ndo tinha nenhum propodsito, nenhum sentido. Ele entdo retirou seus robes
monasticos e viajou uma grande distancia desde a universidade de Nalanda.
Saraha acabou por se casar com a filha de um fabricante de flechas, ele
proprio aprendendo a fazer flechas. Ele compds uma cangdo hoje muito
famosa na literatura tantrica. Nessa can¢o, Saraha diz, “Até o dia de hoje, eu
fui um monge, mas um monge puritano. E a partir de hoje, eu ndo sou mais
um monge, mas um monge completamente purificado.” A historia de Saraha ¢
prova de que paixdo e desejo podem ser completamente transformados em
jubilo e sabedoria transcendentais e absolutos. E mais um exemplo da ideia de
transformacédo do proprio ego (TRUNGPA, 2017, p. 156-157).
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Com o advento do estabelecimento formal do Budismo no plato tibetano, no século
VIII, a tradi¢do Vajrayana se vé€ pela primeira vez integrada a vida mondstica, sendo os
ensinamentos dos Trés Veiculo transmitidos de forma simultinea e, portanto, sendo os tantras
praticados pela comunidade religiosa, em contraste a sua natureza secreta € mesmo periférica
em seu contexto de origem. Mas € justamente o estabelecimento do Vajrayana como parte da
comunidade religiosa institucionalizada no Tibete que fard com que sua linhagem de
transmissao se preserve. A maior parte da literatura atribuida aos mahasiddhas indianos se
mantém viva apenas no idioma tibetano, em parte devido a sua natureza (meramente como
transmissdo oral e individual, de mestre a discipulo, no contexto indiano) e em parte pelo fato
de tal tradicdo ter se diluido, ao longo dos séculos, na pluralidade de correntes tantricas
indianas nao-budistas?0.

De certo modo, podemos constatar que o comportamento nao-institucional
caracteristico dos mahasiddhas indianos, no entanto, se estruturou no Tibete através da
formagdo da comunidade dos ngakpas (Skt. mantrika; Tib. sngags pa ou sngags ma, no
feminino, os “adeptos do mantra”)?!, sendo estes praticantes inseridos na vida comum dos
vilarejos — os quais, apesar de ndo adotarem os votos monasticos tradicionais, formam eles
proprios uma comunidade envolvendo ordenacdo e vestimentas especificas —, ou mesmo
abandonando-a e vivendo como “ascetas” (Skt. yogi; Tib. rnal ‘byor pa; no feminino yogini e
rnal ‘byor ma, respectivamente) em cavernas e regides remotas do pais?2. Essas duas
comunidades — monastica e dos ngakpas —, se veem entrelagadas a partir da propria estrutura
social tibetana (rural, de vilarejos construidos ao redor dos mosteiros, os quais se constituiram
como o centro da comunidade), em um espectro que podemos denominar, em termos gerais,

como ndo-sectario.

20 Sobre a continuidade do Budismo tantrico na india e suas interrelagdes com outras tradigdes, ver
LOPEZ JR., 2019, p. 18.

21 O termo se refere a um dos epitetos do Vajrayana, o Guhyamantrayana (Tib. gsang sngags rdo rje
theg pa, o “Caminho do Mantra Secreto”). Sobre a formagdo da comunidade dos ngakpas e sua
relagdo com a tradigdo dos mahasiddhas indianos, ver DORJE; WANGMO, 2017.

22 Dentre os quais a figura do yogi Milarepa (Tib. mi la ras pa, 1040-1123) se revela como
proeminente. Sobre sua vida e seus Cem Mil Cantos, ver a traducdo francesa de Marie-José Lamothe
(MILAREPA, 2006).
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2.3.1 Cantos de Realizacdo

Dentre as principais caracteristicas das formas de transmissdo dos ensinamentos do
Vajrayana no contexto dos mahdsiddhas, tanto na India quanto no Tibete, vemos como
proeminente a utilizacao das chamadas dohas (Tib. mgur), ou “cantos de realizacao”. Tratam-
se de versos poéticos, usualmente cantados por um mestre a seu discipulo, contendo
instrugdes praticas de meditagdo especificas aquele que as recebe.

Uma vez recebida a transmissao — através da escuta, notadamente —, o discipulo as
contempla e as coloca em pratica até atingir plena “realizacao” (Skt. siddhi; Tib. dngos grub)
nas mesmas, se tornando ele proprio um grande realizado, ou mahdsiddha. Este momento
especifico de sua obtengdo tem sua expressdao igualmente através de uma dohd, a qual, de
acordo com as hagiografias dos mahasiddhas preservadas pela tradicdo, tem o poder de
liberar através da escuta qualquer possivel testemunha?3. Nesse sentido, os cantos de
realizagdo possuem certa ambivaléncia, funcionando tanto como modo de transmissdao de
ensinamentos, de mestre a discipulo, quanto como expressdao espontanea de realizacao dos
adeptos. No que diz respeito a fun¢do instrucional destes, ¢ importante reiterar que a
linguagem dos mesmos, usualmente condensada em poucos versos, ¢ de forte carater
simbolico, ao ponto de desafiar uma compreensdo logica inicial do sentido neles guardado. O
XII Tai Situpa (Tib. ta’i si tu pa, 1954-) expde:

A medida em que o praticante se aprofunda em sua busca de conhecimento
interior, os ensinamentos se tornam cada vez menos compreensiveis & mente
comum. Isto pode ser demonstrado pelas histdrias dos textos sobre mestres do
vajrayana, as quais usualmente incluem cangdes de inspiracdo, ou dohas. Tais
cangdes nem sempre fazem muito sentido a mente comum.

O yogi Tilopa recebeu uma cangdo dessas de uma dakini, um ser celestial
feminino, em uma visdo. A dakini disse a ele:

O sentido do sentido ndo sera compreendido pelo sentido da palavra.

A agua lava a sujeira, mas a agua nao lava a propria agua.

Uma pessoa dedicada e com inteligéncia excepcional

Pode superar as amarras da libera¢do externa

E pode apreender a liberagdo interior Gltima.

E preciso aplicar o grande método, sempre presente, livre de toda limitagio
(TAI SITUPA, 1992, p. 165-166).

23 Como no exemplo da ocasido da “iluminagdo” (Skt. bodhi, Tib. thar pa) do mahdasiddha indiano
Tilopa (988-1069), onde ¢ descrito que, apds cantar em unissono com sua consorte, “todos os
presentes foram libertados” (CHOSKYI BLOGROS, 2003, p. 34).
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E digno de nota, na dohda recebida por Tilopa, que a propria instru¢do nela contida se
revela como uma desconstrugdo de uma possivel compreensao racional, sendo esse, de fato,
um tema constante na perspectiva soterioldgica tantrica budista. Ainda, ¢ igualmente
recorrente o fato de que tais instrugdes sempre deixardo uma brecha a ser compreendida
experiencialmente pelo discipulo e, no caso acima, a no¢ao de um “grande método”
permanece a ser esclarecida silenciosamente pelo proprio Tilopa. Em termos gerais, a
transmissdo experiencial dos mahasiddhas se faz, portanto, através da relagdo entre os versos
entoados, como palavras-chave, e das técnicas meditativas neles contidas.

Em outra ocasido, Tilopa recebera os célebres versos da Dakini Sem Forma (Skt.
nirdehaddakint; Tib. lus med mkha’ ‘gro), os quais possuem um carater criptico tamanho ao
ponto de, sem o contexto especifico das instrucdes a estes relativas, beirarem a
incompreensdo. Mesmo no caso de alguns dos diversos manuais existentes relativos a tais
versos, como no contexto das Cento e Oito Instrucoes Jonang (Tib. jo nang khrid brgya), de
Kunga Drolchok (Tib. kun dga’ grol mchog, 1507-1566), os quais descrevem cada um dos
nove versos principais com um grau de detalhe consideravel, vemos as instrugdes
permanecerem incompreensiveis sem as transmissodes orais, como atesta Gyrumed Dorje: “A
linguagem desse guia ¢ em geral enigmatica e dificil de ser compreendida, mesmo quando sdo
adicionados conteudos estruturais em colchetes do texto-raiz de Marpa Chokyi
Lodro” (KONGTRUL, 2020, p. 702, nota 901). No texto da Dakini Sem Forma, traduzido
aqui a partir da hagiografia de Tilopa escrita por Marpa Chokyi Lodrd (este um discipulo
direto de Naropa, principal discipulo de Tilopa), os nove versos principais sao precedidos por
trés introdutdrios, como vemos abaixo:

Esta ¢ a fala vajra da dakini sem forma:

Como uma melodia dos gandharvas, uma cangédo celestial,

E a escuta vinda do vazio do espago.

Desfa¢a os nds da mente através da maturagdo e da liberagao.

O compromisso sagrado é observar o espelho de sua propria mente.
Gire a rede das rodas de canais e ventos sutis.

Retenha a preciosa esséncia de acordo com a fala do éxtase supremo.
O estado desperto ¢ a tocha da sabedoria primordial.

Veja o Grande Simbolo, livre em si mesmo.

A substancia dos compromissos sagrados ¢ banhar-se no sol da realizaggo.
A conduta ¢ atingir a agua com a espada.

O sabor unico ¢ o espelho das aparéncias
(CHOSKYI BLOGROS, 2003, p. 44-45).
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A atribuicdo a uma dakini sem forma, como sabemos pela linhagem de instrugdo
acerca de suas transmissodes, se da pelo fato de que Tilopa em verdade apenas escutara suas
instrugdes, sem jamais ver a presenca de sua preceptora, ndo sendo por acaso a introdugdo dos
versos ressaltando a “escuta vinda do espago”. Doravante, ainda que tal transmissao se dé no
ambito por simbolos dos vidhyadharas, ¢ importante notar que a dohd entoada pela dakini se
torna ela propria um texto base da transmissdo oral dos individuos comuns. Nesse sentido,
quando levamos em consideracdo os modos de transmissdo oral (em particular as instrugdes
essenciais, ou upadesa), torna-se relevante o fato de que a linguagem simbdlica permanece
presente como parte seminal da tradicao e, portanto, podemos ver a utilizacdo do canto e da
linguagem simbolica como essencialmente importantes a otica dos mahdasiddhas.

No advento da introdugdo do Budismo no Tibete, no Século VIII, sobre a qual
podemos encontrar diversos relatos nas hagiografias de Guru Padmasambhava, vemos um
didlogo simbolico entre o grande adepto indiano Vimalamitra e o jovem asceta tibetano Yudra
Nyingpo, no qual gestos e pequenas sentencas se revelam carregadas de sentido, passando

despercebidos aos demais presentes. Na ocasido,

Yudra Nyingpo chegou em Samye, onde Vimalamitra estava ensinando os
veiculos causais ao Rei Trisong Deutsen e aos ministros. Despindo-se, ele
montou uma espada de madeira como se fosse um cavalo e cavalgou usando
um chicote em sua parte traseira e gritando, ‘Kakapari, kakapari!”

Devido a hostilidade dos ministros para com o Dharma, Vimalamitra,
temendo ser punido pela lei, jamais havia sido visto sorrir desde que tinha
chegado ao Tibete. Mas ao ver esse yogi, ele sorriu e disse, “Dathim,
Dathim!”

Vimalamitra chegou mais tarde ao palacio. Ap6s lhe terem oferecido comida,
o Rei Trisong Deutsen lhe perguntou, “Desde que vocé chegou ao Tibete,
mestre, vocé jamais foi visto sorrindo, nem mesmo uma unica vez, mas hoje
voceé sorriu. Porqué?”

Vimalamitra respondeu, “Eu ndo ter jamais sorrido no passado foi devido a
minha tristeza frente a relutancia dos ministros com o Dharma. Eu sorri hoje
porque me deleitei ao ver que um yogi como esse vive no Tibete.”

“Bem,” disse o rei, “O que ele quis dizer com “Kakapari, kakapari?”
Vimalamitra respondeu, "Ele estava falando sobre os ensinamentos, dizendo:

O estado de Buddha ndo ¢ atingido pela imaturidade dos ensinamentos dos
shravakas.

Uma grande distancia ndo ¢ atravessada com o andar de um corvo.

Sem ensinar o veiculo vajra resultante,

Qual ¢ a utilidade de se ensinar o veiculo causal?

“Bem,” o Rei Trisong Deutsen perguntou, “porqué vocé€ disse, ‘Dathim,
dathim’, mestre?”

Vimalamitra respondeu, “significou que todos os ensinamentos sdo a
realizacdo dos vitoriosos ¢ sdo livres de dualidade. Assim como a natureza de
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melagos ou de sal, todo o Buddhadharma ¢ livre de dualidade” (TSOGYAL,
2000, p. 110-111).

A utilizagdo de termos ou palavras simbolicas como forma de transmissdo ou, como
no caso acima, de um debate reflexivo acerca dos ensinamentos budistas, remonta na verdade
a uma atribuicdo de valor as proprias silabas, em especial ao alfabeto sanscrito. Nas
transmissoes da tradi¢do Zhije (Tib. zhi rje; literalmente “Pacifica¢do”), na qual o mahasiddha
indiano do século XI Dampa Sangye (Tib. dam pa sans rgyas) fora proeminente, vemos a
utilizagdo do alfabeto como elemento de poder. Em um dos tantras seminais dessa tradigao,
denominado O Tantra de Alikali — sendo o termo alikali designativo das vogais e consoantes
sanscritas —, uma atenc¢ao especial ¢ dada ao tema, como explica a tradutora Sarah Harding:

A principal preocupagdo do tantra sdo as vogais (ali) e consoantes (kali) do
alfabeto sanscrito e os beneficios de se repetir varias combinagdes de silabas.
Os sons eles proprios possuem um poder espiritual tremendo sem a
necessidade de um sentido 1éxico, como o que os mantras tem. O som em si ¢

visto como a esséncia de todos os fenomenos (dharma), assim como de todos
os ensinamentos (dharma) do Buddha.

Nos ensinamentos dos sugatas vitoriosos dos trés tempos,

Os sons dos grandes terra, agua, fogo, ar, e espaco,

Plantas, florestas, terra, pedras, montanhas, colinas,

E de todos os seres estdo pronunciando os sons dos ensinamentos
(KONGTRUL, 2019, p. xvi).

Mostra-se interessante que, como argumento, Harding utiliza as préprias palavras do
Buddha como elemento de elucidagdo, nas quais o som ¢ em si tido como um elemento de
poder e, como vimos anteriormente em As Perguntas de Druma, Rei dos Kimnaras, contém
em si os ensinamentos do caminho da liberagdo. Desta forma, a ideia de se escutar o Dharma,
no contexto dos cantos de realizacdo dos grandes adeptos tantricos, ganha uma conotagao
especial, sendo o espectro nascido do som e se manifestando como instrucao através do canto
e da palavra um ponto central de sua linguagem e, consequentemente, de suas formas de

expressao.
2.3.2 Escuta, Som e Musica nas Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas
Nas Historias dos Oitenta e Quatro Mahdasiddhas (Tib. grub thob brgyad bcu tsa

bzhi’i lo rgyus; ABHAYADATTA, 1979), este um dos principais textos relatando as vidas e os

cantos de grandes adeptos que viriam a se tornar mestres proeminentes da tradicdo budista
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Vajrayana no subcontinente indiano, vemos uma grande variedade de processos iniciaticos,
onde as circunstancias de vida especificas dos discipulos se tornam referéncias para as
instrugdes concedidas por seus mestres?4. A proposta de estudar o tema aqui exposto no
ambito da tradi¢do dos mahasiddhas e em especial nas historias e nos cantos dos Oitenta e
Quatro Mahasiddhas indianos, tras a tona a multiplicidade de circunstancias de suas vidas,
sugerindo, acima de tudo, seu potencial de aplicabilidade dos contetidos transmitidos a
qualquer contexto e, como veremos, revela aspectos importantes em sua estrutura de
transmissao de mestre a discipulo.

A nocao basica que permeia o género “hagiografico” (Skt. vimoksa; Tib. rnam thar),
no Budismo Vajrayana, parte da premissa de que o caminho especifico tracado por alguém
para eventualmente atingir libertagdo espiritual € em si uma fonte de inspiracao para outros a
embarcar naquela mesma senda. Em outras palavras, as proprias circunstancias de vida nas
quais o adepto se encontrava, assim como as austeridades e transformacdes pelas quais o
mesmo passou em busca do despertar, se tornam referéncia para a tradigdo. Em sua propria
autobiografia, Kongtriil introduz o conceito definindo a etimologia do termo, expondo os
diversos niveis de liberagdo aos quais este se refere, e argumentando o impacto que tais

hagiografias proporcionam a quem as lé:

r

Em geral, a palavra tibetana para “biografia” é namthar, enquanto em
sanscrito ¢ vimoksha; estas sdo traduzidas como “liberacdo completa”, ou
“libertagdo completa”. Esses termos se referem a relatos de individuos que se
tornaram completamente liberados de uma ou diversas formas. No minimo,
tais individuos se libertaram completamente dos estados inferiores de
renascimento através de uma fé totalmente pura. Aqueles de nivel
intermedidrio sdo completamente liberados do oceano do samsara através de
uma renuncia totalmente pura. E, no melhor dos casos, através de uma
motivagdo totalmente pura, alguns individuos se tornam completamente livres
dos dois extremos de existéncia condicionada e paz. Resumindo, o termo se
aplica a qualquer historia notavel que reconte como alguém se torna
completamente livre do sofrimento e de suas causas, e é portanto capaz de
libertar o fluxo mental de outra pessoa de suas limitagdes. Para aqueles que as
leem ou as escutam, o propdsito de relata-las ¢ fazer com que qualquer ou
todos os trés tipos de fé nascam em seus fluxos mentais. Uma vez nascida a
fé, a energia de seus proprios potenciais espirituais desperta (KONGTRUL,
2003, p. 3).

Nesse sentido, a liberacdo através da leitura ou da escuta de uma hagiografia ¢ em si

um meio habil importante no contexto da tradi¢do. E digno de nota, igualmente, a premissa

24 Sobre as questdes histdricas e os debates em torno das origens do texto, atribuido ao mestre indiano
Abhayadatta (séc. XI), ver DOWMAN, 1985 ¢ LOPEZ JR., 2019.
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tradicional de que "sem explicar o sentido da histéria, a mancha da desconfianca pode entao
surgir para com os ensinamentos do Grandioso Segredo Difinitivo” (KUNZANG, 2006, p.
XI) e, de fato, as transmissdes budistas, especialmente no seio das linhagens tantricas, sao
invariavelmente iniciadas com um conto sobre as origens do ensinamento a ser concedido. No
que diz respeito as Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas — e tendo em vista que uma
precisdo acerca de datas nao ¢ algo constumeiro seja nas tradigdes indianas, seja nas tibetanas

— Jamgon Kongtriil estabelece alguns pilares histéricos do Budismo como referéncia:

E o suficiente dizer que, apés o perfeito Buddha passar para o nirvana,
houveram os trés famosos concilios, nos quais os pitakas dos ouvintes foram
compilados e, subsequentemente, no mesmo periodo em que os pitakas do
Grande Veiculo comegavam a ser propagados, surgiu o grande bramane, o
mestre Saraha. Desse momento em diante, até o periodo dos Seis Sabios
Porteiros, surgiram mestres que seguiram o caminho do Grande Yoga do
Vajrayana e desse modo atingiram realiza¢do, surgindo em uma unica reuniao
de ganachakra. Aqui no Tibete, existem varias historias inauténticas e nao
confiaveis e outras fontes sobge eles, mas esta tradicio do erudito
Viraprabhasvara foi famosa na India ao longo dos tempos e pode ser
considerada auténtica (KONGTRUL, 2021, p. 58).

E interessante notar que apesar de haver um escopo temporal consideravel no qual
estes oitenta e quatro adeptos surgem, hd aqui a constatacdo de que os mesmos, em fungao de
terem atingido realizagdo espiritual, reuniram-se posteriormente no contexto de um “festim”
tantrico, ou ganachakra (Tib. tshogs). No texto ritual da transmissdo de poder dos Oitenta e

Quatro Mahasiddhas, vemos esta historia relatada em detalhe:

No oeste da India, em um distrito de Saurashta chamado Kantamara, vivia um
rei devoto de nome Kuiiji, o qual governava seu reino de acordo com o
dharma. Um dia, sua mae ficou doente e estava prestes a falecer. O rei disse
amavelmente a sua mae, “Mae, parece que voc€ nao vivera por muito tempo.
Com o intuito de lhe ajudar em suas vidas futuras, eu farei oferendas a sangha
de monges, aos bramanes, ¢ aos templos e farei dons de caridade. Por favor
me diga o que vocé gostaria que eu fizesse.”

Sua mae respondeu: “Nao ha necessidade de fazer outras agdes virtuosas por
mim. Mas convide os oitenta e quatro yogis e yoginis realizados para a
oferenda de um festim e reze a eles por mim.”

Frente a isto, o rei pensou consigo mesmo: “Pessoas comuns hoje em dia ndo
conseguem ver os siddhas do passado. Como eu poderia convida-los? Por
outro lado, seria errado ignorar o ultimo desejo de minha mae. Estes grandes
siddhas s3o as encarnagdes da compaix@o, entdo rezarei para eles.” Tendo
rezado a eles unidirecionalmente, as dakinis de sabedoria Kokali e
Dharmavishva apareceram em pessoa frente a ele e disseram: “Nos te
ajudaremos. Convide os siddhas e prepare um saldo para a oferenda de
festim.” O rei entdo ergueu um imenso saldo, enquanto as duas dakinis,
utilizando seus poderes magicos, viajaram instantaneamente a cada um dos
locais sagrados dos siddhas para entregar o convite. Liipa foi o primeiro a
chegar, seguido pelos outros oitenta e trés siddhas, os quais chegaram sem
demora e tomaram seus assentos.
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O rei serviu um festim abundante, e eles permaneceram reunidos por um
longo tempo. Chegando ao fim, apesar dos clamores do rei para que os
siddhas permanecessem mais longamente ¢ para que ele assim pudesse
venera-los, eles ndo aceitaram. Cada siddha cantou uma cancdo vajra de
realizagdo espiritual (doha) e entdo desapareceu sem deixar rastros. O rei
ordenou o feitio de imagens de cada um dos siddhas e, frente a estas, redigiu
os versos de suas respectivas cangdes de realizagdo e os venerou.

Neste mesmo momento, um erudito chamado Viraprabhasvara, viajando ao
longe rumo ao leste, soube que os oitenta e quatro siddhas haviam aparecido
em pessoa ao Rei Kuiiji para serem venerados por ele. Ele se apressou para
chegar a Katamara mas descobriu, ao 14 chegar, que os siddhas haviam partido
sete dias antes. Fazendo o voto fervoroso de ali permanecer e aguardar, ele
comegou a orar. Uma semana se passou, ¢ as duas dakinis apareceram em
pessoa frente a ele. Elas o concederam a transmissdo das cangdes de
realizagdo e instrugdes como A Guirlanda Preciosa, assim como as historias
dos mahasiddhas. Ao praticar estes ensinamentos, Viraprabhasvara obteve
grande realizagdo e se tornou ele proprio um grande siddha. Ele também
escreveu uma compila¢do das varias dohas. Estas ele transmitiu ao bramane
erudito Kamala, o qual as ensinou ao siddha e eremita Jamaripa, e este por sua
vez as ensinou a um erudito de Magadha, Abhayadatta. Este Gltimo compds
comentarios as dohas, unidos as historias das vidas dos mahasiddhas. Todos
estes foram reunidos por este mesmo erudito e por seu discipulo, um tradutor
de Minyak, Mondrub Sherab, e traduzidos aqui no Tibete. Estes ensinamentos
foram entdo ensinados ¢ estudados, ¢ foram assim estabelecidos e propagados
por todo o Tibete. Tanto as dohas quanto as historias dos mahasiddhas foram
estabelecidas como auténticas por todos os compiladores conhecedores do
Tengyur no passado, e foram incluidas indiscutivelmente em todas as versoes
do Tengyur em U e em Tsang, e podem ser portanto consideradas confidveis
(KONGTRUL, 2021, p. 59-60).

Dentre as oitenta e quatro hagiografias, um exemplo importante relativo ao tema aqui
tratado € a historia do principe Vinapa (séc. 1X), o “tocador de vina”. Nesta, apos relatar a seu
futuro mestre Buddhapa que s aceitaria aprender as técnicas de meditagdo caso as mesmas
ndo se tornassem um impedimento a sua pratica musical, Vinapa recebe como instrucao
justamente uma forma de utilizar sua musica como suporte meditativo (ABHAYADATTA,
1979, p. 324) e, ao se tornar ele proprio um mestre realizado, expressa sua obtengao cantando:

Aos sons do olhar habitual,
Com devogao, eu me dediquei.
Mas quando o som primordial realizei,

Eu, Vinapa, fui além de mim
(SHES RAB, 2002, p. 128).

De fato, a dialética entre as circunstancias do discipulo e a realiza¢do espiritual se
mostra como ponto central na tradicdo dos mahasiddhas. A renincia, nesse caso, se da frente
a forma habitual de perceber a realidade, de escuta-la, a qual era imbuida de “visdes erroneas”
(Tib. phyin ci log), adotando portanto um olhar novo a partir da pratica de técnicas

meditativas dos dois estagios do Budismo Vajraydna, descritos anteriormente. E importante
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ressaltar que o termo visdes erroneas, seminal nesse contexto, ¢ um conceito que denota
especificamente a incapacidade da mente comum de perceber a realidade aparente a partir de
um reconhecimento de sua natureza ultima, capacidade essa definida como visdo pura. No
caso da doha de Vinapa, o mesmo se refere, nos dois primeiros versos, precisamente ao fato
de ter se dedicado a escutar a partir desse olhar iludido e que, a partir de sua transformacgao
espiritual, sua escuta fora igualmente transformada. Vinapa, portanto, ndo abandona sua vina
mas aprende a escutar a “natureza da realidade” (Skt. dharmata; Tib. chos nyid) aplicando as
instrucdes recebidas a sua musica2s. Nesse sentido, a unido entre som e vacuidade, supracitada
no contexto do estdgio de completude livre de atributos, € aqui percebida no préprio ato de
tocar um instrumento musical.

A questao da utilizagdo do som como suporte, no entanto, nao se restringe ao contexto
de musicos, sendo aplicada a diversos casos onde a escuta se mostra como um meio propicio
de instrumentalizacdo da pratica espiritual. Ainda, em certos casos onde as instrugdes se
referiam a utiliza¢dao do préprio corpo como suporte meditativo, a questao da recitacao vajra e
de silabas e mantras associados a técnicas de respiracao sao utilizadas como métodos. Em
outros, o mero reconhecimento de todos os sons como sendo mantra, ou mesmo a recitagao
de um mantra como suporte durante uma longa peregrinagdo, sdo as principais instrugdes
recebidas pelos discipulos. H4 também circunstancias nas quais instrumentos musicais
aparecem como simbolos importantes na vida do adepto, seja como representagdo de sua
realizacdo, como no caso de Ganthapa, o “tocador de sino” que realizava milagres com seu
instrumento ritual, ou mesmo do ato de se desviar do caminho espiritual, como vemos na vida
de Kanhapa, que se apegara a manifestacdo dos tambores de mao damaru, os quais ressoavam
milagrosamente no céu como um sinal de sua grandeza como meditador.

A utilizagdo da musica, do som e da escuta como focos principais no caminho
espiritual, na obra em questdo, abrange um amplo espectro de possibilidades, fundamentando-
se nos dois estagios de criagdo e completude. Dentre as oitenta e quatro hagiografias,
podemos constatar vinte € uma — um quarto, portanto — nas quais a escuta, 0 som ou a musica

podem ser considerados elementos presentes, seja nas instrugdes recebidas pelos adeptos ou

25 Aqui, o termo dharma, constituindo dharmata, traduzido por “realidade”, trata especificamente da
realidade fenoménica, sendo dharmatd ou chos nyid, em tibetano, a “esséncia dos fendmenos”, a
“natureza dos fendmenos” ou, como traduzido, a “natureza da realidade”. Dharma pode ser
compreendido simplesmente como “fendmeno”, em determinados contextos.
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em seus cantos de realizacdo. Abaixo, segue uma lista classificando esses vinte e um
mahdasiddhas, divididos aqui em cinco categorias, com o intuito de esclarecer a forma com
que os mesmos apresentam relagdes com a Otica aqui estabelecida. A primeira destas
constitui-se dos individuos que receberam de seus mestres instru¢des acerca de como utilizar
a escuta de um som especifico, oriundo de seus proprios contextos, como meio habil de
transformacdo de suas percepgdes da realidade. E importante notar que, como mencionado
anteriormente, a op¢do do mestre por utilizar como suporte algo que seja proximo ao
discipulo em questao ¢ um fator crucial da instrugao nessa tradi¢ao2¢. Ja na segunda, vemos os
casos nos quais podemos encontrar referéncias especificas a utilizacdo dos dois estagios de
pratica do Budismo Vajrayana. No primeiro destes, o estagio de criagdo, vemos casos nos
quais a entoacao de mantras € utilizada em prol de um reconhecimento da natureza sonora da
realidade como sendo uma expressao da formula sagrada entoada, ao passo que naqueles que
utilizam o estagio de completude com atributos vemos referéncia as silabas visualizadas em
conjuncao com as técnicas relativas aos ventos sutis, mencionados anteriormente. A terceira
categoria trata da utilizagdo da musica como meio habil de transformacao espiritual, sendo
uma referéncia exclusiva ao mahasiddha Vinapa, este o Uinico “adepto musico” propriamente
dito. Na quarta, vemos 0s casos nos quais encontramos alguma mencdo ou referéncia a
utilizacdo de instrumentos musicais. A quinta categoria, mais periférica, trata dos cantos de
realizacdo nos quais vemos mencionados de alguma maneira o som e a escuta, seja de
maneira direta ou em um contexto mais abrangente, envolvendo os outros sentidos. As
numeragdes entre parénteses apos os nomes dos mahasiddhas se referem a ordem tradicional
dos oitenta e quatro proposta por Abhayadatta, sendo aqui mantidos com o intuito de facilitar
a localizagdo dos mesmos no texto original?’. Ao lado de cada um dos nomes, segue uma

breve descri¢ao do suporte utilizado pelo praticante como instrugdo a sua pratica espiritual:

26 O conceito de suporte, no contexto budista, trata de objetos de concentragdo especificos utilizados
em determinadas técnicas meditativas. As visualizagdes de deidades no estidgio de criacdo, por
exemplo, sdo denominadas suportes internos, por serem geradas pela propria consciéncia. Em métodos
mais simples, como o ato de concentrar-se na propria respiracdo ou em um objeto como uma pedra,
uma estatua ou um som especifico, sdo considerados objetos externos. Meditagdes mais avancadas,
dedicadas ao repouso na natureza da mente, dispensam a necessidade de um suporte.

27 Possivelmente uma ordem deliberada. As datas da grande maioria dos Oitenta e Quatro
Mahasiddhas permanece como objeto de grande debate, ndo havendo dados suficientes para uma
constatacao final. Ver as excelentes introducdes acerca do tema de Dowman (1985) e Lopez Jr. (2019).
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.(1) O som e a escuta como suporte meditativo:

— Syalipa (21) — Vivendo proximo a um campo crematorio, foi instruido a focar
no som dos chacais que o amedrontavam como sendo inseparaveis de todos os sons
existentes, como método de superacdo de seu medo;

— Godhuripa (55) — Cacador de passaros, foi instruido a focar em todos os sons
como sendo cantos dos passaros que cacava, € entdo a perceber esses cantos e a imagem que
tinha acerca do som como inseparaveis;

— Kilakilapa (68) — Notorio criador de discordias, foi exilado da sociedade por
seu comportamento. Vivendo em um campo crematorio, foi instruido por seu mestre a
perceber sua fala e a dos outros como apenas sons, indissociaveis uns dos outros, € entdo a
perceber que sua propria fala surgia do espago da vacuidade como um trovao, gerando uma
chuva de flores;

— Upanaha (79) — Sapateiro, foi instruido a focar no som dos pequenos sinos
que ornamentavam os sapatos que fazia, trazendo todos os sons a esse som, e visualizando
som ¢ vacuidade como inseparaveis;

— Kokilipa (80) — Rei, imerso em uma vida de prazeres, possuia um apego
especial ao som do passaro kokilad mas, apés um debate com um asceta que conhecera, se
dedicou a discernir entre os conceitos mentais que atribuem apego ao som do passaro € a

expansdo da esséncia de inseparabilidade entre som e vacuidade.

.(i1) Os mantras como suporte meditativo:

— Kalapa (27) — Instru¢do de técnica visualizacdo da dissolucdo do auto-
centramento e das ilusdes e emogdes que dele nascem dissolvendo-os na silaba essencial da
vacuidade, 4;

— Dhobipa (28) — Instrugdes de purificagdo de corpo, fala e mente, dentre as
quais a de purificagdo da fala se fizera através da recitagdo de Alikali, as vogais e consoantes
sanscritas;

— Dengipa (31) — Ao expressar sua realiza¢do, em seu canto, apontara o entoar
da silaba sanscrita Him como meio habil de destruicdo dos pensamentos e de introdugdo a

ndo-dualidade da consciéncia;
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— Kukkuripa (34) — Atingira “presciéncia e olhar divino” através de doze anos
da recitacao de um mantra especifico;

— Nalipa (40) — Utilizagdo de técnicas meditativas de “calor interno” (Skt.
candali, Tib. gtum mo), do estagio de completude com atributos, tendo como suporte a
visualizagao das silabas 4 e Ham;

— Bhusuku (41) — Atingira realizacdo espiritual através da recitacdo do mantra
do bodhisattva de sabedoria Manjusrt;

— Jogipa (53) — Se vendo pouco inteligente para se dedicar a complexidade dos
diversos métodos tantricos, fora instruido a fazer uma peregrinagao aos célebres vinte e quatro
locais sagrados indianos recitando um Unico mantraZs;

— Udhilipa (71) — Com o intuito de aprender a voar como os passaros que
admirava, recebeu como instru¢do a recitacdo de um mantra como suporte de peregrinagao

aos vinte e quatro locais sagrados.

.(111) A pratica musical como suporte meditativo:
— Vinapa (11) — Nao abdicando de sua vontade de tocar a vina, recebeu como
instrucao o reconhecimento do som de seu instrumento e de sua propria percepgao desse som

como sendo inseparaveis.

.(iv) Presenca de instrumentos musicais nas hagiografias dos Mahdasiddhas:

— Kanhapa (17) — Presenca milagrosa de tambores damaru ressoando no céu
como expressao de sua realizagao espiritual,

— Ganthapa (52) — Seu nome advém da palavra sino (Skt. gantha), sendo ele o
“tocador de sino”. Frente as acusagdes do rei local de ser um monge pecador, realizou
diversos milagres, dentre eles a transformagao de uma jarra de bebida alcoolica em um sino;

— Jayananda (58) — Bramane que praticava os tantras budistas secretamente,
sendo sua iconografia tradicional a de um asceta tocando cimbalos rituais em um campo

crematorio, como emblema de sua atividade.

.(v) Dohds mencionando os seis sentidos:

28 Dowman expoOe sobre a lista desses vinte e quatro locais, suas possiveis variacdes e referéncias
geograficas atuais em DOWMAN, 1985, p. 278-279.
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— Kambala (30) — Mencao a luz e ao som como sendo o dharmakaya desde o
principio;

— Kotalipa (44) — Mencao de que, a partir do estado desperto da consciéncia, no
amago do coragao, os seis sentidos se tornam um fluxo de deleite;

— Dharmapa (48) — Mengao dos seis sentidos como suporte da chama do estado
desperto nao-dual que destrdi os pensamentos deludidos;

— Manibhadra (65) — Mengdo de que a mente imersa em ignorancia atribui

pensamentos discursivos a cada som ouvido.

Frente a pluralidade de situagdes descritas nas Historias dos Oitenta e Quatro
Mahasiddhas, ¢ de se notar, todavia, que independentemente das instrumentalizagdes
adotadas pelos mestres a partir das conjecturas individuais dos discipulos, a presenca das
dohds, seja como forma de instru¢do ou como expressdo final da realizagdo, se mostra
constante. No caso das dohas de instrugdo, cantadas de mestre a discipulo, os versos
demonstram a aplicabilidade dos estagios de pratica do Vajrayana a qualquer circunstancia. Ja
as dohds de expressdo espontinea de realizacdo trazem a tona o fato de que tais instrugdes
justamente vao além das circunstancias individuais sem que, no entanto, estas tltimas sejam
necessariamente abandonadas. Tendo visto que por um lado as instru¢des “tomam a forma” do
contexto de quem as recebe e, por outro, utilizam tal contexto como meio habil para
eventualmente transcendé-lo e, principalmente, ao observarmos que na utilizagdo da musica,
do som e da escuta como caminho, o proprio ir além dessa esfera de pratica relativa ao som
torna-se manifesta precisamente na forma de um canto de realizagdo, faz-se relevante uma
contemplagdo aprofundada acerca da escuta, no contexto aqui descrito, buscando esclarecer se
a recorréncia das dohds como forma de transmissao de mestre a discipulo sugere alguma
singularidade da escuta como meio de liberacdo; se as dohdas de expressdo de realizagdo
espiritual dos grandes adeptos que receberam instrugdes utilizando a musica, o som ou a
escuta como suporte as suas praticas espirituais revelam algum contraste frente as dohds
daqueles que o fizeram a partir de outras formas de instrugdo; e mesmo se o principio de
liberacdo através da escuta pode vir a aprofundar, relativizar, ou mesmo sugerir um novo

entendimento acerca da pratica musical.
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A partir de uma contemplagdo dos aspectos observados sobre a escuta nos dois
estagios de pratica do Budismo Vajrayana, propde-se aqui uma reflexao, investigando o ato
de entoar dohds como mecanismo de instru¢do e de introdugdo a visdo e as técnicas
meditativas tintricas, na tradi¢do dos mahdasiddhas e especialmente nas dohas e nas Historias
dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas. Somada a perspectiva de se esclarecer sobre a existéncia
de uma eventual singularidade da escuta como meio de liberacdo, a partir da presenga
recorrente dos cantos como forma de instru¢do, uma investigagdo acerca destes, tanto no
contexto das Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas quanto tendo como referéncia
obras semelhantes, hagiograficas ou nao, busca-se esclarecer a relagdo entre a utilizagdo das
dohas como meio habil e a utilizacdo da musica, do som e da escuta como suporte especifico
aos métodos soterioldégicos implementados — notando-se aqui, como mencionado
anteriormente, que tanto as dohds de instrugdo quanto as de expressao de realizagdo, sdo
entendidas tradicionalmente como formas de liberacdo através da escuta aqueles que tiverem
a oportunidade de os ouvir. Em especial, faz-se relevante refletir se a questao da utilizagao do
canto como forma de expressao espontanea de realizagdo espiritual, propria aos mahasiddhas
budistas, sugere alguma imbricagdo particular entre soteriologia e expressdo artistica,
buscando esclarecer, igualmente, se as instru¢des espirituais instrumentalizando a musica, o
som ou a escuta sugerem porventura alguma clareza ou mesmo aplicabilidade a compreensao,
a concepcdo e a pratica musicais de maneira geral, em um escopo que ndo se restrinja

necessariamente a um contexto especifico de insercao formal a tradi¢ao budista.

2.3.3 Meios Habeis e Metodologia

Como vimos anteriormente, a tradicao dos mahasiddhas nos € acessivel hoje devido a
preservagdo de seu legado através das novas configuracdes que a mesma tomara no platd
tibetano2®. Com a ocupacdo chinesa em 1959 e sua consequente repressdo as tradigdes
religiosas e culturais tibetanas, e o exilio do lider de seu povo, o XIV Dalai Lama, Tenzin

Gyatso (Tib. ta lai bla ma bstan ‘dzin rgya mtsho, 1935-), seguido de inimeros mestres e

29 Apesar de uma pequena parte da literatura dos mahdasiddhas indianos ter sido preservada em
sanscrito, a linhagem oral de transmissdo desses contetidos — a qual dentro desta tradigdo ¢€
imprescindivel para a compreensdo e a consequente assimilagdo dos mesmos — fora aparentemente
interrompida na india, permanecendo viva apenas a partir de sua inser¢io no Tibete.
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detentores de tais ensinamentos, o curso historico de estudo e propagagdo dessas transmissdes
ganhou novas proporgdes se expandindo consideravelmente por todo o mundo, durante as
décadas subsequentes, e chegando inclusive ao Brasil através de Chagdiid Triilku Rinpoche
(Tib. Icags mdud sprul sku rin po che, 1930-2002), o qual se estabeleceu no sul do pais, em
1995, e ali permaneceu até o fim de sua vida. E de se notar que, assim como a transi¢do dessa
tradicdo do subcontinente indiano para o Tibete constituira novas formatagdes em um
processo natural de adaptacdo ao novo contexto sociocultural em questdo, a disseminacdo da
cultura religiosa tibetana (ou, mais precisamente, das culturas religiosas) no Ocidente, apds a
Revolugao Cultural de 1959, trouxera novos paradigmas, principalmente no que diz respeito a
uma possivel dissondncia entre a cultura monastica do Budismo Vajrayana ¢ o mundo
moderno ocidental. Nesse sentido, faz-se relevante o comentario de Dzongsar Jamyang
Khyentse a esse respeito, indicando uma maior ressonancia entre a tradicdo dos mahasiddhas
e o estilo de vida do Ocidente: “Enquanto as tradicdes monasticas do Vajrayana continuardo a
florescer na regido dos Himalaias, o Ocidente parece mais propicio, existencialmente, aos
ensinamentos originais dos mahdasiddhas” (In: BAKER, 2018, p. 29).

Um dos mestres pivotais nesse processo de disseminacdo do Budismo no Ocidente
fora o XI Surmang Trungpa, Chokyi Gyamtso (Tib. zur mang drung pa chos kyi rgya mtsho,
1939-1987), conhecido por Chégyam Trungpa Rinpoche (Tib. chos rgyam drung pa rin po
che), ou simplesmente por Chogyam Trungpa, o qual, apds um periodo de estudos durante a
década de 60 na universidade britanica de Oxford, se estabeleceu nos Estados Unidos e ali
ensinou por cerca de dezessete anos. Uma das principais singularidades de Chogyam Trungpa
em sua abordagem dos ensinamentos tradicionais, ao trazé-los ao publico ocidental, fora
justamente sua eficacia em instrumentalizar os contetidos de sua tradi¢do despidos de sua
“carga cultural” tibetana, tendo ele se dedicado pessoalmente a uma profunda imersao no
contexto cultural ao qual transmitia. Esse processo de instrumentalizagdo, de fato, se constitui
essencialmente como uma forma de instrug¢do essencial, ou upadesa, uma vez que Trungpa
utilizara do préprio contexto cultural que o recebia como meio habil de transmissao dos

ensinamentos, tanto no que diz respeito a seu ambito conceitual quanto linguistico30,

30 Mostra-se relevante sua habilidade em expor conceitos filosoficos budistas complexos utilizando
exemplos da cultura popular ocidental. A partir de sua eximia proficiéncia na lingua inglesa, Trungpa
introduziu diversos termos tibetanos ao idioma, traduzindo-os de forma simples ¢ mesmo ousada.
Notadamente, o termo “materialismo espiritual” (Tib. mi chos; literalmente “ndo-dharma”) se tornou

referéncia sobre o conceito que o mesmo define, sobre o qual ver TRUNGPA, 2002.
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Sendo ele proprio um importante detentor da linhagem budista tibetana Karma Kagyii

(Tib. karma bka’ rgyud)3!, oriunda dos mahasiddhas indianos do século X Tilopa e Naropa,

Trungpa enfatizou a abordagem destes e de seus sucessores tibetanos, o tradutor Marpa

Chokyi Lodrd (Tib. mar pa chos kyi blo gros, 1012- 1097) e seu discipulo, o yogi Jetsiin

Milarepa (Tib. rje btsun mi la ras pa, 1040-1123), em contraste as formatagdes monasticas

que a linhagem tomou a partir das geragdes subsequentes, a qual se mantém até os dias de

hoje. Ao recontar sobre as caracteristicas das formas de transmissdo dos fundadores de sua
tradi¢do, o autor estabelece esse contraste:

Hoje em dia, as linhagens desenvolveram formas mais brandas de lidar com

os alunos. Elas criaram suas proprias igrejas, seus proprios mosteiros, seus

proprios seguidores, e assim por diante, o qual eu penso ser uma pena. Se esta
pratica anterior tivesse continuado, teria sido ideal (TRUNGPA, 2017, p. 8-9).

Uma das principais formas encontradas por Trungpa em seu processo de disseminagdo
dos ensinamentos budistas no Ocidente fora através da arte, utilizando-a como caminho de
reconhecimento da natureza da consciéncia ¢ compreendendo-a como forma de expressao
natural de estados meditativos, nisto que o autor define como “Arte do Dharma” (Eng.

dharma art):

O termo arte do dharma nao significa representar simbolos ou ideias budistas,
como a roda da vida ou a histéria de Gautama Buddha. Ao invés disso, a arte
do dharma se refere a arte que brota de um certo estado de consciéncia, da
parte do artista, o qual pode ser chamado de estado meditativo. Trata-se de
uma atitude de franqueza e desinteresse em sua propria obra criativa (IDEM,
2008, p. 1)32.

Partindo de tais premissas, Trungpa se serviu de diversas formas de arte para
introduzir técnicas meditativas tradicionais, utilizando-as como base para as praticas de

pintura, musica e poesia, entre outras, além de expor sobre principios como a geometria das

31 Esta um ramo de uma das Oito Grandes Carruagens, termo este que designa as oito principais
linhagens de pratica introduzidas no Tibete, sobre as quais ver ARRUDA, 2018, p. 29-33.

32 A utilizagdo do termo ao longo de toda a tese se refere exclusivamente ao conceito definido po
Trungpa, a ser esclarecido ao longo do capitulo subsequente. O mesmo se faz verdade no que diz
respeito aos termos a ele adjacentes, como por exemplo “Arte do Dharma cultural”, “ndo-cultural”,
“percepcao simbolica”, e assim por diante.
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mandalas, o correto uso da voz ao entoar mantras e a relagdo entre o vazio da consciéncia e
os diferentes humores aplicados a caligrafia tradicional33.

Retornando ao conceito de thé pa ou escuta, em tibetano, faz-se relevante relacionar
seu espectro de significado — que trata tanto da experiéncia sensorial quanto do ato de estudar
e aprender — com a instrumentalizagcdo da arte proposta por Trungpa. Em termos gerais, como
visto anteriormente, a tradicdo budista tibetana separa os ambitos da consciéncia em corpo,
fala e mente. No que diz respeito ao ambito da fala — a qual se refere aqui, igualmente, a
capacidade de expressdo ¢ ao som em si — dentro do contexto dos diferentes campos de
conhecimento tradicionais budistas, vemos igualmente um amplo espectro, definidos aqui por
um mestre contemporaneo de sua linhagem, o XII Tai Situpa, Pema Dony6 Nyinje (Tib. ta’i si
tu padma don yod nyin byed, 1954-):

Meétodos de comunicagio sdo um aspecto importante do som e da expressao,
mas na tradicdo budista tibetana o estudo do som inclui muito mais.
Comegando por habilidades de comunicagio verbais e escritas, esse campo de
conhecimento progride as artes especializadas da poesia e da musica, as artes
performaticas, assim como a astrologia e suas ciéncias afins. Ele inclui
também disciplinas que podem ser encontradas nas ciéncias humanas em uma

universidade atual. O som ¢é também a base da ciéncia matematica nesse
sistema (TAI SITUPA, 1992, p. 79)34.

Desta forma, torna-se clara a coeréncia da opgao de Trungpa pela arte como forma de
upadesa, uma vez que todo esse campo de expressao definido pelos tibetanos como “som” se
estabelece a partir de uma unidade entre corpo, fala e mente, onde o ambito ultimo da
consciéncia — definido, no contexto dos dez campos de conhecimento tradicionais como
“ciéncia interior”, se referindo aos ensinamentos soterioldgicos budistas — ¢ o fundamento
para a manifestagao dos demais campos de estudo e expressao.

A propagacao do Budismo no Ocidente por Trungpa abarcou em detalhe os Trés
Veiculos, produzindo uma vasta obra literaria. Além desse corpo tradicional, dos

ensinamentos sobre a Arte do Dharma e de suas obras poéticas, o autor se dedicou também as

33 Assim como a arte, Trungpa se servira de outras formas e abordagens, notadamente a perspectiva do
“caminho do guerreiro”, conceito este que se fundamenta na ideia da constru¢do de uma “sociedade
iluminada”, partindo de ideais referentes a uma terra pura denominada Shambhala (Tib. bde ‘byung),
exposta no tantra da divindade Kalacakra (Tib. dus ’khor). Este ideal acompanhara Trugnpa em toda
sua trajetoria de ensinamentos no Ocidente, estando presente, inclusive, no contexto de seus
ensinamentos sobre a Arte do Dharma.

34 Os dez campos de conhecimento tradicionais sdo divididos em cinco comuns (gramatica,
terminologia, poesia, performance e astrologia) e cinco extraordindrios (criatividade, cura, som,
ciéncia da verdade e ciéncia interior). Sobre estes, ver TAI SITUPA, 1992, p. 6-8.
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suas proprias “revelagdes”, dentre as quais sua Sadhana do Mahamudra (TRUNGPA, 2004, p.
303-316) se tornou proeminente3s. O termo sanscrito sadhana (Tib. grub thabs) se define no
contexto tantrico budista como “pratica”, sendo esta um meio habil de realizagdo de algo,
neste caso a realizagdo do Mahamudra, ou Grande Simbolo, conceito este que designa as
meditacdes de completude livre de atributos no contexto da linhagem Karma Kagyii. O

mesmo define:

O verdadeiro significado de mahamudra é “grande simbolo”: maha significa

bE 13

“grande”, e mudra significa “simbolo”, “sinal”, ou “experi€éncia”. A grande
experiéncia ou o grande simbolo ¢ ver que a vastidao da experiéncia da vida
pode ser utilizada como material de experiéncia pessoal (TRUNGPA, 2017, p.
147).

O fato de Trungpa abordar igualmente o corpo de ensinamentos do Vajrayana, a
relagdo deste com as expressOes artisticas, e o ambito de realizacdo da consciéncia que
“revela” novos ensinamentos a partir do reconhecimento da natureza da realidade, todos os
trés aspectos seminais da tradicdo dos mahasiddhas, torna propicio, no que diz respeito ao
estudo aqui proposto, o estabelecimento de uma sistematizacdo de analise das vidas e das
dohas dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas a partir de sua obra, instrumentalizando os
conteudos das dohas a partir dos métodos e fundamentos de exposi¢do do autor, seja por sua
perspectiva estrutural dos Trés Veiculos, por seus ensinamentos relacionando arte e
meditacdo, ou mesmo pelas descrigdes de seus processos revelatorios. Ainda no ambito do
Mahamudra, Trungpa expde justamente essa relagdo entre a realizagdo da natureza da mente,
a arte e as experiéncias revelatorias, a partir do conceito de “simbolo” (Skt. mudra) e de uma
possivel visao simbolica da realidade:

Ver o simbolismo € ver o seu proprio estado mental em meditagdo. Significa
estar conectando verdadeiramente, completamente com sua vida. Em outras
palavras, em sua propria descoberta do mahamudra, vocé estd compondo o
mundo inteiro. E como a forma com que os artistas pintam quando se tornam
génios: eles ndo precisam de maneira alguma pensar sobre suas pinturas; eles
apenas pintam. Eles compdem suas proprias versdes do mundo a partir de

suas formas de olhar para a situacdo, de modo que seus mundos se
transformam em obras-primas. E igualmente, com os cantos de grandes

35 Os ensinamentos revelados terma (Tib. gter ma) sao atribuidos ao santo indiano Padmasambhava,
que os deixou no periodo de sua introdu¢do do Budismo no Tibete, no século VIII, profetizando o
momento especifico € o mestre responsavel pela revelacdo de cada um deles. Trungpa fora
reconhecido como um tertén (Tib. gter ston), ou “revelador de tesouros”, sendo portanto, também, um
detentor da linhagem Nyingma (Tib. rnying ma), introduzida no Tibete pelo préprio Padmasambhava.
Sobre as particularidades da tradicdo de tesouros revelados, ver ARRUDA, 2018, p. 46-75 ¢
THONDUP, 1997.
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siddhas como Saraha, Tilopa ¢ Maitripa, ¢ como se eles estivessem criando
seus proprios mundos do mahamudra (IDEM, p. 147-148).

Nesse sentido, ao contemplarmos as Historias dos Oitenta e Quatro Mahdasiddhas, nas
quais a partir desta realizacdo da natureza da mente os mesmos expressaram suas instrugdes
essenciais através da poesia de seus cantos dohd, a proposta de fundamentagao metodologica
a partir da obra de Chogyam Trungpa se mostra relevante tanto por sua abordagem direta dos
ambitos de analise aqui expostos quanto por sua “presentificacdo” da tradi¢gdo de sua
linhagem, instrumentalizando os devidos contetidos, ou seja, nesse caso, esclarecendo-os a um
contexto externo a sua cultura de origem. Doravante, ¢ importante ressaltar, no que diz
respeito a abordagem aqui proposta, que um estudo fundamentado em perspectivas de
compreensdo oriundas da propria tradigdo a ser analisada parte de uma coeréncia especifica
dessa mesma tradi¢do e, tendo em vista a grande variedade de linhagens dentro do Budismo
Vajrayana e a consequente pluralidade de abordagens de seus diversos conteudos, 0 mesmo
torna-se possivel justamente pela opcao por utilizar como referéncia um autor especifico da
tradi¢do — ainda que, naturalmente, tal opcao se faca fundamentada em autores proeminentes
que o precederam em sua linhagem, a serem referenciados quando relevante e levando em
consideragdo, igualmente, estudos académicos prévios tangentes ao tema. A opgao por utilizar
uma metodologia de estudo de textos fundamentada na tradi¢do da qual os mesmos se
originam tem como objetivo ndo somente dar voz a essa tradigdo, observando as
singularidades que a mesma oferece e buscando compreender com maior profundidade como
ela propria se entende mas, principalmente, como ela se revela, a partir dos textos estudados e
dos procedimentos comentariais que lhe sdo proprios, ndo somente como mecanismo de
transformagdo, mas também como processo reflexivo, epistemologico e investigativo.

Esse dar voz a tradi¢do reitera a importancia do conceito de meios habeis, ou upaya.
Como vimos no contexto dos discursos do Segundo Veiculo, a propria musica ¢ vista pela
tradicdo como um mecanismo transformador, tanto pelo ato de fazer dela uma oferenda as
Trés Joias quanto por uma relagdo profunda entre proficiéncia musical e a natureza da escuta.
Vimos também que, no contexto do Terceiro Veiculo, a questao da natureza da escuta ¢ levada
adiante através de niveis gradativos de significado, notadamente em conjungdo com os
diferentes estagios de praticas meditativas nele expostos. Se levarmos em consideracao os trés
pilares da escuta, da contemplacdo e da meditagdo, poderiamos compreender, desde os

fundamentos dos Trés Veiculos e passando por suas relacdes com a escuta e a musica, até as
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particularidades das Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas, como uma exposi¢ao base
e, tendo em mente a abrangéncia do conceito de escuta nas tradigdes tibetanas, considera-se
aqui que o escopo deste capitulo, como um todo, trata justamente do ato de escutar, apreender
e estudar os pilares fundamentais do tema tratado.

Nesse sentido, uma incursdo sobre o conceito de Arte do Dharma, de Chégyam
Trungpa, sera realizada como um capitulo seguite com o intuito de aproximarmos o olhar
deste suposto ponto simbiodtico entre expressdo, arte e realizagdo espiritual, sendo, desta
forma, uma estratégia metodologica de contemplagdo acerca da escuta, do som e da musica na
tradicdo dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas indianos. Ainda que seja importante salientar o
carater articulatério e portanto provisorio da obra de Trungpa no contexto de nossa reflexao,
quando nos detemos sobre as etimologias dos termos “contemplagdo” (Skt. cinta; Tib. bsam)
e em seguida “meditacdo” (Skt. bhavanda, Tib. sgom), faz-se relevante o fato de que o
primeiro trata de um certo distanciamento do olhar, de um processo reflexivo, ou mesmo de
um testemunho do fendmeno contemplado. Ja no que diz respeito a meditacdo, ¢ digno de
nota, primeiramente, que, no contexto das tradi¢des budistas e em especial no ambito do
Vajrayana, o termo trata mais de uma esfera de aplicacdo do que de reflexdo. Em tibetano,
gom (Tib. sgom) traduz-se literalmente por familiarizar-se ou habituar-se a algo e, em relagdo
a escuta e a contemplacao, que o precedem, lida com o ato de colocar em pratica aquilo que
foi previamente recebido e assimilado. Ao observarmos a abordagem de Trungpa em sua Arte
do Dharma, veremos que a arte se enquadra justamente nesse ambito atualizante da meditacao
e, nesse sentido, alinha-se com a propria origem do conceito de bhavana, na estética classica
indiana, termo este a referéncia sanscrita para o tibetano gom. A esse respeito, portanto, apos
contemplarmos a obra de Trungpa, uma sobreposi¢do de sua reflexdo acerca da arte como
frui¢do estética do caminho espiritual, serd realizada sobre a questdo da escuta, do som e da
musica na tradi¢do dos Oitenta e Quatro Mahdasiddhas, no capitulo final, analisando em

detalhe as questdes aqui abordadas.
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3 AArte do Dharma de Chéogyam Trungpa

Diferentes tradigdes comentariais, mesmo quando no contexto de uma mesma
“linhagem” (Tib. brgyud, “continuidade” ou “linha”), podem abordar determinados contetidos
de maneiras distintas e, em alguns casos, mesmo contraditorias. A esse respeito, portanto, uma
tradi¢do comentarial de um determinado conhecimento, em sua continuidade, ¢ o que define
as carateristicas especificas de entendimento de tal conhecimento e, 3 medida em que a
mesma se consolida como tradi¢ao, o proprio processo de continuidade dessa tradigdo através
de geracdes faz com que, por um lado, as perspectivas de compreensao desenvolvidas ao
longo do tempo ndo se percam e, por outro, as mesmas tragam novas formas de entendimento
em virtude das demandas de diferentes contextos.

Em outras palavras, frente a caracteristicas especificas de diferentes leitores e
circunstancias, autores distintos trardo novas abordagens a tradi¢do comentarial que permitam
uma compreensao mais direta dos contetidos em relagdo com os contextos especificos de seu
tempo e, desta forma, acabam por enriquecer a tradicdo comentarial a qual pertecem. Partindo
de tais consideragdes, a proposta de se fundamentar na perspectiva das instrugdes essenciais,
ou upadesa, no presente contexto, se sustenta como condi¢cdo de possibilidade de um
aprofundamento nas formas de compreensdo que temos de tal tradicdo, uma vez que o
processo de instrumentalizacdo de conhecimentos especificos da mesma a esfera do
pensamento reflexivo académico se constitui precisamente como perspectiva de didlogo.

A aplicacao metodolégica sobre a Arte do Dharma de Chogyam Trungpa € estruturada
a partir de trés aspectos. A saber:

.(1) Organizagdo — Os textos de Trungpa sobre arte consistem em registros e
transcrigdes de palestras ministradas na década de 70, nos Estados Unidos, em sua maioria no
contexto de semindrios propostos pelo autor acerca do tema e para os quais 0 mesmo
acrescentara, eventualmente, alguns artigos. Tais obras, ainda que editadas, organizadas e
publicadas, ndo se constituem necessariamente de forma clara, nem mesmo sobre um ponto de
vista cronoldgico, dos contetidos nelas expostos. As proprias exposi¢des do autor sobre o
tema, seja no contexto de um seminario, de uma palestra avulsa ou de um artigo, ndo expdem
os conceitos, procedimentos e reflexdes sobre sua Arte do Dharma de forma linear ou mesmo

completa e, ainda que isto se deva em parte ao estilo expositivo espontineo caracteristico de
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Trungpa, tais conteidos podem, a meu ver, ser esclarecidos. Nesse sentido, o primeiro passo
necessario ao estudo do tema se constitui aqui como um processo de organizagao dos
conceitos expostos pelo autor e de suas definigdes — as quais recorrentemente revelam-se mais
claras ao longo de varias exposicdes, ndo estando, portanto, necessariamente completas no
contexto de uma Unica palestra, semindrio ou artigo — e de uma consequente estruturagcao dos
mesmos a partir de pilares 16gicos especificos de sua tradicao.

.(i1) Comentério — o termo “comentario” (Tib. khrid), no contexto do Budismo
Vajrayana, se refere a um processo de “descosturar” os conceitos apresentados em um
determinado texto, frequentemente em superposi¢do ao pensamento € as principais referéncias
sobre o tema nele tratado. Mais precisamente, o texto principal ¢ citado de forma
criteriosamente gradual — mesmo verso a verso ou, em casos mais especificos, palavra a
palavra —, em interlocucdo com o comentario, de modo a revelar caracteristicas e inferéncias
nele contidas, as quais, sem a ajuda de tal processo, permaneceriam veladas. Nao se trata de
um processo meramente descritivo, mas sim de um constante trazer a luz do discurso do autor
estudado a partir de um olhar a0 mesmo tempo critico e contemplativo, capaz de reconhecer e
elucidar o arcabouco reflexivo que embasa o discurso do autor, o qual, em termos gerais,
poderia ser facilmente mal compreendido.

Este procedimento, definido aqui como critico e contemplativo, se refere a estrutura de
estudo tradicional em suas trés partes de escuta, contemplagcdo e meditacdo. No presente
contexto, o termo escuta se refere a observacdo do objeto propriamente dito. A contemplagdo
consiste em colocar o mesmo face aos corpos textuais seminais de sua tradicdo, com o intuito
de esclarecer os conceitos expostos, suas defini¢des, divergéncias e mesmo inovagdes. E
digno de nota que, em se tratando de uma abordagem de upadesa, essa etapa de superposi¢ao
as referéncias da tradicao consiste mais em um processo contemplativo de esclarecimento do
conteudo textual (e consequentemente de sintetizacdo do mesmo) do que de justificativa ou
refutacdo dos argumentos do autor utilizando exaustivamente referéncias textuais da tradicao,
o qual, em contraste, se enquadraria no contexto das explanagdes, ou @dgama, enfatizados pelo
dharma das escrituras, visto anteriormente. Meditacdo, e o tema sera tratado em detalhe no
presente capitulo, se refere a um processo de “digestdo” posterior a contemplagdo —

notadamente em relacdo com técnicas analiticas especificas denominadas vipasyand —, a partir
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do qual uma reflexdo final ¢ proposta em prol de uma aplicagdo do conceito de Arte do
Dharma, de maneira geral, ao tema central da tese.

No caso especifico aqui tratado, ressalta-se novamente as qualidades singulares de
traducdo e utilizacdo de termos e conceitos tradicionais por parte de Trungpa e a necessidade
de se esclarecer a quais conteudos se referem — a partir do processo de superposi¢do ao
pensamento da tradigdo, descrito acima —, algo feito apenas parcialmente pelo proprio autor
mas, a meu conhecimento, ausente como reflexdo posterior, tanto no contexto académico
quanto em obras tradicionais3¢. Quando no contexto do Terceiro Veiculo, vemos a necessidade
de se comentar um determinado texto como um elemento essencial, sendo esta, como ja
exposto, uma das razdes pelas quais o Budismo Vajrayana ¢ denominado secreto. Sendo
Trungpa um adepto de tal tradi¢do e, como veremos, estando sua Arte do Dharma em direta
relagdo com os fundamentos da mesma, faz-se relevante uma leitura sistematica aprofundada
desta, partindo da premissa de que trata-se de uma exposi¢do por parte do autor que
justamente requer interpretacao.

.(1i1) Reflexdo — a partir de tal procedimento comentarial e visando o contexto de
aprofundamento do objeto de estudo principal do presente estudo, a ser realizado no capitulo
subsequente, certos questionamentos se fazem necessarios, relativizando o olhar exposto por
Trungpa e, por fim, esclarecendo-o como chave hermenéutica face a escuta e a musica nas

histérias e nos cantos dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas indianos.

3.1 O Conceito de Arte do Dharma e suas Distin¢oes

A arte do dharma ¢ o estado desperto natural37.

3.1.1 O Conceito de Arte do Dharma

O termo sanscrito dharma (Tib. chos) possui um amplo leque de designagdes e, como

vimos anteriormente, se sobressai no contexto budista como uma referéncia aos ensinamentos

36 Trungpa expunha brevemente as referéncias sanscritas e tibetanas ao introduzir termos, ainda que
sem deter-se sobre os paradigmas etimologicos inferidos no ato de traduzi-los a um contexto de
introducdo do Budismo ao Ocidente.

37 TRUNGPA, 2008, p. 147.
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do Buddha, dando origem ao composto Buddhadharma. Ao tratarmos do conceito de Arte do
Dharma proposto por Trungpa, entretanto, a defini¢ao de dharma como sendo a esséncia dos
fendmenos se mostra igualmente importante. Nas palavras do autor:
Dharma significa “norma” ou “verdade”. Também ¢ definido como paz e
frescor, porque reduz o calor da neurose, o calor da agressdo, da paixdo e da
ignorancia. Dharma ¢ portanto bem comum, bem simples. E o estagio que

antecede colocar a mao no pincel, na argila, ou na tela — bem basico, pacifico
e cheio de frescor, livre de neurose (IDEM, p. 150).

Sua referéncia em oposi¢do ao aspecto da neurose — exposto aqui no contexto dos
tradicionais trés “venenos” (Skt. klesa; Tib. dug) da raiva, do desejo e da ignorancia, os quais
obscurecem a verdadeira natureza da mente — aponta para esta esséncia que antecede a
confusao, a partir da qual a Arte do Dharma, ou seja, a expressao artistica “livre de confusao”,
por assim dizer, pode eventualmente nascer e, precisamente, ¢ esse estagio de clareza isento
de neurose que se mostra como requisito inicial para tal: “As pessoas costumam comegar com
a arte para descobrir o dharma a partir dela. Mas nossa abordagem ¢ diferente: comegamos
com o dharma, e entdo tentamos descobrir se existe alguma arte nele” (IBIDEM, p. 148)38.

Nesse sentido, Trungpa propde uma reorientacao inicial da consciéncia, a qual, como
veremos mais adiante, partira de técnicas meditativas e de uma consequente reformulacao
perceptiva, nisto que o autor define como “retornar a estaca zero” (IBIDEM, p. 139). A ideia
de uma (re-)estruturagdo a partir de nossa esséncia natural ¢ um conceito caro ao pensamento
budista, o qual define o caminho espiritual a partir da trilogia “base” (Tib. gzhi),
“caminho” (Tib. lam) e “fruicao” (Tib. ‘bras bu). O termo base se refere a natureza
fundamental da consciéncia, definida como inata e perfeita em si mesma, sendo o
reconhecimento desta o fundamento a partir do qual pode-se caminhar para uma eventual

libertagdo da existéncia, a qual ¢ tida como condicionada pelos trés venenos. O caminho ¢

38 O termo tibetano sems (Skt. citta) engloba diferentes significados como ser, consciéncia, mente, €
mesmo coragdo. No contexto budista, a ideia de mente aqui ndo se refere ao “intelecto” (Tib. blo), mas
a consciéncia que permeia tanto o ambito sensorial humano quanto o mental, sendo em si a esséncia
que os transcende e a partir da qual tudo se manifesta. O conceito de natureza da mente,
frequentemente abordado na tradi¢@o tantrica budista, ¢ aqui sindbnimo de natureza do ser e ¢, ainda,
entrelacado ao conceito de natureza dos fendmenos, uma vez que mente e percepcdo fenoménica sao
vistas como inseparaveis. Tais variantes se ddo em funcdo das abordagens das diferentes escolas
filosoficas budistas e seus respectivos nuances, sobre as quais o IX° Gyalwang Karmapa, Wangchuk
Dorje (Tib. rgyal dbang karma pa dbang phyug rdo rje, 1556-1603) afirma: “Sendo todos os
fendmenos realizados como a propria mente, ¢ Mente Apenas. Sendo ela livre de extremidades ou
centro, ¢ o Grande Caminho do Meio. Sendo dificil para qualquer um de realiza-la, ¢ o Mantra
Secreto. Sendo aquilo que destréi toda confusdo, ¢ o Vajrayana. Porque contempla o cora¢do dos
buddhas [natureza budica], ¢ chamada de dharmakaya” (DORIJE, 2019, p. 520).
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portanto a pratica de cultivar esse reconhecimento através de técnicas de meditagdo, enquanto
o fruto ou a fruicdo € tornar essa natureza plenamente estabelecida pela consciéncia, de modo
que os trés venenos — os quais nada mais sao do que um olhar distorcido da realidade — sejam
completamente pacificados.

E de se notar que, de acordo com o contexto, Trungpa Rinpoche se serve de
abordagens singulares sobre os termos tradicionais de sua tradicdo, aplicando-os as
especificidades do tema tratado e a plateia em questdo. No que tange sua perspectiva da Arte
do Dharma, o mesmo direciona os conceitos de base, caminho e frui¢ao a ideia de criagao
artistica e a percep¢do do mundo fenoménico: “A ldgica trina ¢ um antigo costume budista
sobre como perceber mensagens do mundo fenoménico, como apreciar completamente um
olhar e, também, sobre como apresentar seu olhar pessoal a uma outra pessoa” (IBIDEM, p.
127). Ainda, o autor elabora sobre a afirmativa acima, descrevendo a obra artistica como uma
estrutura em trés partes, sendo elas a sua base, seu potencial e sua manifestacdo propriamente
dita: “o fundamento da manifestacdo, o potencial de manifestacdo, e finalmente a
manifestagdo em si mesma sdo muito importantes para se executar uma obra de
arte” (IBIDEM, p. 128). Uma vez que esses trés aspectos da natureza do ser sdo obscurecidos
circunstancialmente pelos trés venenos, ¢ igualmente digno de nota o olhar especifico do
Vajrayana, no qual, em contraste as perspectivas dos dois primeiros Veiculos, tais venenos
ndo sdo abandonados ou mesmo transformados, mas reconhecidos como sendo apenas
manifestagdes aparentes da verdadeira natureza do ser. Nesse sentido, faz-se relevante a
abordagem atribuida aos mahdsiddhas, a qual busca justamente integrar esse olhar de
reconhecimento da natureza fundamental dos fendmenos a vida comum, ao invés de
abandona-la — e aqui, efetivamente, compreende-se a “mente” (Tib. sems nyid) e os
“fendmenos” (Tib. chos nyid) como indissociaveis. No que diz respeito ao contexto da arte
exposto pelo autor, estando ele, como vimos, em constante referéncia a tradi¢do dos
mahasiddhas, a questdo do ndo abandono dos trés venenos (e portanto das proprias limitagdes
individuais) € vista como passo fundamental de aceitagao:

Um artista ndo deve tentar escapar de seu meio, o qual inclui sua situagdo de
vida. E nesse sentido, meditadores, os quais também sdo artistas, ndo devem
tentar escapar de seus meios: suas paixdes, agressdo e ignorancia — o que quer
que esteja acontecendo em suas mentes. Enquanto vocé tentar escapar e

buscar por alternativas, como um futuro melhor ou experiéncias mais
agradaveis, voc€ estara arruinando tudo. [...] Trata-se de uma questdo de
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aceitacdo. A partir desse ponto de vista, a arte ¢ uma pratica de meditagdo, e a
meditacdo ¢ uma obra de arte (IBIDEM, p. 143-4).

Doravante, essa aceitacdo dos venenos se define como um processo de liberagdo dos
mesmos, como na maxima budista “conhecendo-se um, libertam-se todos” (Tib. gcig shes kun
grol), tdo importante ao olhar tantrico, a qual se refere a questdo de que, uma vez que se
reconhece a verdadeira natureza dos fendmenos — e portanto relativiza-se os obscurecimentos
da consciéncia que distorcem a percepcao de tal realidade —, tudo o que se manifesta se torna
uma exibicdo natural, estética, livre de limitagdes. A partir desse olhar, Trungpa expde a Arte
do Dharma como sendo essencialmente “ndo-agressdo”, a qual justamente nasce do ato de
realizar interiormente esse espagco de reconhecimento da natureza da realidade: “a nao-
agressao ¢ um produto do despertar da realizagao” (IBIDEM, p. 91). Desta forma, ¢
importante observar que esse ato de reconhecimento e consequente aceitacdo dos venenos da
mente, no Vajrayana, nao se refere exatamente a uma subserviéncia aos mesmos, mas a um
olhar distanciado, a testemunhar o surgir de tais “anomalias perceptivas” sem entretanto se
envolver com elas, seja por tentar bloqued-las ou transformé-las. E ¢ este estado de
consciéncia que apenas observa a exibicao dos fendmenos que as liberta.

Ao relacionarmos a perspectiva de Chogyam Trungpa ao ambito da escuta (e portanto
da musica), ¢ possivel compreender o ndo-reconhecimento dos venenos como uma forma de
surdez, os quais, quando escutados pelo que sdao realmente, libertam a consciéncia disso que o

autor define como agressao. O autor aponta:

O que nos faz surdos? A agressdo cria surdez, portanto, o dharma auditivo
ndo pode ser criado. [...] A agressdo pode produzir uma suposta obra de
arte extraordinaria, mas uma arte produzida desta forma polui o mundo, ao
invés de produzir algo saudavel e revigorante. [...] O propdsito da arte do
dharma ¢é tentar superar a agressdo. De acordo com a tradi¢do budista
vajrayana, se a sua mente estd preocupada com agressdo, vocé nao
consegue funcionar devidamente (IBIDEM, p. 15).

Nesse sentido, quando entendida como uma escuta desperta que precede a criagao
artistica, a Arte do Dharma se refere a ideia de liberacdo através da escuta, se relacionando
intimamente com o conceito de “presenca espontanea” (Skt. anirabhoga; Tib. lhun grub), o
qual, como veremos mais adiante, se mostra fundamental no contexto dos cantos doha
tradicionais dos mahasiddhas indianos e tibetanos. O termo presenca espontdnea possui
conotacdes ligeiramente distintas, de acordo com diferentes linhagens e ensinamentos, sendo

enfatizado principalmente nos contextos das transmissoes tantricas do Mahamudra e do Maha
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Ati — termos estes que definem as técnicas mais elevadas de meditagdo no contexto das
linhagens tibetanas Kagyli e Nyingma, respectivamente, ambas recebidas, praticadas e
transmitidas por Chogyam Trungpa. Em seu Tesouro Precioso do Estado Natural (Tib. gnas
lugs rin po che’i mdzod), Longchen Rabjam (Tib. klong chen rab ‘byams, 1308-1364), ou
simplesmente Longchenpa, este uma das principais referéncias em toda a tradicdo do Mahda
Ati, expoe:

A natureza intrinseca da presenga espontinea, primordial, ¢ que ninguém a

criou, pois ela repousa primordialmente. Esta bodhicitta é a fonte de tudo,

como uma joia que realiza desejos, permanecendo como a origem de tudo que

abarca a existéncia condicionada e a iluminagdo (In: LUNGTOK GYATSO,
2014, p. 336).

Ainda no contexto de Maha Ati, uma das formas encontradas por Trungpa para definir
0 termo presenca espontanea em inglés ¢ a “existéncia em si mesma” (Eng. self-existence),
apontando para o fato de que trata-se de uma experiéncia pessoal, ndo-criada (TRUNGPA,
2013, p. 767). No contexto do Mahamudrd, o termo presenga espontianea se referira
igualmente a tal natureza, enfatizando-a como sendo em esséncia a “inseparabilidade entre
vacuidade e luminosidade” (Tib. stong gsal dbyer med), ou seja, apontando para o fato de que
a vastidao da natureza da realidade se manifesta para a percep¢do como clareza desimpedida,
como uma expressao natural nascida espontaneamente desta vastidao3. A partir desse olhar, a
Arte do Dharma pode ser vista como algo ‘“ndo-criado”, auto-surgido de um estado de
consciéncia especifico, definido como “estado natural” (Tib. gnas lug). Como consequéncia —
e ainda no contexto de presenca espontanea — esse estado natural se consolida através da arte
como “nao-dual” (Tib. snyid med): o ato de embarcar em uma atividade artistica a partir dessa
presenca espontanea de reconhecimento da natureza fundamental da realidade dissolve as
barreiras conceituais de auto-referenciacdo. Trungpa elucida:
Nossa mensagem ¢ a de simplesmente apreciar a natureza das coisas como
elas sdo e expressa-la sem debater-se com pensamentos e medos. NoOs
abandonamos nossas agressdes, ambas para com nés mesmos, de que temos
que fazer um esforco especial para impressionar as pessoas, quanto para com

os outros, de que podemos impor algo sobre eles. Arte genuina — arte do
dharma — é simplesmente a atividade da ndo-agressdo (IDEM, 2008, p. 2).

A definicao de Arte do Dharma, por parte do autor, como sendo “arte genuina”, trata

da propria concepcao do termo dharma, vista anteriormente. Genuinidade, nesse sentido, se

39 Sobre o qual ver DORJE, 2001, p. 171-3.
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refere a natureza fundamental do ser, enquanto uma “arte ndo genuina” designaria aquela
criada a partir dos venenos ou distor¢gdes que sobrepdem tal natureza. E, precisamente, a ndo-
agressao como sendo a dissolug@o das barreiras da dualidade € o que sintetiza, portanto, a Arte
do Dharma. Quando Trungpa ressalta a questdo da agressdo, ndo se trata exatamente de uma
énfase do caminho artistico em oposicdo ao veneno agressao, como exposto no contexto
tradicional dos trés venenos, e de uma consequente hierarquia deste ultimo frente aos venenos
da paix@o e da ignorancia, mas de uma abordagem especifica do termo pelo autor, a qual,
quando vista pelo angulo da citagdo acima, se revela como um conceito que abarca todos os
trés. Desta forma, ¢ a dissolucdo da agressdo propriamente dita, pelo estado natural de
presenca espontanea, o fundamento da Arte do Dharma que possibilita a expressdo criativa
livre de dualidade. O autor descreve:

Na arte meditativa, o artista corporifica o espectador assim como o criador das

obras. A visdo ndo ¢ separada da operagdo, ¢ ndo ha medo de se ser

desajeitado ou de falhar em realizar suas aspiracdes. Ele ou ela simplesmente

produz uma pintura, um poema, uma pe¢a musical, ou o que quer que seja
(IBIDEM, p. 1).

Nesse sentido, a énfase no estado de consciéncia que precede a atividade artistica,
proposta por Trungpa, desloca, por assim dizer, o “lugar” da arte, percebendo-a como parte —
e apenas parte — do caminho espiritual: “A arte do dharma ¢ uma questao de consciéncia geral.

E muito mais do que apenas arte” (IBIDEM, p. 145).

3.1.2 Arte do Dharma Cultural e Nao-Cultural

A partir desse olhar estrutural de integracdo da perspectiva budista ao ambito artistico,
Chogyam Trungpa prossegue com o estabelecimento de uma distingdo entre aquilo que seria
uma abordagem puramente tradicional e outra a parte, nisto que o autor define como
abordagens cultural e ndo-cultural, respectivamente: “Existem dois tipos distintos de arte
budista, poderiamos dizer, seguramente: aquele que € puramente cultural e aquele
basicamente nao-cultural” (TRUNGPA, 2008, p. 116). Ao contemplarmos os fundamentos e
as caracteristicas da natureza da consciéncia, descritos anteriormente, ¢ de se notar que tal
grau de especificidade, enquanto abordagem — ou, simplesmente, tal carater tradicional —, se

revela como um universo em si mesmo, dando, portanto, origem aquilo que entendemos como
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uma cultura e seus costumes. Nesse sentido, Trungpa aponta para os perigos de um nao-
reconhecimento desse esfera de culturalidade:
Expressoes individuais sdo ao mesmo tempo expressoes culturais. [...] Temos
distorcido as distingdes entre a cultura e ndés mesmos nesse pais. Mas,
verdadeiramente, a cultura é uma expressdo pessoal; a cultura ¢ feita de varias
pessoas, todas se comportando de uma mesma forma. [...] Nesse sentido, ndo

podemos separar realmente o que ¢ cultural e o que ¢ individual, a partir desse
ponto de vista, particularmente em uma obra de arte (IDEM, p. 116).

E, justamente, ao observarmos as artes tradicionais budistas, em termos gerais, seja no
proprio contexto tibetano ou em outras regides onde a tradigdo se estabeleceu como cultura (e
ja poderiamos falar mesmo de uma cultura budista ocidental atual), isto que o autor define
como arte cultural budista se manifesta invariavelmente como representacdes da vida do
Buddha e temas afins:

Mas independentemente de qual pais se origina, seja moderna ou antiga, a arte
tradicional budista ¢ de fato uma s, ainda que as expressdes culturais possam
variar. Basicamente, tratam-se de representacdes do Buddha e de varios tipos
de Buddhas, os varios estilos de vida do Buddha e de outros grandes
professores e suas configuragdes sociais, honrando os professores com
diferentes tronos, diferentes primeiros planos, e diferentes ambientagdes. Os
professores estdo circundados por varios discipulos, os quais sdo pessoas

igualmente estimadas, por deusas voadoras e animais vagando tranquilamente
ao redor. O sol ¢ a lua estdo brilhando, e assim por diante (IBIDEM, p. 117).

E natural considerarmos que tais manifestagdes artisticas de carater religioso se fagam,
essencialmente, a partir de preceitos e perspectivas oriundos de sua tradigdes. No que diz
respeito a Arte do Dharma descrita por Trungpa — e em especial ao ambito sutil da
consciéncia no qual a mesma se fundamenta —, ¢ importante ressaltar, entretanto, que esse
ambito ndo toma forma exclusivamente a partir de expressdes definidas aqui como culturais,
budistas. E ¢ a esta esfera de possibilidades de manifestagdo a partir da transformacao da
consciéncia, distinta dos aspectos de expressao de culturalidade budista, por assim dizer, que
o autor define como Arte do Dharma ndo-cultural, a qual “ndo envolve artimanhas ou tem a
ver com treinar artistas em um esquema budista. Nossa atitude em relagdo a arte precisa ser
expandida” (IBIDEM, p. 92).

Nao ¢ de se espantar que tais premissas tanto filosoficas quanto do escopo da
experiencialidade meditativa das tradi¢cdes budistas, quando entendidas como fundamentos
que venham a definir um espectro de manifestagdo, no caso artistica, guardem em si

possibilidades que ndo se resumam a costumes especificos de como fazé-lo. Contudo, ¢ de se
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notar que tal abordagem, ainda que dita ndo-cultural, partird de preceitos especificos
tradicionais e, quando em face a novas possibilidades de manifestagdo, se apoiara, a principio,
em balizas precisas que direcionardo a expressdo como um todo e, como apontado
anteriormente, ¢ justamente a partir de tais balizas que a arte serd percebida como parte do
caminho espiritual € ndo como um fim em si mesma:
O segundo tipo de arte budista, o qual se desenvolveu a partir de tais formas
tradicionais, ¢ basicamente ndo-cultural. E uma expressdo estética vinda
diretamente da meditacdo e da devogdo. Estas formas de arte podem
apresentar certo sentido de fé e confianca. Por exemplo, nas cavernas de
Ajanta e Ellora, na India, construidas durante o reinado do Imperador Ashoka,
um templo suspenso foi construido a partir de uma enorme montanha rochosa:
a partir da montanha foram esculpidos comodos, portais e pilares. Nao se trata
de algo feito para ser monumental, mas algo construido funcionalmente. Ver
uma enorme montanha rochosa como material para se esculpir templos e
estatuas é como ver uma folha de papel ou uma tela frente a si mesmo como
material para produzir imagens. Mas a inspira¢do parece estar em um nivel
distinto. [...] Ainda assim, esse aspecto monumental da arte estd sempre

presente na abordagem ndo-cultural. E a abordagem nao-cultural da arte vem
da pratica de sentar-se em meditacao (IBIDEM, p. 117).

A citacdo ¢ digna de nota por diversas razoes. Primeiramente, Trungpa esclarece que a
abordagem nao-cultural nasce justamente das formas ditas culturais, o que sugere, pelo menos
em parte, que da propria atividade de se dedicar a expressodes artisticas tradicionais surge a
busca por novas formas de expressdo — tendo em vista que tais formas, em si mesmas, nascem
naturalmente da necessidade de uma tradicdo religiosa de se expressar esteticamente,
constituindo-se, portanto, como cultura. Em seguida, o fato desta nova abordagem se
manifestar a partir da meditacdo ¢ da devogdo revela que esta busca tem como base
fundamentos essenciais a tradi¢do. Em outras palavras, tal busca vé como necessidade
remeter-se a fonte da qual se originam as expressdes artisticas ja formalizadas sem
necessariamente se enquadrar em tais formalizagdes. Nesse sentido, o exemplo das cavernas
de Ajanta e Ellora elucida a ambivaléncia da arte ndo-cultural descrita pelo autor: por um
lado, a visdo que vem diretamente da meditacdo e da devogao permite ver a montanha rochosa
como matéria-prima para uma nova criacao; por outro, a criagdo nao se afasta completamente
das expressdes tradicionais, constituindo-se como um templo com estatuas e assim por diante.
O autor enfatiza a singularidade da inspira¢do por tras de tal criagdo em conjun¢do com os
conceitos de fé e confianca (nascida das proprias praticas de meditacdo e devogao,
poderiamos dizer). A inspiracdo, nesse caso, se mostra diretamente relacionada aos

fundamentos da Arte do Dharma descritos previamente, onde, a partir de uma abertura de
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consciéncia despida das convengdes da percepcao dualista, o olhar criativo pode se manifestar

desimpedido, nisto que o autor define como seu aspecto monumental. A esse respeito, o

mesmo elucida:
A inspiragdo genuina ndo é particularmente dramatica. E bastante comum. Ela
vem de aquietar-se em seu ambiente e aceitar as circunstancias como naturais.
A partir disso, vocé€ comega a perceber que ¢ possivel dangar com elas. Assim,
a inspiracdo vem da aceitacdo, ao invés de se ter um lampejo subito de um
bom artificio surgindo em sua mente. Inspiracdo natural ¢ simplesmente ter
algo em algum lugar com o qual vocé possa se relacionar, possuindo portanto
um senso de estabilidade e solidez. A inspiracdo tem duas partes: abertura e
visdo clara, ou, em sanscrito, shunyata e prajna. Os dois sdo baseados na

no¢do de mente original, conhecida tradicionalmente como mente budica, a
qual ¢ vazia, ndo-territorial, ndo-competitiva e aberta (IBIDEM, p. 119).

O conceito de sunyata, definido aqui por Trungpa como abertura, ¢ comumente
traduzido por vacuidade e, como vimos, constitui-se como uma das nogdes basicas do
Segundo Veiculo, assim como o faz prajia, ou sabedoria, definido aqui como visdo clara,
sendo ambos aspectos caracteristicos da natureza da mente, especialmente quando abordados
pela otica do Terceiro Veiculo. Nesse sentido, e ainda em referéncia a citacao anterior, o autor
relaciona a questdo da inspiracdo com os preceitos fundamentais da natureza da consciéncia e,
em seguida, aponta para a pratica meditativa como sendo a base da abordagem nao-cultural. A
necessidade da meditagdo ressalta o fato de que tal abordagem nao apenas se apoia nos
conceitos seminais da tradi¢do para entdo se dissociar das formas artisticas tradicionais, mas
se concentra na propria experiéncia meditativa com o intuito de acessar essa natureza e nela
reconhecer sua liberdade criativa. E esse processo de aprofundar-se na natureza da
consciéncia como base para a criatividade tem como objetivo reeducar a percep¢ao que temos
da realidade.

Tradicionalmente — e aqui, novamente, em remetimento aos costumes dos
mahdasiddhas —, ¢ a presenca de um mestre espiritual que, a partir de sua propria maturidade
no caminho e de um conhecimento claro das limitacdes do discipulo, fara com que o
desenvolvimento deste ultimo, através da meditagcdo, avance na dire¢cao correta. No contexto
dos grandes adeptos que originaram a linhagem tibetana Kagyili (assim como de diversos
outros, como vemos nas célebres Historias dos Oitenta e Quatro Mahdsiddhas), esse processo

iniciatico entre mestre e discipulo ndo ¢ necessariamente simples. Trungpa descreve:

A busca pela pratica espiritual nao deve ser facil demais. Se tudo estiver ideal,

parece haver um problema. Este ¢ o ponto onde vérios discipulos se
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equivocam e sdo incapazes de aprender algo com seus professores. Portanto,
uma certa quantidade de dificuldades ¢ importante e muito necessaria. Trata-
se de uma questdo particular a tradi¢do Kagyli, que o encontro com seu
professor ndo seja um assunto facil. E necessario passar por um processo de
busca doloroso, um desgastar de suas expectativas. [...] A ideia € que aqueles
que sdo capazes de demolir suas expectativas no inicio ndo terdo muito com o
que arcar no final (IBIDEM, 2017, p. 8).

As formas iniciais de transmissao dos ensinamentos tantricos budistas se constituiram
de maneira individual, onde o mestre era capaz de acessar as limitagcdes pessoais de seu
discipulo e trazé-las a tona, processo este que, como podemos imaginar, expunha o discipulo
de forma no minimo desconfortavel. A partir de entdo, o discipulo se tornava capaz de, uma
vez terminadas as transmissoes, proceder em seu caminho de forma independente, ganhando
ele proprio maturidade e realizacdo através de sua pratica de meditacdo. A presenca de um
mestre, ou, por assim dizer, de um interlocutor que coloca em cheque a intencdo e mesmo a
prontidao do discipulo em proceder por si mesmo, funciona aqui como um processo de
refinamento. No caso da Arte do Dharma nao-cultural — e aqui vemos uma alusdo direta as
formas classicas indianas de transmissdo de conhecimentos artisticos — a relacdo direta,
continuada, entre mestre e discipulo ¢ vista como ideal. Nesse sentido, todavia, frente a
auséncia de tais circunstancias no mundo moderno, Trungpa aponta para a meditacdo em si,
na senda artistica, como solu¢do indispenséavel para tal refinamento:

Para que a arte seja clara e precisa e viavel, eu diria que a pratica de sentar-se
em meditacdo ¢ realmente necessaria como um treinamento basico pré-
artistico. E a unica forma de garantir que voc€ ndo distor¢a. Hoje em dia, os
alunos ndo possuem um relacionamento entre aprendiz e professor com um
grande mestre artista. Voc€ pode estudar com alguém, fazer um curso, mas
aquela pessoa ndo vive com vocé e trabalha com vocé ao longo de seu
crescimento. Por causa dessa caréncia, a inica forma de se tornar um artista é
meditando muito. Assim vocé come¢a a desenvolver um senso de

continuidade, um senso de dignidade e plenitude de consciéncia (IBIDEM,
2008, p. 118).

E aqui, precisamente, o autor abre um novo ambito no espectro nao-cultural. A
perspectiva de confiar na meditacdo como suporte (e apenas nela) de modo a garantir que a
percepcdo se mantenha clara e livre de distor¢des ao longo do processo de criagdo artistica
coloca em questdo o que seria, portanto, o processo de transmissao da Arte do Dharma. Em
outras palavras, uma vez que a presenca do mestre ¢ aqui relativizada, a interlocugao
catalisadora da evolucdo do nedfito se dd consigo mesmo, interiormente e, nesse sentido,
poderiamos falar sobre uma abordagem nao-cultural mais extrema, pelo menos em sua

utilizacdo do termo, na qual vemos um afastamento significativo de elementos seminais da
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tradicdo. Desta forma, Trungpa expde a Arte do Dharma como um processo natural de
reconhecimento, mesmo no que diz respeito as etapas iniciais de aprendizado:
Vocé poderia tentar continuar sua obra de arte e sua meditagdo juntos,
independentemente do que vocé faca em sua vida e do trabalho que vocé
possa ter. Eu ndo penso que vocé aprenda arte do dharma, vocé a descobre; e

vocé ndo ensina arte do dharma, mas vocé cria um ambiente para que ela
possa ser descoberta (IBIDEM, p. 93).

A ideia de se criar um ambiente para que a mesma seja descoberta €, novamente,
alusiva a tradicdo dos mahdasiddhas. Em histérias como a do processo iniciatico do indiano
Maiijusrimitra sob a tutela do yogi Prahevajra, nos primdrdios das transmissoes do Maha Ati,
os ensinamentos se faziam principalmente de forma simbolica, silenciosa, ndo havendo sequer
uma admissdo do discipulo por parte do mestre. Mafijusrimitra abandonou sua vida de
estudioso em uma renomada universidade budista e atravessou grandes perigos, em uma longa
jornada em busca deste que seria o Unico mestre vivente capaz de transmitir os ensinamentos
para libertad-lo da existéncia condicionada em uma Unica vida. Prahevajra jamais dirigira a
palavra a seu discipulo até que, em uma ultima instancia, frente ao desespero de
Mafjusrimitra perante seu siléncio desolador, o fez realizar a natureza fundamental da
consciéncia com um unico gesto*0.

Ao contemplarmos Trungpa como o interlocutor da Arte do Dharma e, portanto, como
aquele que introduz a perspectiva de caminhar-se na senda da arte através de técnicas
meditativas, ¢ de se imaginar que ¢ a partir dele proprio que tais técnicas sejam introduzidas.
Mas aqui, contudo, vemos mesmo o conceito de método ser relativizado. A suposi¢ao de que
processos meditativos sejam em si técnicas especificas ensinadas detalhadamente por um
preceptor € vista como algo escorregadio, propenso a solidificacdo por parte do praticante: o
conceito de meditagao, nesse sentido, lida mais com um senso de abertura, espontaneo, do que
com uma prescri¢ao especifica da tradigao:

No caso da pratica de meditag@o, ou a fazemos em um nivel simples, pratico,
ou com uma conotacdo significativamente religiosa ou filosofica. Esta
conotagdo se torna automaticamente dogma e crenga, € essa crenga se torna
uma crenca bem definida. Por ser essa crenca muito definida, é necessario

entdo defendé-la. E o defender dessa crenca se transforma em agressao
(TRUNGPA, 2008, p. 92).

40 Prahevajra ¢ tido como o primeiro mestre a transmitir os ensinamentos do Mahd Ati, supostamente
em torno do ano 55 da era comum. Sobre os detalhes das origens da tradicdo e de seus processos
especificos de transmissao, ver KUNZANG, 2006.
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A grande maioria dos ensinamentos sobre Arte do Dharma concedidos por Chogyam
Trungpa se deu através de palestras e seminarios durante a década de 70, nos Estados Unidos,
frente a uma audiéncia constituida predominantemente de iniciantes ¢ mesmo de nao-
iniciados no caminho budista. Trungpa enfatizara reiteradamente a necessidade desse senso de
abertura de consciéncia e, em termos gerais, de uma relativizacdo de um senso comum de
cultura, por parte de seus alunos, com o intuito de criar o ambiente propicio, por assim dizer,
para que os mesmos pudessem reconhecer a possibilidade da Arte do Dharma em si proprios.
A cria¢do de uma atmosfera propicia a descoberta desse senso de abertura, nesse sentido, nada
mais ¢ do que um convite a criagdo de um ambiente interno pessoal, claro e desperto, nisto

que o autor define como meditacao.

3.2 Meios de Transformacao Através da Arte

Eu ndo tenho mestres humanos, meu mestre € o Onisciente4!.

3.2.1 A Meditacdo como Fundamento

O termo tibetano gom (Tib. sgom), usualmente traduzido por meditacdo, possui a
conota¢do de cultivar, treinar, contemplar e, como de costume na tradi¢do budista, ¢ entendido
como um processo de familiarizar-se com sua propria natureza, tornando-se dela consciente.
O mahasiddha Tilopa, ao qual as origens da linhagem Kagyii sdo remetidas, iniciara seu
processo de familiarizagdo por si proprio ainda crianca e, apesar de ter posteriormente
encontrado e recebido ensinamentos de outros grandes adeptos indianos — principalmente no
que diz respeito as transmissdes dos estagios de criagdao e de completude com atributos —, fora
através de suas experiéncias visiondrias que o mesmo realizara a natureza ultima da mente ou,
nos termos da linhagem em questao, o Grande Simbolo, ou Mahamudra.

A ideia de familiarizacdo, nesse caso, aborda o conceito de natureza budica, visto no
contexto do Segundo Veiculo, tida como inerente a todos os seres sencientes. As visdes de
Tilopa, nesse sentido, lidam com sua capacidade de reconhecimento dessa natureza de forma
espontanea, mesmo crianga e, desta forma, evocam o fato de que tal natureza guarda em si

propria uma potencialidade de maturacdo. No Budismo Vajrayana, como vimos, a natureza

41 CHOSKYI BLOGROS, 2003, p. 45-6.
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budica é personificada como um buddha primordial, o qual ¢é representado e nomeado de
maneiras distintas de acordo com as diferentes linhagens e contextos. No contexto da
linhagem Kagyli, o mesmo ¢ denominado Vajradhara e, no caso das experiéncias de Tilopa,
fora ele proprio seu interlocutor das transmissdes do Mahamudra. Tilopa escutara versos
poéticos em sua consciéncia, quando menino, 0s quais permaneceram consigo até que o
mesmo decidiu entdo por buscar o significado neles contido e, finalmente, receber como
revelacdo os ensinamentos do Buddha Vajradhara. Ao expor os fundamentos do caminho do
Mahamudra, Chogyam Trungpa explica que essa potencialidade de reconhecimento pode ser
acessada por qualquer individuo:
Mas, como Tilopa, podemos ver que nossas vidas e o que quer que seja que
facamos em nossas vidas tem uma associagdo com um sentido mais profundo
ou um aspecto espiritual. Em outras palavras, tal experiéncia poderia
acontecer com qualquer um; ndo ¢ necessario que seja Tilopa, Naropa, ou
algum grande sabio. Qualquer um, mesmo uma crianga de oito ou dez anos,
poderia escutar tal analogia. E muito belo que, de alguma forma, o menino

Tilopa fez uma conex@o com a vida e com o simbolismo do Mahamudra
(TRUNGPA, 2017, p. 5).

O conceito de meditagdo no Vajrayana, como vimos, aborda os diferentes estagios de
criacdo e completude e, nesse ultimo, pode ser distinguido internamente entre com e sem
atributos. No contexto da linhagem Kagyii, as praticas do estagio de completude livre de
atributos sdo estruturadas em diferentes partes e se iniciam através de um grande escopo de
métodos de samatha (Tib. zhi gnas; “pacificagdo mental”)42. A ideia de pacificagdo, aqui,
pode ser elucidada a partir de um antigo provérbio tibetano, o qual ¢ comumente utilizado
como analogia: “a 4gua inalterada ¢ limpida, a mente inalterada ¢ pacifica™3. E, justamente,
as técnicas de samatha tem como proposito o desenvolvimento de certa quietude mental, de
modo que eventuais distor¢cdes presentes na consciéncia se esvaiam naturalmente. Em seu

tratado Dissipando a Escuriddo da Ignordncia (Tib. ma rig mun sel), o qual expde o caminho

42 Os termos sanscrito Samatha, aqui traduzido como pacificagdo mental, e vipasyana ou visdo
profunda (sendo este ultimo o estagio de pratica que sucede o de pacificagdo mental, a ser tratado em
seguida), sdo referéncia em todos os Trés Veiculos. Entretanto, ¢ de se notar que o sentido que os
mesmos guardam em cada contexto difere consideravelmente e, em alguns casos, chega a apresentar o
significado inverso perante a uma abordagem distinta. Por esta razdo, boa parte dos mestres tibetanos
contemporaneos optam por manter os termos correspondentes em tibetano (shine e lhakthong,
respectivamente), ainda que, no caso de Chogyam Trungpa, os termos em sanscrito foram ora
mantidos ora traduzidos para o inglés. Tendo isto em mente, os mesmos serdo aqui utilizados em
sanscrito e em  portugués, por uma questdo de coeréncia com o autor abordado, levando em
consideracdo que tal utilizagdo se da em referéncia a perspectiva do Vajrayana.

43 chu ma gyur na thang/ sems ma gyur na zhi//
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gradual do Mahamudra, o 1X° Gyalwang Karmapa, Wangchuk Dorje (Tib. rgyal dbang
kar+ma pa dbang phyug rdo rje, 1556-1603), define:

A auténtica samatha é o estado mental no qual todas as distragcdes envolvendo
pensamentos e a conceitualizacdo de caracteristicas foram pacificadas. Livre
de torpor, agitacdo, e lentiddo, a mente repousa unidirecionalmente em sua
esséncia nao-conceitual (DORJE, 2019, p. 507).

A partir dessa estabilidade interior, conquistada através das técnicas de samatha, ¢
iniciado o estagio subsequente, denominado vipasyana (Tib. lhag mthong; “visdo profunda”).
Os métodos de vipasyana, definidos de forma generalizada como de meditacao analitica,
tratam, no contexto do Mahamudrd, de um processo gradativo de observacao das
caracteristicas fundamentais da consciéncia e de uma consequente distingdo das mesmas
frente as distor¢des previamente pacificadas. Nesse sentido, a meditagdo de vipasyanda ¢ em si
um processo de introdug¢do a natureza da mente — de um “reconhecimento” (Tib. rang ngo
shes pa) de sua esséncia. Dagpo Tashi Namgyal (Tib. dvags po bkra shis rnam rgyal,
1513-1587), em seu Luar do Mahamudra (Tib. phyag chen zla ba’i ‘od zer), explica como a
vipasyana praticada no Mahamudra se distingue daquelas enfatizadas nos demais contextos:

Dentre os diversos tipos de vipasyana, existem a vipasyana mundana, com
seus aspectos de quietude e rudeza, e a vipasyana do Hinayana, a qual lida
com as quatro verdades. Ainda que seja excelente pratica-las, elas ndo sdo
essenciais. A vipasyana de meditar na auséncia do eu ¢ a vipasyana a ser
praticada aqui por ser a base necessaria pela qual definimos a forma com

que todos os fendomenos repousam, os quais estdo incluidos entre
percepgoes e perceptores (NAMGYAL, 2019, p. 219).

Em outras palavras, a utiliza¢do do termo no contexto aqui tratado se refere a nogao de
vacuidade ou Sinyata, exposta no Segundo Veiculo, esta o cerne da dissolu¢ao da percepgao
dualista da realidade, na qual, como vimos, a tradi¢do tantrica se fundamenta. Enquanto as
técnicas de samatha tratam de um alinhamento da consciéncia através de pontos focais fisicos
ou imaginados, externos e internos, a pratica de vipasyand, apesar de definida como analitica,
se refere mais especificamente a uma observagdo da mente que agora repousa em si mesma e
¢, portanto, capaz de testemunhar sua esséncia e reconhecer suas caracteristicas fundamentais,
sem altera-las. Quando Chdgyam Trungpa enfatiza a necessidade de sentar-se em meditagdo
como requisito a Arte do Dharma, sua referéncia se faz com base nesse processo especifico:
“Absolutamente ninguém consegue se tornar um bom artesdo ou um bom artista sem se

relacionar com a pratica de meditacao. Por meditagdo quero dizer a pratica de shamatha-
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vipashyana” (TRUNGPA, 2008, p. 19-20). Doravante, o mesmo expde uma distin¢do entre os
dois métodos quando aplicados a experiéncia e a criacdo artistica, de forma que o estado de
consciéncia natural que fundamenta a Arte do Dharma se mostra mais proximo a perspectiva
do contexto de vipasyand, de reconhecimento da natureza da mente, do que de pacificagao
mental. Nesse sentido, ainda que Trungpa exponha o processo gradual de meditacdo de
Samatha e vipasyana como essenciais a Arte do Dharma, ¢ de fato o ambito de vipasyana que
se faz em relagdo direta, uma vez que ndo somente a natureza da consciéncia ¢ observada
interiormente, mas a percep¢ao sensorial dos fenomenos, por assim dizer, ¢ experienciada
como estética, como uma exibicao natural e, a partir desse estado desperto de visdo pura, o
processo de criagdo artistica se manifesta como um fluxo espontaneo, desimpedido. O autor
explica:
Ha uma diferenca entre a abordagem artistica de consciéncia plena [Skt.
shamatha] e a abordagem artistica do estado desperto [Skt. vypashyana]**. No
caso da consciéncia plena, ha um senso de dever e restricio; uma demanda
nos ¢ feita para desenvolvermos uma consciéncia plena aguda e precisa.
Mesmo que a tensdo de se estar consciente seja muito leve — estamos apenas
tocando o limite do processo respiratorio e ha um senso de liberdade —
todavia, ha ainda a demanda que colocamos sobre nés mesmos. No caso da
experiéncia de estado desperto, ha simplesmente apreciagdo. Nao ha nada nos
aborrecendo ou nos demandando qualquer coisa. Ao invés disso, pelo proprio

estado desperto, podemos simplesmente nos alinhar com o mundo dos
fendmenos, tanto interna quanto externamente (IDEM, p. 25).

Tradicionalmente, uma vez que o meditador adquire estabilidade em vipasyana — ou
seja, uma vez que o mesmo ganha experiéncia em permanecer no estado desperto de
reconhecimento das caracteristicas intrinsecas da mente, livre de distor¢des —, ¢ chegado o
momento de receber a introdu¢gdo a mesma por parte de seu mestre. Esse processo de
introducdo pode acontecer formalmente, de acordo com etapas especificas estabelecidas ao
longo de geragdes de praticantes dentro de uma mesma linhagem, ou mesmo de forma
espontanea, como no caso da transmissdo simbolica concedida pelo yogi Prahevajra a seu
discipulo Mafijusrimitra, visto anteriormente. A introdugdo a natureza da mente concedida de

mestre a discipulo é como um selo no processo iniciatico que conclui as transmissdes dos

44 Os termos em inglés mindfulness e awareness, aqui traduzidos respectivamente por “consciéncia
plena” e “estado desperto”, se referem a estados mentais especificos dentro do contexto do Budismo
Vajrayana e, no contexto especifico da Arte do Dharma, foram escolhidos por Trungpa para elucidar
as meditacdes formais de samatha e vipasyand, uma vez que as mesmas evocam tais caracteristicas de
consciéncia. A escolha pelos termos aqui utilizados em portugués se d4 em coeréncia com suas devidas
etimologias em tibetano, tratadas anteriormente, assim como com a abordagem especifica de Trungpa.
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métodos a serem praticados. As etapas subsequentes abordam ensinamentos sobre como
corrigir eventuais erros na forma com que se pratica, como aprimorar a propria meditagdo e
como reconhecer os sinais e as experiéncias que definem as etapas do caminho até sua plena
realizagdo, servindo como um guia ao qual o discipulo se referird a partir de entdo. Este
reconhecimento de sinais e experiéncias ¢ diagramado pela tradicdo Kagyli em quatro
estagios, definidos como os “Quatro Yogas do Mahamudra” (Tib. phyag chen rnal "byor

bzhi), enumerados abaixo:

.(1) O Yoga da Unidirecionalidade (Tib. rtse gcig rnal "byor);
.(i1) O Yoga Livre de Elaboracdes (Tib. spros bral rnal "byor);
(iii) O Yoga do Sabor Unico (Tib. ro gcig rnal "byor);

.(iv) O Yoga da Nao-Meditacao (Tib. sgom med rnal ’byor).

A utilizagao do termo sanscrito yoga (Tib. rnal ‘byor) aqui, se refere a capacidade do
praticante de permanecer em graus distintos de “absor¢dao meditativa” (Skt. samadhi; Tib. ting
nge ‘dzin). Cada um desses quatro estagios ¢ tradicionalmente subdividido em trés partes que
definem a realizacdo do discipulo como pequena, intermediaria ou grande, constituindo
portanto doze estagios de realizagdo espiritual. Ainda que os mesmos sejam detalhadamente
classificados e possuam caracteristicas extremamente especificas de delineacdo, eles ndo sao
visto como solidos, inalterdveis, e ndo devem ser compreendidos como generalizagdes
aplicaveis as circunstancias de aprimoramento especificas de cada individuo. Dagpo Tashi
Namgyal elucida:

A sequéncia dos doze yogas ndo ¢ algo definido, como os degraus de uma
escada. Por exemplo, mesmo quando ainda ndo nos aperfeicoamos nas
experiéncias e realizagdes da grande unidirecionalidade, a liberdade de
elaboragdes, seja pequena ou intermediaria, pode surgir. Ainda nao tendo
aperfeigoado as experiéncias e realizagdes da grande liberdade de
elaboragdes, o sabor tnico pequeno ou intermediario pode surgir. Ainda nao
tendo aperfeicoado as experiéncias ¢ realiza¢cdes do grande sabor Unico, a
ndo-meditacdo pequena ou intermediaria pode surgir. Portanto, ndo ¢ claro

que o que surge sempre seguira as sequéncias descritas nos comentarios
(NAMGYAL, 2019, p. 448).

O termo unidirecionalidade se refere a um grau de realizacdo plena da pratica de
Samatha, a qual, como vimos, trata de um processo de refinamento da atencdo da consciéncia.

Ja o conceito de liberdade de elaboracdes se refere as experiéncias nascidas da pratica de
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vipasyand, durante a qual a consciéncia que atingiu a pacificacdo mental ¢ capaz de ver mais
profundamente sua propria esséncia, despida de fabricacdes e distor¢des que antes a
ocultavam. Uma vez realizadas samatha e vipasyana, o discipulo sera capaz de reconhecer a
inseparabilidade das mesmas, indissociaveis, possuindo um sé sabor, como apontado por
Wangchuk Dorje: “Agora Samatha e vipasyana foram unificadas, e suas experiéncias e
realizagdes foram aperfeigoadas. Tendo entrado no caminho da liberagdo, vocé aperfeigoou
sua meta” (DORJE, 2019, p. 520). Nesse sentido, o que antes era compreendido como um
processo gradual de técnicas especificas, ¢ agora revelado como uma totalidade: um acervo de
aspectos fundamentais da consciéncia, os quais, uma vez reconhecidos, se tornam presentes
de forma integrada. E o resultado dessa integracdo define o conceito de ndo-meditagdo. A
dissolugdo do processo gradual de samatha e vipasyand e a culminancia consequente da
realizagdo de sua inseparabilidade deixam a consciéncia livre de referéncia, por assim dizer,
neste estado desperto, aberto. Em seu Ganges Mahamudra (Tib. phyag chen gang+ga ma),
Tilopa instrui:

Quando a mente esta livre de referéncias,

Isto é 0 Mahamudra.

Quando vocé se torna habituado e familiarizado a isto,

O despertar insuperavel ¢ atingido
(IDEM, 2001, p. 174).

A realizagdo ultima do Mahamudra ¢ libertar-se do impeto de meditar, apenas
permanecendo neste fluxo de jamais abandonar o reconhecimento da consciéncia natural. O
termo natural, aqui, se refere ao fato de que a esséncia da mesma ¢ despida de fabricagoes,
também conhecida pela tradi¢do como sendo a “mente comum” (Tib. tha mal gyi shes pa),
por ser inerente a todos os seres viventes. A esse respeito, o grande adepto indiano Saraha
(Séc. VIII) define o estado desperto da consciéncia como “coemergente” (Skt. sahaja; Tib.
lhan cig shes pa), nao-nascido e portanto inalteravel, independente das circunstancias
transitorias da “existéncia condicionada” (Skt. samsara; Tib. ’khor ba) e de sua
“transcendéncia” (Skt. mirvana; Tib. ‘das) e, ao mesmo tempo, permeia tudo o que se
manifesta a percepgao:

A mente ¢ a origem do samsara e do nirvana.
Realizando isto, permaneca descontraido, sem meditar.

Deixar de lado sua propria [natureza] e procurd-la em outro lugar é algo
extremamente deludido.
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Ela ndo ¢ nem algo nem ndo o é: tudo esta contido nesse estado intrinseco
(IBIDEM, p. 174-5).

A ndo-medita¢do, portanto, ¢ a resultante de um processo de desconstrug¢do das
fabricagdes mentais originadas da ignorancia — entendendo pelo termo, aqui, a incapacidade
de reconhecer sua propria natureza — e, nesse sentido, a realizacdo espontanea do menino
Tilopa se da a partir de um estado interior de aceitagdo, do qual sua interlocu¢do com o

Buddha Vajradhara ¢ uma consequéncia natural.

3.2.2 Percepcgiio e Simbolismo

Quando Chogyam Trungpa ressalta nosso potencial inato — o qual independe de se ser
um grande sédbio como Tilopa ou Naropa para ser acessado e consequentemente realizado —,
vemos o conceito de meditacdo ser ressignificado. Ainda, se levarmos em consideragao a
relativizagdo do caminho gradual dos Quatro Yogas do Mahamudra, exposta por Dagpo Tashi
Namgyal, em conjungdo com esse potencial revelatdrio a partir da base inerente ao ser, a
questdo da meditacdo como requisito fundamental a Arte do Dharma tem seu espectro

ampliado. Trungpa coloca a questao:

Mas o que queremos dizer com a pratica de sentar-se em meditacdo? Por
exemplo, Beethoven, El Greco, ou minha pessoa favorita na musica, Mozart —
eu acredito que todos eles sentaram. Eles realmente sentaram no sentido em
que suas mentes se tornaram vazias antes de fazerem o que eles estavam
fazendo. Caso contrario, eles ndo poderiam fazé-lo. Apenas retornar do
mercado caindo pela sala de jantar e escrever uma pega — isso ¢ impossivel.
Algum tipo de auséncia de consciéncia no sentido budista precisa tomar forma
(TRUNGPA, 2008, p. 20).

E aqui retornamos a questdo da mente livre de dualidade. O repouso no vazio, ainda
que descrito de forma elaborada pela tradicdo budista, pode ser referido a esse estado natural
disponivel a consciéncia e, assim, a menos a principio, independe de uma estruturagao
especifica para ser realizado. O conceito de “talidade” (Skt. tathata; Tib. de bzhin nyid),
originario do pensamento filosofico do Segundo Veiculo, ¢ de certa forma analogo a “esséncia
dos fendmenos” (Skt. dharmata; Tib. chos nyid), vista anteriormente, e designa a realidade
em si mesma, ou, simplesmente, as coisas como elas sdo. A esséncia da realidade, ao ser
relacionada aqui com o conceito de vacuidade ou Sinyata, ressalta o aspecto inefavel da

mesma, inexprimivel, acessivel somente pelo ambito da experiéncia direta, ndo restringivel
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aos confins do intelecto. Trungpa relaciona, portanto, o aprofundamento da consciéncia
estética de um grande artista com esse espectro de experiéncia direta. Em outras palavras,
uma vez que um musico ¢ capaz de escutar as coisas como elas sdo — a realidade em si mesma
—, a partir desse estado, uma obra-prima pode entdo nascer. Ao dissertar sobre a questdo
experiencial nas vidas dos Oitenta e Quatro Mahdasiddhas, Keith Dowman, igualmente, faz
alusdo a perspectiva da criagdo artistica:
Em uma filosofia ndo-dual, a realidade absoluta ¢ uma experiéncia didria, a
qual ¢ inexprimivel: por isso o desdém dos siddhas perante a metafisica
especulativa. [...] E inefavel, indeterminavel e sem localidade. Tathata ¢
talvez a palavra mais evocativa para tal. Significa “talidade”, “especifico
absoluto”, o universo em um grao de areia. E a esséncia inalcangavel que
nossos poetas e musicos tem buscado, e a intui¢do destes faz deles os tantrikas

ocidentais. Nao possui causa nem raiz, ¢ ¢ portanto “inata” ou “potencial
puro” (DOWMAN, 1985, p. 9).

O conceito de “experiéncia” (Tib. nyams), no contexto do Budismo Vajrayana, se
refere ao espectro de percepgdes e sensagoes (e sobre estas falaremos mais adiante) surgidas
quando em absor¢do meditativa, as quais, por si s6, ndo devem ser confundidas com os
estagios de realizagdo acima descritos. Experiéncias meditativas possuem carater oscilatdrio
e, ainda que sejam sinais claros de que as técnicas de meditacdo estdo a fazer efeito na
consciéncia do praticante, as mesmas se distinguem do estidgios de realizagcdo, os quais
independem de circunstancias e portanto ndo se alteram facilmente. Como exemplo, uma vez
que hajam condigdes ndo propicias ou mesmo adversas, ¢ comum que tais experiéncias se
esvalam com certa facilidade ao meditar, enquanto o refinamento de consciéncia que
acompanha os estagios de realizagdo se mostra efetivo mesmo fora das sessdes formais.
Ainda, as experiéncias meditativas podem ndo ser exatamente prazerosas €, em alguns casos,
os sinais de transformacdo interior chegam a se manifestar de maneiras consideravelmente
desconfortaveis, nos ambitos psiquico, emocional € mesmo fisico.

Nas descrigdes tradicionais, as experiéncias de “Extase” (Tib. bde ba),
“claridade” (Tib. gsal ba), e “nao-pensamento” (Tib. mi rtog pa) sdo definidas como os sinais
mais comuns de que certa estabilidade em samatha e vipasyana foi conquistada, as quais
podem surgir tanto unidas quanto separadamente, de forma homogénea ou ndo. A ideia de
éxtase, aqui, se refere a um certo conforto ou bem-estar espontaneo nascido da absorgao
meditativa, definido também como bem-aventuranga; o conceito de claridade abarca tanto um

estado de clareza surgido da pratica de pacificagdo mental, quanto de uma experiéncia de
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luminosidade, mesmo visual; ndo-pensamento, ainda que auto-descritivo, trata também de
dimensdes de consciéncia “despida das garras do intelecto”, por assim dizer, onde o estado
desperto da mente ¢ apenas consciente, sem referéncias de sujeito (aquele que medita) e
objeto (o ato de meditar). Tais experiéncias, naturalmente, possuem diversas gradagdes e,
ainda que possam se manifestar de maneira intensa e até visionaria, sdo consideradas
impermanentes, variando mesmo de uma sessao de meditacdo para outra.

Quando Trungpa expde as caracteristicas necessarias a Arte do Dharma — oriundas do
sentar-se em meditacdo, seja nos ambitos formal budista ou do “claro-vazio” dos grandes
artistas —, 0 mesmo estabelece uma estrutura em trés partes, em alusdo as trés experiéncias de
éxtase, claridade, e ndo-pensamento, denominando-as “senso de humor”, “precisdo” e “espago
basico”, respectivamente, ¢ as definindo como um processo gradual nascido de uma
percepcao simbdlica da realidade (TRUNGPA, 2008, p. 87). Esses trés niveis de percep¢ao se
fazem a partir de um estado inicial de abertura que o mesmo denomina “deleite”, onde “a
separacao entre ‘vocé€’ e ‘eu’, voc€ ¢ o seu mundo, vocé e o seu Deus, ¢ destruida por um
senso de humor” (IDEM, p. 87), o qual, uma vez reconhecido como “existente a partir de si
mesmo” (Tib. rang byung), traz a tona a percep¢do de inseparabilidade entre o ser e sua
realidade, neste que é o segundo nivel, do espago basico. E digno de nota que Trungpa altera
aqui a ordem de apresentacao das trés experiéncias, colocando o ndo-pensamento (ao qual o
espaco basico ¢ aludido) anterior a claridade (a qual se refere o senso de precisdo). Ainda que
no contexto tradicional do Mahamudra tal ordem de apresentagdo ndo seja referente a um
processo gradual, podendo haver incontdveis variagdes de como e com qual intensidade as
mesmas se tornam presentes na consciéncia do individuo, Trungpa as define como um
processo especifico, o qual, se tomarmos como referéncia casos similares de introdugao de
terminologias relativas a experiéncias meditativas e seus respectivos niveis de realizacao por
parte do mesmo, poderiamos sugerir se tratar de uma questdo retorica, tipica do modo de
transmissdo de instrugdes essenciais, ou upadesa*s.

A ideia de espago basico como um aprofundamento perceptivo consequente do senso
de humor se refere a uma perspectiva de abertura, de dissolugdo de certa rigidez da percepgao
comum. O termo ndo-pensamento, nesse sentido, aborda um espectro sutil da consciéncia que

ndo mais se encontra subserviente a natureza discursiva do intelecto. Em uma alusdo

45 Sobre variagdes terminoldgicas propostas por Trungpa, ver TRUNGPA, 2017, p. 96-107; sobre
alteracgdes relativas aos processos de experiéncia e realizagao, ver TRUNGPA, 2013, p. 766-767.
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tradicional tibetana, a consciéncia ¢ aqui como o céu aberto, sem limites, no qual os
pensamentos, que sa0 como as nuvens, sa0 apenas transitorios e, portanto, ndo afetam a
natureza fundamental do céu. Em termos de como a percepcao se relaciona com essa natureza
— do céu e suas nuvens — vé-se aqui um ambito do testemunhar, apenas observando a
transitoriedade do que quer que surja na mente e, desta forma, nao estando sujeita as variagcdes
climaticas nascidas dos diversos estados emocionais. A partir dessa estabilidade interior em
relagdo a percepcdo dos fendomenos, certo senso de precisdo em como aborda-los
organicamente toma forma: uma vez que a consciéncia se torna clara, observar o céu ¢ as
nuvens e portanto com eles se relacionar € em si um estado de apreciacao natural.

Assim, ao aplicar a perspectiva das trés experiéncias meditativas do Mahamudra ao
contexto da Arte do Dharma, Chogyam Trungpa o faz diagramando um processo de certa
forma “revelatério”, no sentido em que o estagio inicial de meditacdo, interior, articula a
experiéncia direta da realidade sensorial aparente*¢. Desta forma, quando o mesmo opta pela
utilizagao do termo “percep¢ao” para definir as trés experi€éncias, podemos identificar uma
relagdo com o conceito tradicional budista dos “cinco agregados” (Skt. paricaskandha; Tib.
phung po Inga), aqui brevemente definidos:

.(1) O agregado da “consciéncia” (Skt. vijiana; Tib. rnam shes) , definido como a
cognicao total dos objetos;

.(i1) O agregado das “formas” (Skt. ripa; Tib. gzugs), definido como formas fisicas;

.(ii1) O agregado das “sensagdes” (Skt. vedana; Tib. tshor ba), definido como a
experiéncia do que ¢ aprazivel, doloroso ou neutro;

.(iv) O agregado dos “conceitos” (Skt. samjiia; Tib. ‘du shes), definido como a
apreensao da solidez das coisas e assim por diante (como atributos);

.(v) O agregado das “formacgodes" (Skt. samskara; Tib. ‘du byed), definido como a

formagao total [das atitudes] no que diz respeito aos objetos+7.

46 Ainda que a denominagdo das mesmas ndo seja exclusiva do contexto do Mahamudra, sendo vista,
igualmente, em tradi¢cdes como a de Maha Ati, entre outras.

47 Os cinco agregados sdao abordados em detalhe na literatura do Abidharma, estes os indices
taxionomicos dos conteudos expostos nos discursos fundamentais do Buddha, no Primeiro Veiculo. A
leitura dos mesmos aqui exposta tem como referéncia a obra Lamrim Yeshe Nyingpo (Tib. lam rim ye
shes snying po) de Jamyang Khyentse Wangpo (Tib. jam dbyangs mkhyen brtse'i dbang po,
1820-1892), sobre a qual ver KONGTRUL; PADMASAMBHAVA, 1999, p. 183-185. Para um olhar
especifico de Trungpa acerca do tema, ver TRUNGPA, 2021, p. 23-35.
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Desta forma, os cinco agregados sdo um espectro psico-fisico do ser, a partir dos quais

a estrutura dos trés venenos raiz tomam forma. Trungpa aponta:
Os skandhas representam a estrutura constante da psicologia humana assim
como seus padroes de evolugdo e os padrdoes de evolucdo do mundo. Os

skandhas estdo relacionados também a bloqueios de diferentes tipos —
espirituais, materiais e emocionais (IBIDEM, 2004a, p. 234).

E esses bloqueios oriundos do ndo-reconhecimento da natureza fundamental do ser
formam o que poderiamos definir como a experiéncia comum, a qual, quando abordada no
contexto da Arte do Dharma, € ressignificada a partir do senso de abertura trazido pela
meditagdo e, assim, aborda esse espectro da consciéncia de modo a reconhecé-lo como
indissociado de sua natureza. Em outras palavras, as camadas de solidificagdo da consciéncia,
definidas como os cinco agregados, sdo em si portais de possibilidade de reconhecimento de
sua natureza essencial.

Trungpa define a culminancia desses trés estagios de percep¢do como de “experiéncia
absoluta” e, aqui, seria possivel relacionarmos esta ao ultimo dos Quatro Yogas do
Mahamudra, de nao-meditacdo, onde a resultante final do processo de transformagdo interior
¢ mera experiéncia direta. E ¢ precisamente este o ponto central da perspectiva criativa da
Arte do Dharma. O mesmo disserta:

No que diz respeito a arte do dharma ou a experiéncia absoluta, junto a nossa
experiéncia, comegamos a ver as coisas como elas sdo, tocar as coisas como
elas sdo. Entdo comegamos a apenas ser com as percepgdes objetivas, sem
aceitacdo ou rejeicdo. Nos simplesmente tentamos ser assim. Ha uma certa
qualidade de repouso, ou impasse, na qual comentarios ¢ observagdes se
tornam insignificantes, e ver as coisas como elas sdo ¢ o que se torna de fato
importante. E como um sapo sentado no meio de uma grande poca d’agua,
com a chuva caindo constantemente nela. O sapo simplesmente pisca seus
olhos a cada gota de chuva que cai neles, mas ndo muda sua postura. Ele tao
somente tenta seja pular na poga ou sair dela. Essa qualidade é simbolizada

pelo touro sentado, portanto o sapo se torna o touro sentado (IBIDEM, 2008,
p- 75).

Mudra (Tib. phyag rgya), no composto Mahamudra, pode ser entendido a0 mesmo
tempo como selo, simbolo ou gesto e, como vimos, ¢ relacionado por Trungpa ao ambito
experiencial. Uma vez que a experiéncia meditativa se torna percepgao direta da natureza da
realidade, a consciéncia desperta se integra a realidade fenoménica percebida, neste que ¢
definido como o “Grande Simbolo” ou “Grande Gesto”, ao qual o autor se refere ao expor a
perspectiva de visdo simbolica. O conceito de simbolismo na Arte do Dharma se distingue

entre relativo e absoluto, sendo o primeiro referente a “experiéncia fenoménica” (IBIDEM, p.
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37) aqui descrita, e o Ultimo, resultante do primeiro, a um estado de consciéncia livre de ego,
onde as referéncias psicologicas foram abandonadas (IBIDEM, p. 39). A experiéncia absoluta,
portanto, ¢ o abandono de referéncias — o grande gesto de integracdo, ao qual Trungpa

relaciona trés aspectos indicativos da natureza da mente no contexto de sua tradicao:

Em termos tradicionais, um simbolo ocorre porque um simbolo ¢ inato,
incessante, ¢ sua natureza ¢ como o céu. Estes sdo os trés principios do
simbolismo absoluto. /nato significa que o simbolismo ndo pode ocorrer se
ndo houver lugar para dar nascimento ao simbolismo. O espago pode dar
nascimento ao simbolismo, porque o simbolismo ndo existiu e ndo existe. Por
causa de sua ndo-existéncia, ha energia e poder imensos para criar uma
imagem da ndo-existéncia. Entdo imagens de imenso poder e imensa clareza,
agucadas e cristalinas, tomam forma. Incessante significa que o simbolismo
ndo pode morrer uma vez que ele nasceu a partir do ambito da ndo-existéncia.
O simbolismo ndo pode morrer; ele permanece nos coragdes de todos os seres
sencientes. O simbolismo é duradouro, mas ninguém precisa alimenta-lo,
nutri-lo, ou se agarrar a ele. Terceiro, sendo sua natureza como o céu, como o
espago, as pessoas podem executar tal simbolismo a partir de suas proprias
experiéncias, suas proprias percep¢des. Portanto, dar nascimento ao
simbolismo absoluto requer a ndo-mente, a qual é a grande mente, a grandiosa
mente. (IBIDEM, p. 41).

Esses trés aspectos sao comumente abordados em processos de meditacao analitica na
tradi¢do tantrica tibetana, na qual o praticante procura observar de onde surge a mente, onde
ela se encontra no momento presente e para onde ela parte, nisto que a tradicdo de Maha Ati
define como os “trés aspectos de surgimento, repouso ¢ partida” (Tib. ‘byung gnas ‘gro
gsum). A conclusdo de tal processo analitico revela a natureza da mente como o céu ou o
espaco, ampla, ndo identificével, cujo surgimento ndo pode ser apontado e sendo portanto sem
fim, a propria vacuidade, despida de limita¢des, guardando em si todas as “possibilidades de
aparéncias” (Tib. rnam srid)*8. Em sua Introdugdo ao Estado Desperto: A Liberagdo Natural
Através da Percepgio Despida (Tib. rig pa’i ngo sprod cer mthong rang grol), Guru
Padmasambhava instrui:

Em seguida, a instrugdo essencial que revela os trés tempos como sendo um
zsAf)l;andone suas nocdes do passado, sem atribuir uma sequéncia temporal,
Corte suas associagdes mentais a respeito do futuro, sem antecipacao,
Repouse neste espago, sem agarrar o presente.

Nao medite de forma alguma, uma vez que ndo ha nada sobre o que meditar
(PADMASAMBHAVA, 2006, p. 47).

Esse aspecto da consciéncia ¢ definido igualmente por “sabedoria primordial” (Skt.

jnana; Tib. ye shes), estado desperto atemporal, o quarto tempo, o tempo sem tempo, e € visto

48 O termo tibetano nam mkha’ pode ser traduzido igualmente por céu ou espago.
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como semelhante ao espago por englobar passado, presente e futuro em uma nova dimensao, a

qual o conceito de mandala ¢ aludido.

3.3 Modos de Criacio Artistica

Um mandala é um mundo completo,
O qual possui um centro ¢ uma borda,
Um inicio ¢ um fim49,

3.3.1 O Principio de Mandala e as Cinco Familias Budicas

O termo sanscrito mandala, no contexto budista, possui alguns significados, como de
uma representagdo cosmologica da origem do universo, de uma compreensao do organismo
humano, ou mesmo de representagdes simbolicas da natureza da mente. Em tibetano, o termo
¢ traduzido por kyilkhor (Tib. dkyil ’khor), significando literalmente “centro” (Tib. dkyil) e
“circulo” (Tib. ’khor), e traz em si a ideia de configurag¢do ou disposi¢do. Como indicado nos
versos de Chogyam Trungpa supracitados, um mandala, em seu significado mais simbolico,
manifesta espacialmente o espectro temporal, mais precisamente a questdo da originacdo do
ser e seus diversos niveis de manifestacdo com suas respectivas caracteristicas. Esse espectro
espaco-temporal, em sua representacdo mais tradicional, se refere as “cinco sabedorias” (Tib.
ye shes Inga), personificadas por cinco buddhas, hierarcas de cinco familias distintas
dispostas em uma circunferéncia, dando portanto origem ao termo ‘“cinco familias
budicas” (Tib. sans rgyas rigs Inga). Para que possamos compreender estas cinco camadas da
consciéncia em seu espectro e como Trungpa se dispde de tal perspectiva para abordar a
criacdo artistica em sua Arte do Dharma, as cinco sabedorias € os cinco buddhas que as
representam sao aqui expostos:

.(1) A “sabedoria do dharmadhatu” (Tib. chos dbyings ye shes) se refere a sabedoria
primordial, a natureza absoluta de todos os seres, a partir da qual as outras quatro sabedorias
se originam. Esta sabedoria ¢ representada pela familia de nome Buddha (Tib. sans rgyas),
personificada pelo Buddha Vairocana;

.(i1) A “sabedoria que ¢ como o espelho” (Tib. me long lta bu’i ye shes) ¢ assim

chamada por ser aquilo que espelha a sabedoria do dharmadhatu na existéncia fenoménica, ou

49 TRUNGPA, 2013, p. 334.
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seja, ela ¢ a qualidade inerente a mente que permite perceber a verdadeira natureza absoluta
da realidade como presente em todas as coisas. Esta sabedoria ¢ representada pela familia de
nome Vajra (Tib. rdo rje), personificada pelo Buddha Aksobya;

.(ii1) A “sabedoria da equanimidade” (Tib. mnyam nyid ye shes), € a consciéncia que
percebe a existéncias do samsara e do nirvana como tendo “um soé sabor” (Tib. ro gcig), livre
de dualidade. Esta sabedoria ¢ representada pela familia de nome Ratna (Tib. nor bu),
personificada pelo Buddha Ratnasambhava;

.(iv) A “sabedoria do discernimento” (Tib. so sor rtog pa’i ye shes) se define como tal
por ser a capacidade de distinguir as caracteristicas de samsara e nirvana, os quais, apesar de
inseparaveis em sua esséncia, se manifestam com qualidades distintas no ambito dos
fenomenos. Esta sabedoria ¢ representada pela familia de nome Padma (Tib. pad+ma

p )
personificada pelo Buddha Amitabha;

.(v) A “sabedoria que tudo realiza” (Tib. bya ba grub pa’i ye shes) consiste da
atividade dos buddhas que, frente aos seres sencientes a errar em ignorancia por nao
reconhecerem sua propria natureza, se manifestam em incontdveis formas em beneficio
destes. Esta sabedoria ¢ representada pela familia de nome Karma (Tib. /as), personificada
pelo Buddha Amoghasiddhi.

Estas cinco familias budicas se dispdem em uma circunferéncia, com o Buddha
Vairocana no centro e os outros quatro nos quatro pontos cardeais a seu redor. Em seu olhar
particular, Trungpa expde as cinco sabedorias nesta configuracdo espacial:

Assim, na percep¢ao clara do mahamudra, voc€ desenvolve a habilidade de
experienciar as sabedorias das cinco familias budicas. Este ¢ o tipo de
genialidade cosmica que encontramos no vajrayana. No centro do mandala
estd o espaco que tudo abarca, também conhecido como a sabedoria do
dharmadhatu, ou a sabedoria do claro espago. Ela consiste em uma
qualidade de espacialidade completa e absoluta, onde o ir e vir dos
pensamentos habituais, assim como o mundo dos fendmenos e tudo mais,
podem ser acomodados completamente, inteiramente e totalmente. No leste,
estd a sabedoria que é como o espelho, a qual é conectada a aurora, a
manha. Esta é a experiéncia de radidncia e brilho, somada a um senso de
grande alegria. No sul, estd a sabedoria da equanimidade. Ela ¢ a
experiéncia de sabedoria do sabor unico, de ver doce e salgado como sendo
apenas um. Vocé ndo se sente particularmente atraido pelo doce e repelido
pelo salgado, pois ha uma qualidade de equilibrio. No oeste, esta a
sabedoria do consciéncia discriminativa. Vocé ¢ capaz de ver a dor como
dor despida, e o prazer com prazer despido. Portanto, vocé nao se encontra
mais magnetizado pelo prazer ou repelido pela dor, mas os vé como eles
sdo. No norte, esta a sabedoria da atividade que tudo realiza, a qual ¢ a ideia

de conquista sem se tornar uma pessoa ocupada. E a conquista natural de
ver que cada situacdo, cada cor, cada som, e cada sabor possuem espaco por



100

si mesmos. Vocé ndo apenas reorganiza o universo de acordo com suas
proprias vontades, do que vocé gostaria de ver, mas v€ as coisas como elas
sdo. Estas sdo as sabedorias das cinco familias budicas (IDEM, p. 310-312).

Estes cinco aspectos budicos se dispdem orientados para o leste, o sol nascente, com a
ordem das cinco sabedorias que os mesmos representam partindo do centro (sendo o Buddha
Vairocana, da sabedoria do dharmadhatu, a origem dos outros quatro) e seguindo do leste em
direcdo horaria (leste, sul, oeste e norte), formando uma circunferéncia. E importante ressaltar
que tratam-se de aspectos ao mesmo tempo simbodlicos e naturais (elementais, realmente),
uma vez que a ideia de configuracdo representativa, aqui, pode ser entendida tanto em
ambitos sutis, como no caso dos buddhas e das sabedorias, quanto em relagdo com
caracteristicas mais palpaveis como os pontos cardeais, 0s quais, como veremos mais adiante,
se referem as “quatro atividades” (Skt. caturkarman; Tib. las bzhi). Essas quatro atividades
ou, como Trungpa as coloca, estes “quatro karmas” (IBIDEM, 2008, p. 120), abordam
momentos especificos do dia (em relagdo com o ciclo solar, portanto), suas relacdes com os
elementos e como cada ponto cardeal possui caracteristicas de luminosidade que lhe sdo
proprias.

Mas ¢ no inicio da citagdo que vemos o eixo central da visao disposta por Trungpa.
Uma vez que a clareza do Mahamudra € estabelecida na consciéncia do adepto, as cinco
sabedorias sdo entdo experienciadas como expressao natural, sendo todas as possibilidades de
manifestacdo dos fendOmenos uma exibicdo simbolica da esséncia da realidade em seu
surgimento constante e espontaneo. E justamente, a Arte do Dharma encontra em sua
expressdo artistica uma compreensdo da criatividade como um processo natural de
manifestagdo do mandala das cinco familias. Nao se trata de uma busca por representar as
cinco sabedorias, mas de reconhecer que as mesmas se encontram presentes como qualidades
em tudo que fazemos e a criagdo artistica, nesse sentido, tendo partido do reconhecimento da
natureza primordial do ser, repousa como expressdo dessa mesma natureza, sem tentar altera-
la.

Contudo, uma vez que as cinco sabedorias sdo aspectos ndo-fabricados da natureza da
consciéncia, o fato de a principio ndo reconhecermos a expressao das mesmas como tal da

origem aos trés venenos tradicionais, os quais, no contexto das cinco sabedorias, sdo dispostos

50 O termo sanscrito karma (Tib. las) se refere, de maneira geral, a ideia de acdo ou atividade, ndo
sendo exclusivo portanto ao conceito de lei de causa e efeito, exposto pelo Buddha no Primeiro
Veiculo.
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em cinco (sendo os trés iniciais da ignorancia, do desejo e da raiva, mencionados
anteriormente, acrescidos do orgulho e da inveja):

.(1) O ndo-reconhecimento da natureza da mente como sendo a sabedoria primordial
do dharmadhatu é em si a propria ignorancia, a partir da qual os venenos mais grosseiros vem
a surgir;

.(i1) Sendo a sabedoria que ¢ como o espelho a capacidade da consciéncia de
reconhecer a sabedoria primordial em tudo o que se manifesta, a falha em reconhecé-la ¢
relacionada ao nascimento da raiva ou aversao;

.(111) A incapacidade de reconhecer o sabor Unico de todas as coisas, da sabedoria da
equanimidade, da origem a auto-importancia, ou orgulho;

.(iv) A auséncia de discernimento e portanto da sabedoria discriminativa nada mais ¢
do que o manifestar do desejo ou apego;

.(v) A limitagdo frente a conquista livre de esforco da sabedoria que tudo realiza é o
surgimento da inveja.

Como vimos anteriormente, as perspectivas dos Trés Veiculos, ainda que
complementares, guardam abordagens distintas entre si. No que diz respeito ao libertar-se dos
venenos da mente, enquanto o Veiculo Fundamental trata de técnicas de refreamento destes
em conjun¢ao com o cultivo de virtudes a eles opostas, o Grande Veiculo aborda métodos de
transformagdo dos mesmos a partir de estados especificos de consciéncia, relacionados ao
principio de inten¢do iluminada, ou bodhicitta, e a consequente geracdo de compaixdo por
todos os seres. Ja no Vajrayana, e € aqui que encontramos uma relagdo direta com a visao da a
Arte do Dharma, ¢ o mero reconhecimento da natureza dos venenos, a partir do repouso no
estado natural da mente, que os liberta. Trungpa aponta:

As cinco energias budicas ndo so restritas ao estado iluminado apenas; elas
contém igualmente o estado de confusdo. A questdo é vé-las como elas sdo:
inteiramente confusas, neuroticas, ¢ dolorosas, ou extraordinariamente
apraziveis, expansivas, humorosas, e jubilosas. Assim, ndo estamos tentando
remodelar o mundo no formato em que gostariamos de vé-lo. Estamos vendo
o mundo como ele ¢, sem remodela-lo. E o que quer que surja em nds ¢ uma

parte dos principios das cinco familias budicas e da configuragdo do mandala
(IBIDEM, p. 106).

Em outras termos, uma vez que um dado veneno surge na consciéncia, 0 mesmo ¢,
livre de esfor¢o, reconhecido como manifestagdo da natureza primordial, como exibi¢ao

iluséria dela. Nao que, ja de inicio, os venenos deixem de surgir a partir desse
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reconhecimento, ou mesmo que esse processo de reconhecimento faca com que os mesmos,
uma vez presentes, simplesmente desaparegam. Na verdade, ainda que eles venham a surgir, o
estado interior de reconhecimento faz com que ndo haja envolvimento — a absor¢ao meditativa
do Mahamudra, sendo livre de dualidade e ndo estando portanto sujeita a solidificagdo de uma
realidade ilusoria de sujeito e objeto, ndo se identifica com o surgir dos venenos, vendo-os,
utilizando uma analogia tradicional, como ondas em um oceano, as quais emergem apenas
para em seguida retornar a base de seu surgimento, o proprio oceano. Esta capacidade inata de
libertar-se das amarras habituais da consciéncia apenas pelo reconhecimento delas ¢
denominada “liberacao espontanea” (Tib. rang grol).

Naturalmente, como vimos, ndo se trata de uma compreensao intelectual sobre como
lidar com aspectos sensoriais, emocionais e perceptivos. Ainda que o estudo e a reflexao sobre
tais fundamentos seja indispensavel, o eixo dessa liberacdo espontanea e de uma posterior
realizacdo da natureza primordial da mente, a qual o conceito de “iluminagdo” (Skt. bodhi;
Tib. byang chub) se refere, se faz a partir de uma introdug@o a mesma e, consequentemente, a
partir de um cultivo continuado de seu reconhecimento, nisto que a tradicdo entende por
meditacdo — a linhagem experiencial do dharma da realizagdo, portanto, se fundamenta nesta
visdo da realidade. Trungpa conclui:

Neste nivel, o espectro do mandala e os principios das cinco familias budicas
nao sdo nada demais. Eles ndo sdo coisas extraordinarias a serem percebidas
mas sim prosaicas. O principio basico de mandala se torna algo muito

simples: ele € que todas as coisas estdo relacionadas a todas as outras coisas.
E bem simples e direto (IBIDEM, p. 108).

E, uma vez que a experiéncia do inconcebivel se torna presente na consciéncia, a
expressao natural daquilo que se manifesta interiormente como indizivel ¢ justamente a arte.
No inicio da década de 80, no vale de Kangra em Himachal Pradesh, na India, o XII Tai
Situpa caminhava pelas florestas ao redor do local onde acabara de estabelecer seu mosteiro,
quando tivera uma percep¢do clara da expansdo da realidade, e os versos de seu poema
Mandala Césmico lhe ocorreram espontaneamente:

Cada universo € o centro de todos universos
Se movendo lentamente no imutavel espago

Espontaneamente nascido, o Mandala Cosmico
E o interior do todo, néo ¢ feito por ninguém

Viva nele e abra as asas sempre vivas
Se elevando no azul profundo do espago
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Chegando cada vez mais perto da luminosidade sem fonte
E vocé ira chegar ao universo da liberdade
A forma sem forma, & cor sem cor, ao infinito do sempre

Um novo olhar se abre e voc¢ ird realizar

O coragdo do espaco sem fim e incontaveis universos

O Mandala Césmico espontaneamente nascido

Em harmonia, em concentracao de toda energia

E vocé veré a origem de universos e da infinitude e realizara
Um atomo e uma galaxia sdo o mesmo

Como a natureza do espaco, a cor do espago, a forma do espago
Eles sdo um, sdo um, sdo um, sdo um, sdo um

Cada universo ¢ o centro de todos universos
(In: JAIN, 2007, p. 6).

3.3.2 As Quatro Atividades Iluminadas

No contexto dos dois estagios de criagdo e completude do Budismo Vajrayana, vimos
que o primeiro enfatiza técnicas de visualizacao de divindades em conjuncao com a recitagao
de seus mantras. A depender das caracteristicas especificas de uma dada sadhana e de suas
diversas se¢des, ¢ comum encontrarmos, apos a conclusdo da recitagio de seu “mantra-raiz” —
sendo este o mantra essencial de uma determinada divindade e, portanto, o foco principal de
sua liturgia —, uma sec¢do dedicada a quatro atividades distintas, ou quatro karmas. O motivo
de tal inclusdo se deve ao fato de que, frente a perspectiva altruista do caminho do
bodhisattva, uma vez que o adepto foi capaz de concluir a etapa principal da deidade
praticada, o mesmo deve utilizar sua proficiéncia a servico dos outros através de tais
atividadesS!. As mesmas sdo descritas abaixo:

(1) A atividade de “pacificacao” (Skt. santicara; Tib. zhi ba) ¢ utilizada frente a
doencas, conflitos e desequilibrios ambientais. Relacionada ao elemento adgua e a sua
qualidade de coesdo e fluidez, ela possui a expressdo desperta de claridade, subjugando a
raiva e a fixagao intelectual;

.(11) A atividade de “aumento” (Skt. paustika; Tib. rgyas pa), também conhecida como

“enriquecimento”, se refere a longevidade e ao acimulo de mérito, assim como a

51 Como exemplo, ver as instrugdes sobre os ritos de fogo das quatro atividades associados a divindade
Vajrakila, no comentario intitulado Cem Mil Versos de Kila (Tib. phur ‘grel bum nag), em BOORD,
2010, p. 240-2.
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prosperidade. Relacionada ao elemento terra e as suas qualidades de solidez e fertilidade, ela
possui a expressao desperta de expansividade, subjugando o orgulho, a fome e a pobreza;

.(ii1) A atividade de “magnetizag¢do” (Skt. vasikarana; Tib. dbang ba) ou “poder”, lida
com a capacidade de exercer influéncia e dominio, principalmente no que diz respeito a
destreza em manter os venenos da mente e emocoes sobre controle. Relacionada ao elemento
fogo e as suas qualidades de luz e calor, ela possui as expressdes despertas de compaixao e
apreciagdo, subjugando o apego e o agarrar as aparéncias fenoménicas;

(iv) A atividade de ‘“destrui¢do” (Skt. abhicara; Tib. drag po) ou simplesmente
“atividade irada”, tem como objetivo reverter forcas hostis e influéncias negativas.
Relacionada ao elemento ar e as suas qualidades de leveza e mobilidade, ela possui as
expressoes despertas de precisdo e energia, subjugando o ressentimento € a inveja.

Cada uma dessas atividades se relaciona a um dos quatro pontos cardeais do mandala
das cinco familias budicas, a serem realizadas de acordo com suas respectivas orientacdes, em
estacdes do ano e horarios do dia especificos, utilizando vizualizagdes e mantras igualmente
especificos. A tabela abaixo expoOe as diversas caracteristicas das cinco familias em relagao

com as mesmas:

Tabela 1: As Cinco Familias Budicas, seus Atributos e as Quatro Atividades

Buddha Vajra Ratna Padma Karma
Hierarca Vairocana Aksobya Ratnasambhava = Amithaba Amoghasiddhi
Sabedoria Dharmadhatu Como o Espelho | Equanimidade Discernimento Que Tudo

Realiza

Veneno Ignorancia Raiva Orgulho Desejo Inveja
Cor Branco Azul Amarelo Vermelho Verde
Direcio Centro Leste Sul Oeste Norte
Esta¢do do Ano | Continuidade Inverno Outono Primavera Verdo
Hora do Dia Presente Aurora Meio-dia Creptisculo Noite
Elemento Espaco Agua Terra Fogo Ar
Skandha Forma Consciéncia Sensagdo Percepcao Formacao
Percepcio Tato Visdo Paladar Olfato Audigio
Sensorial
Atividade Pacificacdo Aumento Magnetizagao Destruic¢do

Fonte: Elaborado pelo autor (2021).
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Como podemos ver, a familia central Buddha nao ¢ relacionada a nenhuma atividade
designada, hordrio ou estagdo do ano, tendo um senso de continuidade ¢ mesmo
atemporalidade, sendo em si um ambito de atividade que engloba as outras quatro, a partir da
qual as especificidades destas ultimas se fazem. Tradicionalmente, esta amplitude da familia
Buddha frente ao ambito das quatro atividades pode ser compreendida, igualmente, como uma

quinta atividade, caracterizada como “realizada espontaneamente”, como descrita por Jamgon

Kongtriil:
A atividade realizada espontaneamente ¢ o estar além de parcialidade,
enquanto se permanece completamente livre de foco no agir ou naquele que
age, por ter realizado o estado natural exatamente como ele €
(KONGTRUL, PADMASAMBHAVA, 2013, p. 172).

Trungpa aborda:

Buddha se encontra no meio por ser a fundacdo, e ndo por ser a mais
importante. Buddha poderia ser mesmo o ambiente, ou o oxigénio que torna
possivel o funcionamento dos outros principios. Ela possui essa qualidade
de calma, solidez. Em termos visuais, ela ¢ a parte desinteressante, o
esperar por algo acontecer. Frequentemente, a qualidade Buddha ¢
necessaria para criar contraste entre os outros tipos e suas coloracdes: vajra,
ratna, padma, ¢ karma. Precisamos de Buddha como a moderadora, por
assim dizer (TRUNGPA, 2008, p. 101).

A familia Buddha ¢ como a base ou o estado de abertura a partir do qual as atividades
tomam forma, o espaco que permite o manifestar. Em termos da Arte do Dharma, ao levarmos
em consideracdo os trés aspectos de visdao, meditacdo e agdo, vistos anteriormente, podemos
compreender que, a partir do estado de clareza de consciéncia proposto por Trungpa (a visdo)
e do constante cultivar da mesma em integracdo com a realidade a partir da percepgao
simbolica (a meditacdo), a criagdo artistica (a agdo) se da a partir da perspectiva do espectro
das quatro atividades. O autor relaciona esses trés aspectos aos conceitos de ndo-agressao,
dignidade e das proprias quatro atividades, respectivamente:

A ndo-agressdo ¢ a chave para a vida, e para a percep¢io de modo geral. E
como perceber a realidade em seu melhor. A partir dela vem a nogdo de
dignidade. A dignidade ¢ de certa forma mais do que elegancia, a qual
poderia ser distingdo em sua maneira. Dignidade tem um senso de presenca
auténtica: tem autenticidade; portanto tem presenca. A partir dessa presenca
auténtica, a qual nasce da ndo-agressdo e da delicadeza, vem a acdo. E a

partir dai aquilo conhecido como as quatro atividades toma forma. De
acordo com a tradicdo vajrayana, essas quatro atividades basicas sdo



106

chamadas de quatro karmas. Elas se relacionam com a experiéncia da
realidade e com nossa percepcao artistica de modo geral — nossa percepgao
da vida, nesse caso (IDEM, p. 120).

Nao obstante, ainda que Trungpa relacione as quatro atividades com a perspectiva da
Arte do Dharma, uma importante distingdo se faz necessaria. Os trés aspectos de visdo,
meditagdo e agdo podem ser utilizados em diferentes contextos e abordagens budistas, tanto
no que diz respeito aos Trés Veiculos, de maneira geral, quanto nos diferentes estagios de
pratica do Vajrayana. As quatro atividades formam uma secdo final do estagio de criacao,
sendo, portanto, técnicas meditativas pertencentes a esse estagio. Ao mesmo tempo, as
mesmas se encontram em um limiar entre meditacdo e agdo, por se tratarem de métodos
especificos de aplicacao dos atributos desenvolvidos. Entretanto, a abordagem de Trungpa se
fundamenta principalmente no contexto do estagio de completude e, mais especificamente, de
completude livre atributos (como vimos em suas relagdes com as tradi¢des de Mahamudra e
Maha Ati). Nesse sentido, enquanto no estagio de criagdo trataremos 0s venenos € as
adversidades a partir de técnicas de transformacdo e mesmo subjugacdo dos mesmos (seja a
partir de abordagens pacificas ou mais incisivas), a visdo da Arte do Dharma se fundamentara
no conceito de liberacao espontanea. Desta forma, quando Trungpa se serve do principio de
mandala e de suas consequentes quatro atividades, ele o faz a partir de uma compreensao
igualmente espontinea do criagdo artistica, ou seja, o mandala das cinco familias budicas e as
qualidades das quatro atividades sdao reconhecidas a partir da percepcao simbolica, sem que
haja a necessidade de buscar representa-los. Nao se trata exatamente de uma apropriacao de
aspectos de um estagio (de criagdo) a partir da retorica de um outro (de completude livre de
atributos) mas de uma integragcdo de aspectos de um estagio anterior a partir da visdo de um
estagio subsequente — e tais formas de integracao de estagios e mesmo Veiculos precedentes ¢
comum em todo o espectro dos Trés Veiculos —, de forma que tais aspectos se mostrem
ressignificados, portanto, ndo apenas no ambito da visdo mas também da meditagdo e da agao.

Uma segunda disting¢ao se refere ao fato de que, no estagio de criagdo, as técnicas de
visualizacdo das divindades e seus mandalas formam seu principio fundamental e, nesse
sentido, sdo a base sobre a qual certa maturagdo meditativa toma forma, ao passo que a
abordagem de utilizar as quatro atividades como olhar artistico a partir de uma qualidade
meditativa ja estabelecida se revela como um processo inverso. Ainda, como uma terceira

distin¢do, as divindades e seus mandalas, no estidgio de criagdo, sdo pré-determinados,
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havendo um imenso grau de detalhe em suas visualizagdes, enquanto a proposta de utilizagao
das caracteristicas do mandala das cinco familias como fundamento artistico — e, aqui,
levando em consideragdo o olhar central da Arte do Dharma nao-cultural, o qual aborda os
preceitos da tradi¢do sem no entanto estabelecé-los como formatos de representagdao — ¢ em
verdade um aspecto de reconhecimento de qualidades naturais.

Ainda que Trungpa, como visto anteriormente, reitere que o eixo da Arte do Dharma
se dd mais em relagdo ao processo de transformagdo que proporciona uma percep¢do da
realidade enquanto arte do que a producgdo artistica propriamente dita, o mesmo aplica tal
perspectiva as caracteristicas das quatro atividades como modos de criacdo com um grau de
detalhe consideravel, tomando como referéncias principais a caligrafia, a pintura e a
fotografia, todas trés artes nas quais ele proprio desenvolvera proficiéncia. Alguns de seus
apontamentos sobre tais caracteristicas em relacdo com suas respectivas familias budicas
elucidam esta abordagem:

.(1) A arte Vajra, relativa a pacificagdo:

Vajra ¢ o aspecto de nitidez, precisdo. [...] Vajra ¢ muito fria e desolada, mas
também ¢ afiada e precisa. Demanda muito foco. [...] Os filmes de Ingmar
Bergman sdo bastante vajra. Ela capta a qualidade onipresente do inverno, a
qualidade afiada como uma manha de inverno, cristalina, pingentes de gelo
afiados e precisos. Mas ndo ¢ completamente desolada; ha varias coisas com
as quais se intrigar. Ndo ¢ vazia, mas repleta de instigante nitidez (IBIDEM, p.
101-2).

.(11) A arte Ratna, relativa ao aumento:

Ratna é relacionada ao outono, a fertilidade, a riqueza. E a riqueza no sentido
de ser pura inquietagdo. [...] Ratna tem uma qualidade de entrega. E suculenta
e extraordinariamente rica e aberta. [...] Ela possui certo aspecto de
profundidade verdadeiramente terrena, ao invés de textura. Em comparacgao,
vajra ¢ puramente textura e possui uma qualidade crocante, uma profundidade
fundamental. [...] A pintura ratna tende a ser a menos bem-sucedida, porque
as pessoas exageram, como um retrato em ouro ou uma flor exagerada. A arte
ratna deve ser rica, crocante, ¢ poderosa; digna, opulenta, e suntuosa
(IBIDEM, p. 102-3).

.(ii1) A arte Padma, relativa a magnetizagao:

Padma ¢ conectada a cor vermelha e a primavera. A austeridade do inverno
esta prestes a ser apaziguada pela expectativa do verdo. [...] E o encontro de
estagdes, possuindo um carater de meio do caminho. [...] Padma ¢é bastante
conectada a fachada. Nao possui sentimento de solidez ou textura mas esta
puramente ocupada com cores, as qualidades glamourosas. [...] Em termos de
sua saude ou sobrevivéncia fundamental, padma ndo se ocupa de forma
alguma com a mentalidade de sobrevivéncia. Portanto, esta conectada ao por-
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do-sol. A qualidade visual de um reflexo ¢ mais importante do que seu ser,
entdo padma estd mais envolvida com arte do que com ciéncia ou praticidade
(IBIDEM, p. 103).

.(iv) A arte Karma, relativa a destrui¢ao:

Karma, por estranho que parega, esta conectada ao verdo. E a eficiéncia de
karma que a conecta ao verdo. No verdo tudo esta ativo, tudo esta crescendo.
[...] Durante o verdo, ha temporais e trovoadas. Ha um sentimento de que
jamais ha espago para desfrutar do verdo, algo esta sempre se movendo para
se manter. [...] O sentimento de karma é como apds o por-do-sol: tarde do
dia, crepusculo, ¢ inicio da noite. Enquanto ratna possui uma confianca
tremenda, a karma do verdo esta sempre competindo, tentando fazer nascer. A
arte karma ¢ a pior, demoniaca e obscura. Uma pantera negra ¢ um exemplo
de arte karma. Nao ¢ apenas destruicdo, mas mais como o sentido de uma
nuvem de tempestade. A nuvem que vem antes da tempestade tem uma
qualidade de destrui¢ao iminente, ou ameaga (IBIDEM, p. 103-4).

Por fim, o ambito de manifestagdo das cinco familias budicas e suas quatro atividades
através da arte reflete um aspecto essencial do olhar do Vajrayana. Como vimos, a perspectiva
de aplicacdo das quatro atividades nasce do pilar fundamental do caminho do bodhisattva, o
qual se estrutura a partir da intencao iluminada, ou bodhicitta. O termo bodhicitta guarda em
si duas esferas, denominadas relativa e absoluta. Enquanto a bodhicitta relativa trata de
aspectos de implementagdo do caminho do bodhisattva através de seus meios habeis de
altruismo e compaixao por todos os seres, a bodhicitta absoluta remete a sabedoria nascida de
tais meios habeis. No contexto do Vajrayana, contudo, a abordagem dos conceitos de meios
héabeis e sabedoria se d4 de maneira distinta, nisto que a tradi¢do define como o “tomar a
frui¢do como caminho”, onde a sabedoria ¢ em si estipulada ja de inicio — sendo o termo, no
caso do estagio de completude livre de atributos, referente ndo ao conceito de Sinyatd, como
no caminho do bodhisattva, mas ao reconhecimento da natureza da mente. Os meios habeis
sdo a mera aplicacao desse estado desperto de consciéncia e, nesse sentido, sao vistos como
inseparaveis dele. Desta forma, quando Trungpa estipula as quatro atividades como caminho
de manifestagdo da Arte do Dharma, o mesmo o faz tendo como referéncia esta unido entre
meios habeis e sabedoria, os quais, no contexto tantrico budista, sdo em si personificados
como os aspectos masculino e feminino, respectivamente. A seguinte elaboracao do autor
estipula uma relag@o direta entre esta inseparabilidade e as quatro atividades:

Os quatro karmas sdo um ponto de referéncia interessante. Como sabem, as
formas dos quatro karmas estdo conectadas com as cores azul, amarela,
vermelha e verde. Se simplificarmos a perspectiva dessas cores combinando

as quatro em duas — o resultado ideal, tradicional, ¢ amarelo limao e roxo.
Estas duas cores foram as cores imperiais das cortes da China, do Japao, da



109

Coreia ¢ da India, assim como no império de Ashoka. O amarelo limio
[nimero 116 na cartilha de cores PSM utilizada por designers] ¢
tradicionalmente um amarelo de alta classe, conectado a for¢a ¢ ao
principio do pai, ou do rei. E a tonalidade particular de roxo [ntimero 266
na cartilha de cores PMS] ¢ considerado um roxo de alta classe. Ele ¢ a
ideia absoluta do principio feminino, ou da rainha. Quando o principio
masculino e o principio feminino sdo unificados, temos a realizacdo total
dos quatro karmas — pacificagdo, enriquecimento, magnetizagdo e
destruicao (IBIDEM, p. 181-2).

Primeiramente, faz-se importante levarmos em consideracdo as misturas de cores
propostas por Trungpa em relacdo com a estrutura dos quatro karmas no contexto da
disposi¢do do mandala das cinco familias. O amarelo limao ¢ resultado da unido entre o
amarelo (Ratna, no sul) e o verde (Karma, no norte), enquanto o roxo nasce da unido entre o
azul (Vajra, no leste) e o vermelho (Padma, no oeste), formando os principios masculino e
feminino, respectivamente, dispostos como uma cruz (sul-norte, leste-oeste). A partir das
diferentes caracteristicas associadas as cinco familias budicas e as sabedorias que as mesmas
representam, a proposicao do autor sugere diversas leituras simbdlicas. A propria ideia de
cruzar os principios masculino e feminino remete a inseparabilidade entre meios hébeis e
sabedoria como a perfeita consumagdo do caminho ou, como no caso especifico aqui tratado,
a realizagdo total das quatro atividades. A relagao feita pelo autor entre os dois principios e as
caracteristicas imperiais de nagdes do Oriente ndo se refere especificamente a ideia de
hierarquia social ou mesmo a uma suposta dualidade entre os géneros, mas sim ao fato de que
tais principios sdo aspectos inatos, presentes em cada individuo, os quais, quando em
harmonia, potencializam a maturagdo das qualidades essenciais do ser. E, novamente, Trungpa
relaciona a questdo da harmonia interior ao proposito fundamental do caminho da Arte do
Dharma:

Sincronizar corpo e mente ¢ sempre a chave. Se somos artistas, devemos
viver como artistas. Devemos tratar nossas vidas inteiras como sendo nossa
disciplina. Do contrario, seriamos artistas diletantes ou, nesse sentido,
artistas esquizofrénicos. Isso tem sido um problema no passado, mas espero
que possamos consertar essa situacdo, de modo que os artistas vivam como
0s maiores praticantes, os quais viram que ndo ha fronteira entre quando
eles praticam arte e quando ndo estdo praticando arte. O pos-arte ¢ a

experiéncia artistica em si se tornam unos, bem como pods-meditagdo e
meditagdo comegam a se tornar unos (IBIDEM, p. 171).

A ideia de que a meditagdo deve preceder a arte ressalta a necessidade do estado

desperto de consciéncia a Arte do Dharma, simplesmente. De fato, uma vez que o artista se
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dedica a atividade criativa em si, tal caracteristica, entdo presente, designa a experiéncia
criativa, sensorial e, de forma simbdlica, se expressa como o mandala natural, o qual ndo se
restringe as estipulacdes de tempo e espago. E este reconhecimento, quando no proéprio ato
criativo, revela a inseparabilidade entre medita¢do e criacdo, entre consciéncia e expressao,
dissolvendo as fabricagdes que antes separavam o artista e sua realidade. A ndo-meditagao do
Mahamudra se torna entdo “ndo-arte”, livre de linearidade e em plena apreciagdo,
espontaneamente presente.

A partir do acima disposto, poderiamos observar a Arte do Dharma como a
estipulagdo de um processo de reformulacdo do olhar através de técnicas meditativas,
abordando a realidade percebida a partir disto que o autor define como percepcao simbdlica.
Tal procedimento seria uma forma de meio habil, ou wupaya, constituindo-se como um
mecanismo pedagogico que utiliza a arte a0 mesmo tempo como premissa (a partir de seus
preceitos fundamentais de transformagdo do olhar), como meio (através de técnicas
meditativas) e como fruto (a propria criagdo artistica) de uma transformacdo interior. E
importante reiterar que a tradi¢do contemplativa do Budismo Vajrayana, na qual o autor se
fundamenta, se define como um “tomar a fruicdo como caminho”, tema este crucial a
compreensdo da perspectiva dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas, o qual trata justamente desta
atemporalidade da senda espiritual, onde o resultado, por assim dizer, ¢ reconhecido
interiormente e entdo cultivado pela consciéncia ao longo de todo o processo, até sua
plenitude. Nesse sentido, poderiamos compreender a proposta da Arte do Dharma nao-
cultural como uma presentificacdo do potencial de realizacdo espiritual na vida fora dos
mosteiros, abordagem esta igualmente caracteristica dos mahasiddhas. A Arte do Dharma
enquanto fruicdo, portanto, seria em si um caminho, sendo a arte um meio habil que se
constitui como o ensinamento conducente a liberag¢do, o artista o caminhante na senda, ¢ a
obra de arte o mero ato de caminhar.

Desta forma, a Arte do Dharma de Chogyam Trungpa, assim como o procedimento
analitico de instrumentalizagdo por upadesa, tem como propoésito funcionar como um gancho
de articulagdo, pedagogico, de aproximacao a sensibilidade do olhar dos mahdasiddhas e, em
se tratando de uma perspectiva de observacdo da escuta como meio de liberacdo e de sua

potencialidade através do som e da musica, a ser realizada em seguida, a proposta da mesma
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de utilizacdo da arte e precisamente da arte como mecanismo de transformacdo se faz

consonante com tal tradigao.
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4 Musica e Liberacao Através da Escuta

O ar da regido era surpreendentemente puro, e o siléncio reinava absoluto.

Uma quietude que, de tdo profunda, exigia dos ouvidos uma readaptacdo auditiva. [...]
Nao se tratava apenas de uma mera auséncia de sons.

Era como se o proprio siléncio tivesse algo a dizer32.

4.1 A Transformacio da Escuta

Ao observarmos a questao da escuta no Budismo JVajrayana e, mais especificamente,
ao contemplarmos como a mesma se mostra presente no contexto das dohas e das Historias
dos Oitenta e Quatro Mahdasiddhas, vimos que tal presenc¢a pode ser identificada, de maneira

geral, em cinco categorias, as quais seguem recapituladas abaixo:

.(1) Utilizacao do som e da escuta como suporte meditativo;
.(i1) Utilizagdo de mantra como suporte meditativo;

.(111) Utilizagdo da pratica musical como suporte meditativo;
.(iv) Presenca de instrumentos musicais em hagiografias;

.(v) Dohas mencionando a escuta ou os sentidos.

Como principio de analise, um olhar detido acerca de como a tradi¢do estipula a
questao da escuta fundamentando-se em aspectos particulares de sua compreensao da natureza
da consciéncia, reverbera, inicialmente, com esta que ¢ a menos especifica de tais categorias,
isto ¢, a das dohas e historias nas quais a escuta ¢ mencionada em um contexto geral de
entendimento dos sentidos. Notadamente, faz-se relevante o conceito de “oito
consciéncias” (Skt. astavijianakaya; Tib. rnam shes tshogs brgyad) e sua relagdo com os trés
kayas e as cinco sabedorias, mencionados anteriormente.

Estas oito consciéncias foram expostas primeiramente no Segundo Veiculo, nas obras
do mestre Asanga, no século IV, o qual, juntamente com seu irmao Vasubandhu, foi precursor
da escola de pensamento filoséfico denominada Cittamatra, ou “Mente Apenas”.
Posteriormente, discursos revelados no contexto do Terceiro Veiculo ampliaram a literatura

sobre o tema, assim como seus diversos comentarios, indianos e tibetanos. Dentre estes

52 MURAKAMLI, 2021, p. 166-167.
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ultimos, ha, no seio da linhagem tibetana Karma Kagyii, um pequeno tratado em versos
composto pelo III Gyalwang Karmapa, Rangjung Dorje (Tib. rang byung rdo rje; 1284-1339),
intitulado Distinguindo Consciéncia e Sabedoria (Tib. rnam shes ye shes ‘byed pa), o qual,
devido a sua proximidade das linhagens estabelecidas pelo adepto Saraha e por Tilopa e
Naropa — e, naturalmente, daquelas praticadas e transmitidas por Chégyam Trungpa —, sera

aqui utilizado como referéncia.

4.1.1 O Estado Desperto e as Oito Consciéncias

Nos versos de uma dohd entoada pelo mahdasiddha Kotalipa, este um dos célebres
Oitenta e Quatro, vemos exposta uma relagdo direta entre purificagdo sensorial e o despertar

da consciéncia:

Desperte a consciéncia no centro do coragao.

Quando os seis sentidos sdo purificados, éxtase flui livremente.
Todos os conceitos sao fonte de angustia.

Meditando ou ndo, repouse em seu estado natural
(KONGTRUL, 2021, p. 86).

Como de costume na tradicao Budista, Kotalipa se refere a seis sentidos, sendo o sexto
compreendido como um sentido mental. A perspectiva de entendimento dos mesmos, aqui, se
faz em trés aspectos: os sentidos, os objetos dos sentidos e a consciéncia dos mesmos. Ao
observarmos a visao, por exemplo, temos as formas visuais como seus objetos € o conceito de
“consciéncia visual” (Skt. caksurvijiiana; Tib. mig gi rnam shes), a qual precede o proprio
sentido da visdo. Para elucidar a distingdo, a analogia do estado de sonho ¢ usualmente
utilizada, sendo que a consciéncia visual pode permanecer operante, percebendo formas
visuais durante o sonho, ainda que os olhos estejam fechados. O mesmo se faz verdade para
todos os outros sentidos, sendo que, no caso do sentido mental, os objetos sdo os proprios
pensamentos, € a consciéncia que o precede ¢ entdo denominada “consciéncia
mental” (Skt. manovijiiana; Tib. yid kyi rnam shes). Em seu tratado, Rangjung Dorje
estabelece a distingdo entre apreensao sensorial e suas consciéncias:

Consideremos as consciéncias das cinco portas.

O que faz nascer as emogdes € aceitagdo ou rejeigao

Das formas, dos sons, dos odores, dos sabores e do que ¢ tangivel.
Mas todos esses objetos dos sentidos, o que sdo?

Tendo os examinado de maneira excelente, aqueles que sdo dotados de
sabedoria
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Verdo que, mesmo nos atomos e particulas, nada existe exteriormente,
Tudo ¢ simples cognigéo
(RIMPOCHE, 2007, p. 20).

E mais adiante:

Ainda que o objeto sensorial seja percebido por sua consciéncia
correspondente,

Suas caracteristicas particulares sdo apreendidas por um evento mental
Baseadas em uma consciéncia mental formadora

A qual possui dois aspectos: o mental imediato e o mental maculado

(IDEM, p. 24).

Nesse sentido, o III Karmapa estabelece a questdo mental como base de manifestagao dos
sentidos e, como veremos, as seis consciéncias dos sentidos sdo de fato nascidas de aspectos
mentais ainda mais sutis.

A definicdo de mental imediato, acima, nada mais ¢ do que a propria consciéncia
mental que forma o sexto sentido. J& o conceito de mental maculado, se refere a esta que ¢ a
sétima das oito consciéncias, denominada “consciéncia maculada” (Skt. klistamanas;
Tib. nyon yid). O autor define a distingao:

O mental imediato de cada cessacdo das seis consciéncias

E o campo de surgimento de tais consciéncias,

Assim como o mental maculado € o campo de surgimento de suas emogdes;
A partir de sua capacidade de gerar e de velar,

A consciéncia velada possui estes dois aspectos
(IBIDEM, p. 25).

Tais aspectos mentais, portanto, sdo consciéncias cada vez mais sutis, de modo que
esta sétima consciéncia ¢ como uma camada interior que permeia as seis precedentes. Por fim,
a oitava e ultima ¢ a base a partir da qual todas as outras se manifestam, sendo ela a propria
ignorancia fundamental que gera a dualidade da consciéncia — sua atribuicdo iluséria a
existéncia de um eu —, denominada “consciéncia-base” (Skt. alayavijiiana; Tib. kun gzhi rnam
par shes pa) ou, a partir de sua terminologia original em sanscrito, simplesmente alaya. A
sexta e a sétima consciéncias podem ser entendidas como propulsdes duais nascidas do véu
basico do alaya, havendo assim uma diferenca entre as consciéncias mentais ativas e a
consciéncia mental passiva, respectivamente. Rangjung Dorje afirma:

Aos que sdo dotados de sabedoria,
O Buddha ensinou a consciéncia-base universal.
Ela ¢ chamada também de “consciéncia de aquisi¢@o”,

“Consciéncia-suporte” e “consciéncia-local”;
Ou ainda “consciéncia de maturagdo completa”, pois nela se acumulam
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Distintamente e em plena neutralidade,

A imagem da chuva e dos rios alimentando o oceano,
Todas as ac¢des geradas pelas sete consciéncias
(IBIDEM, p. 25)33.

A questdo da neutralidade da consciéncia-base, no entanto, ¢ compreendida como um
aspecto circunstancial do ser, sendo o proprio fundamento da existéncia condicionada pela
ignorancia e pelas formas de sofrimento potenciais que dela advém. Quando Kotalipa instrui
“desperte a consciéncia no centro do coragdo”, em seu canto citado anteriormente, e afirma
que a purificacdo dos seis sentidos faz com que éxtase flua livremente, 0 mesmo aponta
justamente para a liberagdo que ocorre a partir da realizacdo da natureza da mente ¢ de como a
mesma altera a relagio com as oito consciéncias. E importante ressaltar que o termo
“coragao” (Skt. garbha; Tib. snying po) e o termo “mente” (Skt. citta; Tib. sems), ainda que
ndo sejam sindnimos, sdo colocados como andlogos no Budismo Vajrayana, ao ponto de que,
quando o termo mente ¢ utilizado, aponta-se para o centro do coracdo. Desta forma, o
despertar, na dohd de Kotalipa, ¢ precisamente o desvendar da natureza da mente,
transformando as consciéncias e os seis sentidos em meras manifestagdes dessa mesma
natureza ou, como descrito anteriormente pelo III Karmapa, “mesmo nos atomos e particulas,
nada existe exteriormente, tudo ¢ simples cognicao”. O mahasiddha Dharmapa canta:

Derrame o 6leo da mente do despertar

Na lamparina dos fendmenos,

E acenda o pavio das seis consciéncias
Com a chama do estado desperto nao-dual,

Dissipando a escuriddo dos pensamentos ilusorios
(KONGTRUL, 2021, p. 87).

Essa forma de dissolugdo da consciéncia-base a partir do despertar da natureza da
mente como experiéncia direta, portanto, ressignifica a presenca das oito consciéncias,
articulando seus aspectos cognitivos a partir de uma perspectiva distinta, a qual se alinha com
o conceito de manifestagdo natural das cinco sabedorias e dos trés kayas. Rangjung Dorje
expde a relagdo:

Uma vez destruida a consciéncia-base universal, com seu véu,
Neste momento, eis a sabedoria que é como o espelho.

A partir dela se desenvolvem as outras sabedorias,
Sem nenhuma concepgdo de um “eu”;

53 E importante ressaltar que o conceito de @laya passou por variagdes ao longo da historia, sendo as
definigdes aqui apresentadas em coeréncia com a propria definicdo do III Karmapa em seu tratado aqui
estudado.
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Presente de maneira permanente, sem nenhuma interrupcao,

Ela percebe tudo passivel de se conhecer, sem nenhuma referéncia;
Porque ela ¢ a causa de todas as outras sabedorias,

Ela ¢ descrita pelo nome de dharmakaya.

(RIMPOCHE, 2007, p. 27).

No contexto de exposicdo dos Modos de Criagdo Artistica, na Arte do Dharma de
Chogyam Trungpa, vimos em detalhe as caracteristicas das cinco sabedorias € como as
mesmas se manifestam como o principio de mandala, espontaneamente presente e atemporal,
livre de causas e condigdes. Da mesma forma, o acima dito por Ranjung Dorje expde que a
transitoriedade das oito consciéncias € passivel de um colapso e que, uma vez desperta, a
mente apreende a realidade aparente a partir da pureza das cinco sabedorias, livre da
vulnerabilidade dual. Em sua Sddhana do Mahamudra, Trungpa revela poeticamente o

mandala espontaneamente presente, livre de obscurecimentos:

HUM HUM HUM

No espago ilimitado da talidade,

Na dindmica da grande luz,

Todos os milagres de visdo, som e mente

Sao as cinco sabedorias e os cinco buddhas.

Este € o mandala jamais arranjado mas sempre completo.
E o grande éxtase, primevo e que a tudo permeia. HUM
E equanimidade sem limites, que jamais se alterou.

E unificada em um s6 circulo, além da confusio.

Em seu carater basico, ndo resta nenhum rastro

De ignorancia ou compreensao.

Nada de nada, mas tudo surge dele.

Ainda assim, a dindmica espontanea do mandala ¢ revelada
(TRUNGPA, 2004b, p. 304).

E estas cinco sabedorias, portanto, sdo a expressao natural dos trés kayas, aos quais o
corpo ou as formas iluminadas, a fala ou os sons iluminados, e a mente ou as percepgdes
iluminadas sao referidos pelo autor como “os milagres de visao, som e mente”. O III Karmapa

estabelece a relagdo em detalhe:

A partir da transformagdo dos niveis da mente, da cognicdo e das
consciéncias,

Os trés kayas e suas atividades ilimitadas sdo o fruto.

A plenitude de suas presencas, livre de unicidade ou de multiplicidade,
Desprovidas de um comeco, desobstruidas da existéncia ciclica ¢ de sua
transcendéncia,

No mandala de pura simplicidade do espago universal,

E denominada svabhavikakaya.

Em outros textos, o Vitorioso

Ensina isto sob o termo dharmakaya;

A sabedoria semelhante ao espelho corresponde entdao ao kaya de sabedoria,
E as outras sabedorias, aos dois kayas formais.
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O estado de buddha ¢ a consumagao da natureza
Das cinco sabedorias ¢ dos quatro kayas.

O Buddha disse que o que cria as impurezas da mente, da cognicdo e das
consciéncias,

E a consciéncia-base universal,

E que aquilo que ¢ imaculado ¢ a quintesséncia dos vitoriosos

(RIMPOCHE, 2007, p. 31)54.

Nunca ¢ demais ressaltar a énfase a questdo experiencial, especialmente no que diz
respeito ao contexto das dohas e das transmissdes dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas. Quando
abordada a destruicdo do alaya e a consequente presenca espontinea dos trés kayas e das
cinco sabedorias transcendendo as circunstancias de tempo e espaco, ndo se trata meramente
de uma compreensdo racional do tema, mas de uma experiéncia direta da natureza da
realidade, através da apreensdo dos fendmenos por meio de técnicas meditativas graduais,
culminando em tal experiéncia. Os sentidos e suas consciéncias, portanto, ndo sdo apagados
por tal destrui¢ao, mas ressignificados. Experiéncia, assim, se refere a uma transformacao do
olhar, por assim dizer, ou, como veremos mais adiante, a uma transformag¢do da escuta. Em
sua doha, a grande adepta Manibhadra revela que

Enquanto ndo houver realizacao,
Os pensamentos perseguirdo cada som.
Realizando a natureza da realidade,

Tudo o que se manifesta ¢ a natureza da realidade
(KONGTRUL, 2021, p. 89).

E ¢ este o ponto que articula tal ressignificagdo dos sentidos: ao libertar-se de uma apreensao
habitual dos fendmenos — despindo-se da dualidade que reifica a ilusdo de um eu através do
apego as aparéncias apraziveis e da aversdo aquilo que assim ndo o parece —, o despertar da
mente, a partir de uma eventual realizagdo da mesma como inseparavel da natureza da
realidade, relativiza as manifestacdes experienciadas pelos sentidos e as concebe como
expressao dessa propria natureza. Chogyam Trungpa aborda o tema em detalhe:

Parece que os fendmenos sdo aquilo que aparece para nds e para nossas

percepcdes. Quando percebemos os fendmenos, se olharmos para eles como

eles sdo, eles ndo tem que ser capturados ou colocados em um compartimento;
ao invés disso, eles podem perpetuar por si proprios. Isto é conhecido como a

54 A compreensdo de um quarto kaya se da a partir da nogdo de que os trés kayas sdo de fato
inseparaveis, formando portanto um quarto, denominado svabhavikakaya (Tib. ngo bo nyid sku). A
divisdo dos trés kayas em um kdaya de sabedoria e dois kayas formais se refere ao fato de que apenas o
dharmakaya ¢é tido como uma esfera da consciéncia além de designacdes de manifestacdo, sendo os
dois kayas subsequentes gradacdes de manifestacdo sutil e grosseira, respectivamente.



118

aurora dos fendmenos, a qual pode ser vista como as coisas como elas sdo. A
aurora dos fenomenos deve ser compreendida como a raiz de todos os
dharmas.

Um fendmeno ndo possui nenhuma raiz; ele acontece espontaneamente, por si
proprio. E quando um fendmeno surge, ele ndo permanece em nada. Ao
surgir, ele deixa de se tornar algo por si mesmo; € ao surgir, ele naturalmente
depende de si mesmo, por causa de sua qualidade de surgimento. Portanto,
chamamos a aurora dos fendmenos de dharmakaya pois, por si mesmo, por
sua propria natureza, eles ndo partem e eles ndo permanecem em nada. Assim,
todos os dharmas sdo marcados por essa realidade.

Poderiamos falar disso também em termos do dharmata. Um fendmeno possui
um senso proprio. Ele ndo estd nem aqui nem ali. Em outras palavras, ao
perceber as coisas como elas sdo, ndo permanecemos em nada (TRUNGPA,
2013, p. 550).

Em seu tratado sobre a utilizagdo de mantras como forma de cura, o Dr. Nida
Chenagtsang expoe trés niveis de comunicacdo abordadas a partir da perspectiva de um
possivel despertar de atributos da escuta. Inicialmente, o autor trata de dois niveis basicos,
sendo um primeiro relativo a forma de comunicagdo sonora, utilizando a fala, e um segundo
relativo a escrita. Somados a estes, Chenagtsang revela, no contexto de técnicas especificas de
entoacgdo da silaba 4 — a qual, como vimos, ¢ compreendida na tradi¢do como a esséncia de
todas as manifestagdes sonoras —, uma esfera de escuta extrafisica, um som natural proprio ao
individuo, passivel de ser percebido. Nas palavras do autor:

Em seguida, um terceiro nivel ¢ relativo ao som natural de cada pessoa. Se
formos capazes de perceber esse som natural, seremos entdo capazes de
perceber o som natural de outras pessoas. Através de nosso proprio som
natural, podemos alcangar e entrar em contato com o som natural dos outros.
Nesse nivel de comunicag@o, ndo ¢ mais necessario que eu fale, me mexa ou
me mostre. Eu posso simplesmente me descontrair, e gragas a esse
relaxamento, eu entro na dimensdo do som natural, de tal forma que posso, a

partir de minha mente, alcangcar quem quer que seja (CHENAGTSANG,
2016).

Esse aspecto de certa forma telepatico da escuta, trata justamente do cerne da compreensao da
mesma a partir da dissolucdo do alaya e da dualidade da mente. Uma vez que esta ¢ capaz de
escutar a si mesma, escutar a esséncia dos outros torna-se entdo natural.

Ja na hagiografia do mahasiddha Kilakilapa, vemos um processo inverso ser utilizado
como meio habil. O texto reconta que Kilakilapa era tido em seu vilarejo como uma pessoa de
grande disposicao a fala divisiva, ao ponto de se tornar ali uma presenga insuportavel,
hostilizado pelos demais, e decidir entdo por se mudar para um campo crematorio da regido.

L4, ao encontrar um yogi e a ele relatar sua histéria, o mesmo recebera como instru¢do uma
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forma de dissolugdo das expressdes hostis que escutara e de sua propria fala como sendo
indivisiveis, transformando-as entdo no ressoar de um trovao:
A sua fala e a fala dos outros ¢ apenas som. Medite em todos os sons como
sendo um unico som, indiferenciado. Em seguida, visualize os sons
produzidos por vocé mesmo surgindo da vacuidade desobstruida do espaco,

ressoando como um trovado, e entdo caindo como uma chuva de flores
(ABHAYADATTA, 1979, p. 215).

E ndo ¢ de se espantar que o canto no qual Kilakilapa expressa sua realizacdo, apos anos de
meditacao intensiva, aborde o simbolismo destas instrugoes:

No firmamento puro da expansao da realidade,

O trovao ndo-nascido ressoa.

Todos os fenémenos ilusérios do mundo

Sdo embelezados pelo resultado,

O estado desperto dos trés kayas
(KONGTRUL, 2021, p. 89).

Mas afinal, se a dualidade que constitui as oito consciéncias — e, portanto, apreende os
fendomenos a partir de uma dinamica de interagdo entre sujeito € objeto — entra em colapso
como consequéncia do despertar da mente, percebendo a realidade como uma manifestacao
natural dos trés kayas e das cinco sabedorias, como exatamente se da a percepcao desse
despertar no ambito dos sentidos ou, mais especificamente, como se revelam os aspectos
particulares a escuta? E ainda, em termos da propria ideia de uma liberagao através da escuta,
como poderiamos compreendé-la como um meio habil possivel de dissolugao do alaya e,
nesse sentido, o que exatamente caracteriza uma utilizagdo da escuta como meio de libera¢ao?
Em outras palavras, o que faz da utilizagdo do som e mesmo da musica meios habeis

potenciais de liberagao?

4.1.2 Escuta Atemporal

Nos dois estamos presos num turbilhdo.

As vezes fora do tempo.

Nos dois fomos atingidos por um raio em algum lugar.
Um raio desprovido de som e forma5>.

Com o intuito de esclarecer possiveis distingdes que nos permitam compreender o que

caracteriza a consciéncia da escuta e, consequentemente, o que possibilita a utilizacdo do

55 MURAKAMI, 2022, p. 391.
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sentido da escuta como uma via potencial de experiéncia direta da natureza da mente, alguns
parametros aqui tratados, tanto no contexto das abordagens acerca da escuta especificas do
Terceiro Veiculo, quanto da proposta meditativa da Arte do Dharma de Trungpa, se fazem
relevantes.

Primeiramente, quando Trungpa se refere a questdo das quatro atividades iluminadas
como uma expressao simbolica e atemporal da natureza da realidade, a partir do principio de
mandala, vemos que a concepc¢do das cinco sabedorias se faz presente como uma dinamica
espacial, e que o conceito de tempo, na verdade, ¢ definido a partir do ambito de um quarto
tempo, despido da exibig¢do linear dos “trés tempos” (Tib. dus gsum), ou seja, de passado,
presente e futuro. Em um contexto distinto, o autor define o conceito:

As vezes esse estado é referido como o quarto momento. Isto pode soar mais
mistico do que de fato significa. Temos o passado, o presente e o futuro, os
quais sdo os trés momentos. Entdo temos uma outra coisa acontecendo, a qual
¢ chamada de quarto momento. O quarto momento ndo € uma experiéncia
distante, ou algo extraordinario. E um estado que ndo pertence ao agora, ou a
alguma experiéncia de “poder ser”. Ele pertence a uma ndo-categoria, o qual

prové um novo ambito de categoria. E é por isso que ele ¢ chamado de quarto
momento (TRUNGPA, 2021, p. 107).

Essa relativizagdo de uma categorizacdo comum traz a tona o principio fundamental da

dissolug¢do da percepcao usual das oito consciéncias, sendo o quarto tempo, nesse sentido,

uma dissolugdo da linearidade da consciéncia. Trungpa elabora:
Nao pode ser compreendido em termos de fatos e figuras, como a que horas
vocé chegou aqui, sentou e meditou. Ao invés disso, ha um estado desperto
basico, geral ¢ abstrato de ser. Um senso de ser acontece. Na verdade, um
senso de ser estd acontecendo aqui e agora, um senso de experiéncia sem
palavras, sem termos, sem um conceito, sem uma verbaliza¢do ou uma
visualiza¢do. Esta acontecendo e ¢ inominavel. Ndo podemos chama-lo
exatamente de “consciéncia”. Nao podemos nem mesmo chama-lo de “estado
desperto”, o qual é as vezes mal compreendido. Isto ndo é bem estado

desperto. E um estado de ser. Ser o qué? Nio temos como saber. E apenas ser,
sem algo (IDEM, p. 106).

Em termos de como esse fundamento de uma esfera temporal nao-linear vem a se
tornar tangivel através dos estagios de pratica do Budismo Vajrayana, e como o despertar de
tal auséncia de linearidade se relaciona com ambitos especificos de transformacao através da
escuta, alguns exemplos nas Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas sao especialmente
relevantes. Dentre estes, podemos encontrar duas hagiografias que tratam especificamente de

uma associacao entre a utilizagdo do som, através da recitagdo de mantras, e o ato de realizar
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uma peregrinagdo a locais sagrados, sendo a primeira a do adepto Jogipa e a segunda a de
Udhilipa. Ainda que partindo de premissas distintas, vemos, em ambos o0s casos, o iniciado ser
instruido a visitar os célebres vinte e quatro locais sagrados indianos, concentrando-se apenas
na recitacdo de um mantra especifico, sendo os mantras designados aos dois adeptos
igualmente distintos. Estes vinte e quatro locais sao compreendidos pela tradicdo tantrica
budista como focos de poder particulares ao corpo da divindade feminina Vajrayogini,
podendo ser compreendidos tanto como simbdlicos, relativos a pontos nodais dos canais sutis
do corpo humano — associados, portanto, as técnicas meditativas do estdgio de completude
com atributos, vistas anteriormente — quanto como locais especificos no subcontinente
indiano. Dowman estabelece a dialética de tais possiveis interpretagdes contrapondo o
argumento do mahasiddha Naropa aos feitos de Jogipa:
Naropa denegriu “simples tolos que vagam pelo pais de local de poder a local
de poder” interpretando os vinte e quatro locais de poder literalmente, como
locais geograficos. Naropa conhecia estes vinte e quatro pontos focais de
energia no psico-organismo cada um controlado por uma Dakini, e compondo
o corpo de Vajrayogini, o qual deve se tornar claro através de meditagdo. Mas
Jogipa demonstrou sua realizagdo do siddhi do mahamudra pela pratica
exotérica de peregrinacgdo e recitacdo de mantra que kriyayoga leva ao mesmo
resultado que as sendas tantricas mais elevadas. O tantra prové meios habeis

para cada tipo de personalidade e nivel de habilidade (DOWMAN, 1985,
277-278)3.

E digno de nota que a distingdo feita por Dowman acerca de classes especificas de
tantra trata de énfases distintas adotadas pelas perspectivas destas e, no caso de Jogipa, o
enfoque em métodos proprios a classe de kriyayoga se dera frente a uma dificuldade do
proprio adepto. No relato de sua vida, vemos que apds se dedicar as técnicas meditativas
propostas por seu mestre, Jogipa se d4 conta de ndo ter realizado nenhum progresso e, ao
retornar a seu preceptor, pediu-lhe portanto um método eficaz de progredir através do uso do
corpo ¢ da fala, dispensando visualizagdes e meditagdes (ABHAYADATTA, 1979, 180-181).

Sua historia conclui com a men¢ao de que Jogipa obtivera a mesma realizagdo do Mahamudra

56 O conceito de kriyayoga, no caso, ¢ uma referéncia a primeira das quatro classes de tantra do
Budismo Vajrayana, havendo nesta uma énfase clara no estigio de criagdo e em técnicas de
purificagdo do corpo ¢ da fala. J4 a pespectiva de corpo sutil abordada em tantras como o de
Vajrayogini constituem a quarta e mais elevada das classes de tantra, denominada Anuttarayogatantra,
ou “fantra do yoga mais elevado”. E importante ressaltar que o termo kriyd se distingue
consideravelmente quando abordado em contextos de outras tradi¢des indianas, e sua utilizagdo aqui
se refere a compreensao propria ao Vajrayana.
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que o faria através de técnicas meditativas mais complexas, sendo, portanto, sua dedicagdo a
peregrinagao e a recitacao igualmente eficazes.

Ja no caso de Udhilipa, a instru¢do de fazer exatamente a mesma peregrinagdo
acompanhada da utilizagdo de um mantra se deu a partir de seu anseio por aprender a voar
como os passaros que admirava de seu palacio (IDEM, p. 220-221). E curiosa a constatagio
de que Udhilipa nem mesmo havia se dedicado a outros métodos, como Jogipa, mas que, de
certa forma, as instru¢des concedidas por seu mestre se fizeram face a uma “limitacao”,
sendo, no caso, a condi¢ao natural humana da incapacidade de voar.

O ponto comum central aos dois casos € o fato de que a realizacdo espiritual se faz a
partir de um esforgo linear, caminhando e cantando, para entdo chegar a ndo-linearidade do
estado desperto da natureza da realidade. Colapso da dualidade pelo esforco. Ainda que
entendamos tais esforcos como proprios ao estagio de criagdo — como vimos, a escuta no
estagio de criagdo se da através da recitacdo de mantra e da percepcao dos sons ao redor como
expressoes naturais desse mesmo mantra —, a relacao simbolica de dedicar-se a busca pelos
pontos focais do corpo de Vajrayogini através de peregrinagdo acabara por ativar, em ambos
os casos, o fluxo natural dos ventos sutis no interior do corpo vajra. Em outras palavras, os
métodos de criacdo utilizados por Jogipa e Udhilipa se fizeram como efetivos para as
aberturas interiores propostas pelos métodos do estdgio de completude com atributos — nos
quais, efetivamente, a escuta ¢ tratada a partir da transformagdo desses ventos sutis e da
compreensdo das silabas que ressoam no interior dos canais sutis.

A ideia de um esforg¢o linear, quando do ponto de vista tantrico, ¢ entendida portanto
como um mero meio habil de justamente dissolver a percepcao linear da realidade. Através da
utilizacdo dos sentidos, o caminho, ou, nos casos acima, a efetiva peregrinagdo, ¢ uma forma
de despertar o caminhar no interior do canais sutis, ¢ a escuta dos eventos ao redor da
caminhada exterior ¢ interiorizada pela recitagdo de um mantra, ao ponto de se reconhecer a
ressonancia dos ventos sutis em si mesmo. O ponto central sobre o quarto tempo, aqui, ¢ que
os métodos utilizados nos estagios de criacao e completude nao abordam a realidade a partir
de um fundamento gradual, mas a partir de um trazer a consciéncia comum a experiéncia
daquilo que a ela ndo se confina. Novamente, Trungpa distingue tal questao frente as sendas

dos dois primeiros Veiculos:
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H4 um processo gradual acontecendo constantemente, e nada € visto como um
salto repentino — exceto na tradicdo dos tantras do vajrayana, na qual as coisas
funcionam de maneira inversa. De acordo com o caminhar das sendas
espirituais do hinayana e do mahayana, ha um processo gradual. As pessoas
falam sobre iluminagdo repentina, o vislumbre repentino, satori, € todos os
tipos de coisa como estas, mas mesmo tais experiéncias repentinas requerem
condi¢des prévias, o estado de espirito correto. Mesmo a dita iluminagdo
repentina requer uma prepara¢cdo adequada para ser repentina. Do contrario,
ela ndo tem como ser repentina (TRUNGPA, 2021, p. 102-103).

Ainda que possamos observar o ato de peregrinar e recitar como as condigdes para a
realizagdo de tais adeptos, a proposta recebida por ambos iniciados se faz tendo em
perspectiva um reconhecimento da nao-linearidade da consciéncia e, de fato, o proprio
conceito de meio habil, quando visto sob o angulo tantrico, traz em si o fundamento de uma
nao-linearidade da consciéncia. Doravante, o simbolismo do aspecto feminino Vajrayogini
espacializado na esfera fisica do subcontinente indiano, nada mais ¢ do que um meio habil de
compreensdo do mandala da mesma e, portanto, a peregrinacdo se faz como um ato de
internalizar o mandala da escuta atemporal do mantra recitado, o proprio quarto tempo. Em
um ambito mais sutil, a caminhada externa é um direcionar do olhar ao fato de que jamais
estivemos distantes de nossa propria esfera, no caso representada por Vajrayogini, e a
entoacao do mantra € o ato de lembrar-se da ressonancia interior que a tudo permeia.

Em termos de como o sentido da escuta se vé ressignificado a partir desse despertar, o
ato de recitar um mantra como instrumento de trazer a consciéncia tal atemporalidade revela
caracteristicas especificas e, como veremos mais adiante, possui singular importancia como
parte de um espectro que se extende em seguida a entoacdo de dohas e mesmo a pratica
musical. Como vimos relatado por Chenagtsang, a mera concentrag¢do no entoar de uma silaba
de poder, no caso a raiz de todos os sons, 4, pode nos trazer a percep¢ao clara de nossa
sonoridade interior e consequentemente da sonoridade dos outros. Em um outro contexto,
Trungpa ressalta as qualidades da silaba sanscrita Hiim:

Guru Padmasambhava disse que ao cantar o crescendo musical de HUM e
abandonar os pensamentos, as experiéncias meditativas absolutas sdo o eco
dessa musica. Também, HUM ¢ designado como a concentragdo de todas as

béngdos e energia. Etimologicamente, o termo sanscrito HUM significa
“reunir-se” (TRUNGPA, 2004b, p. 319).

E este ato de reunir, em verdade, trata de certa elasticidade temporal — de justamente
trazer a mente a clareza atemporal a partir do ato de concentrar-se no som de Hiim e, em um

sentido mais profundo, a natureza do silaba Hiim, como indicado por Trungpa, lida com o ato
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de concentrar poder através do som. Na hagiografia de Dengipa, por exemplo, vemos o adepto
expressar sua realizacdo dizendo ter enfim “destruido os conceitos com o som de
Hiim” (ABHAYADATTA, 1979, p. 123).

Uma escuta desperta, portanto, relativiza a forma dualista e consequentemente linear
de apreender a realidade através dos ouvidos e, naturalmente, tal relativizacdo ha de ter
implicagdes no ato de se fazer musica, seja no que diz respeito a criagdo quanto a
performance. Quanto a esta ultima, em termos de sua relagdo com a questdo do quarto tempo,
o XII Tai Situpa descreve, ainda que nao especificamente a performance musical
propriamente dita, sua qualidade de elasticidade:

A qualidade especial da performance ¢ que ela pode comunicar muito em um
tempo curto — os acontecimentos significativos de uma vida ou de um periodo
histdrico. Ela ndo ¢ limitada a biografias ou lendas, no entanto, ou a qualquer

periodo de tempo. Ela pode descrever mil anos ou acontecimentos de uma
tarde (TAI SITUPA, 1992, p. 105).

Nesse sentido, ainda que a musica se estabeleca ressoando no espaco e se desenvolva
no tempo, faz-se assim uma dialética entre a mesma e o ambito da escuta que parte do
despertar da natureza da mente e, portanto, se manifesta como um quarto tempo, um estado
desperto atemporal ou, em outros termos, como sabedoria primordial. E ainda que, de inicio,
uma compreensao da expressao natural dos trés kdyas e das cinco sabedorias através da escuta
pareca abstrata, existem gradacdes de compreensdo destas que visam esclarecé-la.

Ao observarmos esta dupla categorizagao — trés, ou mesmo quatro kayas, e entdo cinco
sabedorias —, como visto no contexto do tratado do III Karmapa, entendemos que se tratam
apenas de modos de se elucidar um aspecto natural de manifestagdo do ser e de suas
caracteristicas, desde sua esfera mais sutil, inefavel, até o ambito de suas “portas” (Tib. sgo)
de manifestagdao e percepcao, estas os proprios sentidos. Desta forma, faz-se necessaria uma
analise de como se da essa relagdo entre a escuta desperta, atemporal, € o seu carater
sensorial, a partir de suas gradagdes, para entdo observarmos suas implicagdes, tanto pelo
angulo de suas possiveis singularidades de um despertar através da escuta, quanto por aquele

de como este mesmo despertar pode impactar o fazer musical.

4.2 A Escuta como Meio de Reconhecimento da Natureza da Realidade

De tao intenso, o siléncio chegava a ser asfixiante.
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O ar pesava, carregado de umidade, e trazia em si vaga sugestao de suspeita e conluio.
Parecia até que milhares de orelhas de tamanhos e formas mais variados possiveis
flutuavam no ar ao redor dos dois na tentativa de captar os sinais de suas presengas>’.

4.2.1 Os Trés Kayas Através da Escuta

No Sitra dos Trés Kayas, vimos o Buddha revelar as qualidades especificas destes trés
corpos iluminados através da analogia do céu, das nuvens, e da chuva. Ja no contexto da Arte
do Dharma, vimos os aspectos experienciais das praticas meditativas do Mahamudra
igualmente em um ambito triplo de ndo-pensamento, claridade e éxtase, as quais sdo como
vislumbres iniciais que surgem de uma percepcao direta daquilo que ¢ definido como as trés
caracteristicas da natureza da mente, sendo estas sua “esséncia” (Tib. ngo bo), vazia e ampla
como o espago, sua “natureza” (Tib. rang zhin), luminosa, expansiva e desperta, € sua
“compaixao” (Tib. thugs rje), incondicional e que tudo abarca. Estas trés caracteristicas sao
como modos naturais de reconhecimento dos trés kdyas interiormente e, conquistada certa
estabilidade e maturidade, do reconhecimento da inseparabilidade entre as realidades externa
e interna — processo este analogo aquilo que o III Karmapa definira como o colapso do alaya
e portanto da dualidade da consciéncia mundana.

Ao analisarmos os aspectos particulares a escuta nos estagios do Budismo Vajrayana,
vimos que a estrutura de compreensdo que nos permite distinguir questdes especificas da
mesma em tais estagios se constitui igualmente em trés ambitos, sendo estes o corpo, a fala e
a mente iluminados, e estando a escuta relacionada a fala ou, em outros termos, a expressao
iluminada. De fato, todos esses aspectos triplices de entendimento, sejam eles simbdlicos ou
experienciais, estdo a tratar de uma gradacao de esferas da natureza da mente, a qual, como
vimos, ndo se distingue da natureza da realidade. Ainda, quando observados os estagios de
criagdo e de completude com e sem atributos, vemos a escuta trabalhada a partir deste que ¢
igualmente um aspecto triplo de compreensao, partindo da recitagdo de mantras, passando por
técnicas de corpo sutil envolvendo a purificacdo do prana, e por fim apreendendo a
inseparabilidade entre som e vacuidade. Sendo assim, da mesma forma que em cada um
desses estagios a fala iluminada (e portanto a escuta) ¢ vista como parte de uma realidade

dividida em trés aspectos, quando observada em si, a mesma se faz analoga a perspectiva dos

57 MURAKAMI, 2022, p. 379.
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trés kayas. Em outras palavras, esses trés estagios tantricos podem ser compreendidos como
camadas de abordagens meditativas correspondentes aos trés kayas, sendo o estagio de
criacdo associado ao ambito de manifestagdo, ou nirmanakaya, o estagio de completude com
atributos ao corpo de frui¢do, ou sambhogakaya, e o ambito indizivel da mente, abordado no
estagio de completude livre de atributos, relativo ao corpo absoluto, ou dharmakaya.

Quando tratamos da escuta e portanto da fala iluminada, o entendimento dos trés
kayas a partir da perspectiva da constituigdo do individuo se faz como um aspecto
intermediario entre o ambito mais sutil, da mente iluminada, e aquele de manifestacdo mais
direta, do corpo iluminado. Chégyam Trungpa aborda a questdo em relagcdo a recitacao de
mantras:

Na tradigdo Vajrayana, a qual lida com energia, fala-se sobre trés principios:
corpo, fala e mente. O corpo corresponde a matéria, ¢ a mente aos
pensamentos ¢ ao espaco. A fala € aquilo que os conecta, a qual ¢ energia.
Meditar no som de mantras é uma das formas tradicionalmente conhecidas de

se relacionar com essa energia. O mantra cria um ambiente, um ambiente vivo
de energia (TRUNGPA, 2004b, p. 321).

Doravante, se observarmos a questdo da escuta em cada um dos estagios meditativos
do Vajrayana, veremos que também nestes, internamente, os trés kayas se fazem presentes. A
associacdo das silabas Om, Ah e Hiim a respiragdo, denominada pela tradigdo como recitagdo
vajra — na qual as trés silabas se fazem andlogas ao corpo, a fala e a mente iluminadas,
respectivamente —, revela que o proprio conceito de mantra trata igualmente desses trés
ambitos. Etimologicamente, o termo sanscrito mantra (Tib. sngags) pode ser entendido como
“protegao da mente”. Ora, se observarmos o ato de recitar mantras no estagio de criagdo,
vemos que o propdsito da mesma se faz em justamente transformar a percep¢ao através do
som ¢ da escuta, consequentemente aplicando tal transformacao interior a percepc¢ao dos sons
do dia-a-dia. Em outras palavras, mantra, nesse contexto, significa a utilizagdo do som como
um meio habil de se proteger a mente da propensdo a uma percep¢ao distorcida ou dual da
realidade. Mais especificamente, o som de Om tem como atributo a purificacdo da percegao
da realidade manifesta a partir do reconhecimento da mesma como sendo a forma ou corpo
iluminado, ou nirmanakaya. Ah, como vimos, ¢ a purificagdo da fala e, nesse sentido, revela
que a percep¢ao pura de uma fala iluminada se faz relacionada diretamente ao corpo de
frui¢do, ou sambhogakaya (falaremos mais sobre essa relagdo posteriormente), sendo, como

dito acima por Trungpa, uma ponte entre o ambito manifesto e aquele da mente iluminada, ou
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dharmakdaya. Desta forma, o estagio de criacdo guarda em si um modo de abordagem dos trés
kayas através da utilizagdo do corpo, da fala e da mente, cada um destes trabalhando
internamente esses trés aspectos e, naturalmente, os estdgios de completude com e sem
atributos o fardo da mesma maneira.

A propria ideia de associar Om, Ah e Hiim a respiragio revela uma relagdo direta entre
prana e silabas mantricas, e o ato de utilizar a visualizacdo (a mente) de silabas no interior do
corpo sutil, as técnicas de respiracdo (a mediagdo entre a mente e corpo, sendo portanto
expressdo, ou fala) e a entoagdo destas silabas (manifestacdo sonora, portanto corpo),
constituem camadas analogas aos trés kayas.

J4 no contexto de completude livre de atributos, no qual som e vacuidade sdo vistos
como inseparaveis, temos, primeiramente, a compreensao da natureza vazia da realidade — ou
mesmo do siléncio indizivel da mesma, sobre o qual trataremos posteriormente — e,
consequentemente, o cultivo da percepcdo de que todos os sons, em esséncia, s30 como se
jamais tivessem existido. Ainda que assim percebidos, sons ndo sdo tidos como meros ecos,
mas como uma ressonancia natural do espaco inefadvel da vacuidade. Em outras palavras, a
caracteristica luminosa da mente, quando através da escuta, se manifesta como som ou
ressonancia e, por conseguinte, a percepc¢do direta da realidade sonora como sendo a
indissociagao entre som e vacuidade, ¢ sua resultante. Nesse sentido, vacuidade, ressonancia e
a inseparabilidade entre os dois sdo, no contexto do estdgio de completude livre de atributos,
igualmente analogas aos trés kayas.

As Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas estao repletas de exemplos nos quais
os adeptos utilizam tais meios como formas de aprimoramento espiritual. Dentre aqueles
relativos a utilizagdo de técnicas particulares ao estagio de criagdo, somados as historias ja
mencionadas de Jogipa e Udhilipa, vemos, na vida de Dhobipa, por exemplo, seu mestre
instruir-lhe através do canto que, “pelas dguas das vogais e consoantes, as maculas da fala sao
purificadas” (ABHAYADATTA, 1979, p. 113), sendo o ato de recitar o alfabeto sanscrito,
portanto, um meio habil suficientemente eficaz para tal purificagdo. J4 na historia de
Bhusuku, vemos o adepto superar sua incapacidade de se dedicar aos estudos, na universidade
de Nalanda, através da recitacdo do mantra do bodhisattva Maiijuéri ao longo de uma tUnica
noite, sendo este um mantra comumente utilizado para o desenvolvimento de inteligéncia e

sabedoria. Naquela mesma noite, durante sua recitacdo, Bhusuku encontrara diretamente o
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bodhisattva, que entdo lhe concedera as béncdos para que o adepto pudesse fazer sua
apresentacao dos sitras — a qual acontecia usualmente em rodizio na universidade, e da qual
Bhusuku jamais havia sido capaz de participar, se vendo, portanto, pressionado pelo abade a
fazé-lo. Chegado o momento, o adepto “procedeu com a explicacdo da esséncia das dez
divisdes do Bodhicaryavatara, e entdo se elevou no espago” (IDEM, p. 147) e, em seguida,
foi visto pelo rei, pelo abade e por todos os presentes, como um verdadeiro mestre, ndo sem
em seguida tomar a decisdo de abandonar a universidade3s.

Na hagiografia de Kalapa, o qual era tido como um louco pelos habitantes de Rajapur,
vemos o mahasiddha entoar uma doha, face as acusagdes que recebia, na qual € revelada sua
técnica de dissolucdo dos pensamentos, aparéncias e conceitos e, portanto, da dualidade da
consciéncia, a partir de uma meditagdo na silaba A4:

Ha o que ¢é percebido como um eu, e o que o € como um outro,
Ambos como se possuissem natureza absoluta.

Sabio ¢ aquele que compreende

E dissolve os conceitos como hostes divinas

Na silaba A,

Dissipando como um arco-iris no céu.

Criagdo, duragéo e fim

Nao mais me atingem, louco que sou.

Minhas ag¢des surgidas do poder ndo-dual sdo deleite!

A realizacdo clara e desimpedida ¢ deleite!

Meditar nas esferas dos seis sentidos desimpedidos ¢ deleite!

O resultado livre de esforgo ¢ deleite!
(IBIDEM, p. 111)

Nesse sentido, Kalapa unifica a exacerbagdo de conceitos e preconceitos, seus e dos demais,
nesta que € a silaba essencial do som, como se tais formulagdes fossem manifestagdes puras,
divinas, sendo em esséncia apenas som. O som, portanto, quando percebido livre de
dualidade, repousa em sua esséncia indizivel, a partir da qual todas as aparéncias sao mero
deleite. O surgimento do som (sua criagdo), seu ressoar (sua duragdo) e seu fim sdo

percebidos como uma exibigao ilusoria e, em ultima instancia, como os proprios trés kayas.

4.2.2 Sonho, Som e o Sambhogakaya

Mas depois de ouvir a cangdo repetidas vezes, a letra adquire aos poucos um eco familiar.
Cada palavra parece encontrar espaco proprio no meu intimo e nele se fixar.

58 O Bodhicaryavatara, ou “Caminho do Bodhisattva”, de autoria do proprio Bhusuku (o qual, em
seguida, se tornou conhecido pelo nome Santideva), acabou por se tornar um texto célebre, sendo, nos
dias de hoje, uma das principais obras ensinadas pelo presente Dalai Lama.
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A sensacao ¢ estranha.

Imagens que vao além do seu sentido se erguem no ar como gravuras recortadas e comecam a andar
sozinhas.

Como se eu estivesse em sono profundo e sonhasse>°.

Em termos da utilizacdo dos métodos do estagio de completude com atributos, as
instrugdes recebidas por Nalipa abordam técnicas de visualizacdo de silabas no interior do
corpo sutil. Seu mestre canta:

No local de grande éxtase no topo de sua cabega,
Visualize um Ham, claro e puro.

Em seu ventre, a silaba Am, translicida,

Incinera o Ham, que entdo se derrete em luz.

Quando o éxtase, a auséncia de éxtase, o grandioso €éxtase
E o éxtase inato surgem gradualmente,

Vocé dissipara as magoas do samsara

E obtera o grande éxtase da liberagdo
(ABHAYADATTA, 1979, p. 144).

Ainda que em grande parte incompreensivel aos olhares de um nao-iniciado, as instrugdes
recebidas por Nalipa tangem um tema de grande importancia para a compreensao da relagao
entre a escuta e os trés kayas. Vimos que as técnicas meditativas do estagio de completude
com atributos, sendo este posterior ao estagio de criagdo e anterior aquele de completude livre
de atributos — ainda que, naturalmente, tais estagios sejam completos em si mesmos € nao
sejam necessariamente abordados de maneira linear —, se fazem em relacdo ao ambito da fala
iluminada e ao corpo de frui¢do, ou sambhogakdaya. Nesse contexto, sao abordadas técnicas
especificas designadas a transformagdo de cada um dos quatro estados que constituem a
realidade, as quais sdo somadas técnicas que lidam com o momento da morte e com o “estado
intermediario” (Tib. bar do) entre encarnagdes. Em seu célebre tratado O Profundo Sentido
Interior (Tib. zab mo nang don), o 11l Karmapa, Rangjung Dorje, descreve esses quatro
estados:

O periodo de repouso ¢ composto de quatro estados.

Estes quatro — sono, sonho, unido sexual,

E o periodo comum —

Sédo os estados dos quatro kayas ndo purificados
(DORIJE, 2014, p. 37).

A ideia de se permanecer (ou de um “periodo de repouso”) ¢ uma defini¢do tradicional

para a condicdo de existéncia na qual nos encontramos, a qual ¢ em seguida subdividida

59 MURAKAMI, 2022, p. 280.
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nestes quatro estados. Para cada um deles, ainda que em abordagens ligeiramente distintas, as
diversas linhagens de pratica do Budismo Vajrayana, no ambito do estagio de completude
envolvendo atributos, utilizam como base uma técnica meditativa especifica, de modo a fazer
com que estes quatro estados sejam transformados em uma percepcao direta da natureza da
realidade como a manifestacao dos trés kayas e da inseparabilidade destes, formando um
quarto kaya. Um dos mais célebres ciclos de pratica que abordam tais métodos é conhecido
como os Seis Dharmas de Naropa (Tib. na ro chos drug), compilados pelo adepto a partir das
diversas transmissoes recebidas de seu preceptor Tilopa, sendo um dharma para cada um dos
quatro estados, e outros dois que abordam a morte e o estado intermedidrio. Uma vez que
estes quatro estados, como exposto por Rangjung Dorje, estdo relacionados com a esséncia
dos quatro kayas, a propria concepgao das técnicas tratara dos mesmos individualmente, tanto
no que diz respeito a uma associagao direta entre os k@yas e os estados, quanto em termos de
como tais técnicas abordardo tais associacdes a partir de referéncias especificas no corpo sutil.

As instrugdes recebidas por Nalipa, na dohd supracitada, lidam com a primeira entre
tais técnicas conhecida como “calor interno” (Skt. candalr; Tib. gtum mo), a qual ¢ tida como
a raiz destes Seis Dharmas e na qual o desejo, ou, mais especificamente, o estado de unido
sexual, ¢ transformado. A ideia de unido, aqui, se faz verdade também como sua resultante: ao
transformar a dualidade do desejo através do calor interno no centro de energia ou cakra (Tib.
‘khor lo) que se encontra no ventre, a unido dos trés kayas € percebida, sendo ela denominada,
neste contexto, como o kaya de sabedoria, ou jiianakaya (Tib. ye shes sku). Da mesma forma,
ao tratar de cada um dos outros estados, um cakra especifico se fard como suporte e,
igualmente, um dos kayas serd percebido como sua resultante. Os estados de sono profundo,
sonho e a vigilia — este o periodo comum — sdo trabalhados a partir dos métodos de “clara luz”
(Skt. prabhasvara; Tib. ‘od gsal), “yoga do sonho” (Skt. svapnadarsana; Tib. mi lam rnal
‘byor) e “corpo ilusério” (skt. mayakaya; Tib. sgyu lus), respectivamente relacionados ao

dharmakdaya, ao sambhogakdya e ao nirmanakaya. A tabela abaixo esclarece tais relagdes:

Tabela 2: Os Quatro Estados e suas Relagoes

Uniao Sexual Sono Profundo Sonho Vigilia
Técnica calor interno clara luz yoga do sonho corpo ilusorio
Kaya Jhanakaya dharmakaya sambhogakaya nirmanakaya

Aspecto unido mente iluminada fala iluminada corpo iluminado
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Uniao Sexual Sono Profundo Sonho Vigilia

Cakra umbelical coracao garganta coroa

Fonte: Elaborado pelo autor (2022).

Quando tratamos da questao da escuta e da possibilidade de utilizacdo da mesma como
meio de liberacdo e, em particular, quando observamos tais questdes a partir das sutis
variagdes que se encontram nas técnicas de meditacdo utilizadas nestes diferentes estagios, ha
um espectro de compreensao que se faz presente, interrelacionando elementos que constituem
diversos ambitos do ser que acabam por revelar aspectos proprios a escuta. Em termos das
técnicas aqui tratadas, vemos que a fala iluminada (e portanto a escuta) se faz em relagdo a
compreensdo da natureza do corpo de fruicdo, ou sambhogakaya e que, no contexto destes
Seis Dharmas, tal relacdo se faz revelada a partir da potencialidade do estado do sonho, a ser
trabalhado pelo yoga do sonho, de modo a realizar a percepcao ilusoria desse estado onirico
como sendo em esséncia o sambhogakdaya. O 11l Karmapa afirma sobre tal estado que,
“quando purificado, ele ¢ o sambhogakaya: claro, discreto, e vazio” (IDEM, p. 38). A grande
adepta Niguma, contemporanea de Naropa, compilara igualmente um ciclo de seis dharmas,
os Seis Dharmas de Niguma (Tib. ni gu chos drug), os quais abordam métodos similares,
ainda que com énfases levemente distintas. Nos versos fundamentais destes, vemos a mesma
instruir sobre o yoga do sonho:

Aquele que abandonou completamente os conceitos

Deve manter constantemente o ponto vital da intengdo de sonhar.

A ilusdo dupla ¢ purificada naturalmente,

E as qualidades dos estagios do caminho ilusoério,

Surgirdo naturalmente em todos os momentos do dia e da noite.

Sonhos sdo reconhecidos, refinados, emanados, modificados, e aparecem
objetivamente. A ilusdo excessiva, o despertar excessivo, o €xtase excessivo, €
a vacuidade excessiva devem ser erradicados pela devogéo, pela acumulagdo

de mérito, e pela dissipagdo de obstrucdes, ¢ devem ser utilizados como
ornamentos (HARDING, 2010, 140-141).

Sendo o sambhogakdaya a radiancia sutil da mente que surge a partir de seu espago
basico, o dharmakaya e, igualmente, sendo o estado do sonho surgido do torpor extremo do
estado de sono profundo, ¢ de se notar que, naturalmente, as técnicas de clara luz e de yoga do
sonho se fazem intimamente conectadas. O conceito de clara luz aborda a expressao intima do
dharmakaya, apreendida pela consciéncia quando a mesma se faz liberta do obscurecimento

que resulta do véu do alaya. Desta maneira, o proprio ato de “desligar-se” naturalmente da
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consciéncia, ao entrar em sono profundo, ¢ compreendido como uma imersdao no alaya e,
nesse sentido, um adepto da pratica meditativa de clara luz se dedica ao reconhecimento da
mesma no momento de adormecer, até eventualmente fazer com que o estado de sono seja em
si um repouso nesse despertar da consciéncia sutil. O mahasiddha Kambala, também
conhecido como Lavapa (Tib. /wa wa pa), fora notorio por sua demasiada preguica e,
conforme a tradicdo oral da linhagem, realizou o caminho espiritual focando-se
exclusivamente nas praticas de clara luz e sonho. Trungpa reconta:
Lavapa perguntou a uma pessoa que ele conheceu na estrada se ele poderia ir
e permanecer com algum grande yogi compassivo que poderia alimenta-lo
sem que ele tivesse que fazer qualquer trabalho. E seu amigo o recomendou
um professor que dava comida as pessoas e apenas as deixava dormir. Lavapa
pensou que esta era uma excelente proposicgdo, € entdo seguiu. Ele encontrou
uma caverna para si e recebeu ensinamentos desse guru. Ele ficou
maravilhado de poder se comunicar com tal professor, ¢ ficou também
surpreso de encontrar uma pessoa com caracteristicas tdo similares as suas
proprias! O guru também dormia o dia inteiro, o tempo todo, e por causa
disso, Lavapa foi finalmente capaz de se comunicar com aquela pessoa, com
aquele guru. Lavapa entdo dormiu por doze anos! E a partir de sua preguiga,

em um estado de meditagdo, obviamente, ele atingiu a iluminag¢do ao final
desses doze anos (TRUNGPA, 2017, p. 155-156).

Em sua dohda, Lavapa aborda a importancia de se reconhecer que todos os fendmenos
surgem do dharmakaya:
Que maravilha ¢ o oceano, vasto e profundo e repleto de joias,
E o rei naga que de sua riqueza desfruta.
Todas as imagens ¢ sons sdo desde o principio o dharmakaya,

E aqueles com realizagdo, de sua riqueza desfrutam
(KONGTRUL, 2021, p. 83-84).

As imagens e sons relatadas pelo adepto se referem ao fato de que tanto o corpo iluminado (as
formas ou imagens, sendo portanto relativas ao nirmanakaya) quanto a fala iluminada (os
sons, relativos ao sambhogakaya) ndao se separam jamais da mente iluminada, o proprio
dharmakdya e que, de fato, surgem a partir dele. Em termos dos quatro estados, faz-se aqui a
compreensdo de que a partir do estado de sono profundo, reconhecido como a clara luz inata,
o emergir do estado onirico ¢ em si uma exibicdo natural e luminosa desta e, com o
surgimento do estado de vigilia, todos os fendmenos sdo igualmente percebidos como
inseparaveis desse estado desperto.

Quando Niguma define o yoga do sonho como um meio habil de dupla purificacao, a

mesma se refere ao fato de que o despertar no interior dos sonhos, percebendo-os como tais,
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faz com que o estado de vigilia se torne igualmente desperto. Ha certa reciprocidade entre
esses dois estados, de modo que o sonho, quando reconhecido como tal, ¢ relativizado e
portanto transformado, ao passo que, subsequentemente, o estado de vigilia ganha em si certo
carater onirico, igualmente relativizando-o ou, em outras palavras, fazendo com que a solidez
atribuida aos fendmenos perca impacto na percepgao. Nas palavras de Chogyam Trungpa, “no
yoga do sonho, o que ¢ visto no estado do sonho é o mesmo que a luz do dia, ¢ a vida
cotidiana parece ser o0 mesmo que o estado de sonho” (TRUNGPA, 2017, p. 243). Sonhos sao,
portanto, o interim simbolico que media o torpor e a ilusdo e, quando purificados, sdo o
elemento catalizador entre a clara luz base da natureza da mente e a realidade aparente.

Sendo o sonho — e portanto o sambhogakdaya e a fala iluminada — o aspecto que
justamente parte do carater inefavel da existéncia, antecedendo assim o escopo de
manifestagdo da realidade aparente, quando observada a questdo da escuta e potencialmente
de uma liberacdo através da escuta, podemos igualmente utilizar tal dindmica triplice como
referéncia. Como vimos, o proprio Trungpa argumentara que “o corpo corresponde a matéria,
e a mente aos pensamentos € ao espaco. A fala ¢ aquilo que os conecta, a qual ¢
energia” (IDEM, 2004b, p. 321). Esta dinamica, em si, proporciona um entendimento da
escuta, da fala iluminada e de toda expressao sonora de maneira ambivalente. Primeiramente,
ao observarmos a escuta como o aspecto que tange o carater mais sutil da mente, podemos
compreender a mesma como uma porta de entrada, por assim dizer, conduzindo a realidade
aparente a base da consciéncia. Este primeiro aspecto se faz em conjungdo com o proprio
conceito de liberacao através da escuta, sendo a escuta, portanto, relativa ao ambito do ser que
media a consciéncia a sua natureza mais intima. Em seguida, se invertermos tal perspectiva,
observando a escuta e a utilizagdo da mesma como a expressdo inicial que surge do
dharmakaya, cabe assim a reflexdao de que uma utilizacao de sons a partir do estado desperto
de reconhecimento da clara luz da mente, como por exemplo a musica, guarde em si um
potencial singular de revelagdo da mesma. Nesse sentido, por um lado a escuta ¢ a porta de
entrada a radiancia inata da mente e, por outro, a expressao sonora pode ser vista como um
meio habil que por exceléncia revela a natureza da mesma. Desta forma, faz-se relevante uma

abordagem detalhada destas duas perspectivas.
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4.2.3 Revelacdo e Criatividade

Simbologia e sentido sdo duas coisas diferentes.

Acho que ela obteve as palavras certas porque ignorou as tediosas formalidades do sentido ou da
logica.

Colheu as palavras certas de um sonho como alguém que gentilmente apanha uma borboleta em pleno
vdo pelas asas.

Artistas sdo pessoas capazes de contornar coisas tediosas®0.

Quando falamos sobre a nog¢ao de liberagdo através da escuta e, em particular, quando
contemplamos tal nogdo no ambito especifico da utilizacdo dos cantos dohd na tradigao dos
mahasiddhas, vemos que a utilizagdo destes se faz igualmente ambivalente, sendo, por um
lado, um modo de transmissao de mestre a discipulo através do qual uma introducdo direta a
natureza da mente ¢ realizada e, por outro, uma forma espontanea de expressao de realizagao
por parte dos adeptos que de fato a obtiveram. E ao compreendermos os fundamentos que
constituem a natureza e portanto a utilizacdo da escuta como meio de liberagdo, vemos que
dohas, em si, sdo mecanismos especificos de se estabelecer um espaco de consciéncia
propicio a esta abertura interior, como uma forma de mediag¢do entre a consciéncia comum €
sua esfera mais sutil, por esta que pode ser entendida, de certa maneira, como uma ponte
sonora € mesmo onirica de percepcao. Sobre a criagdo de um espaco de transmissao, Trungpa
afirma:

A louca sabedoria da linhagem do pensamento toma uma forma que é de certo
modo decepcionante para o recipiente ansioso pelos ensinamentos. Vocé pode
ir e visitar o guru, para o qual vocé se preparou especialmente, ¢ ele ndo
aparenta interessado em conversar com vocé. Ele esta ocupado lendo o jornal.
Ou entdo ele pode criar um “ar obscuro”, uma certa intensidade que faz com
que o ambiente inteiro se torne ameagador. E ndo ha nada acontecendo — nada
acontecendo até o ponto em que vocé vai embora sentindo alivio, contente de
ndo ter que ficar ali por mais tempo. Mas entdo algo acontece com vocé,

como se tudo tivesse acontecido durante aqueles periodos de siléncio e
intensidade (TRUNGPA, 2001, p. 169).

A linhagem do pensamento, mencionada pelo autor, se refere ao primeiro dos trés
modos de transmissdo do Vajrayana, conhecido tradicionalmente como a transmissdao da
mente dos vitoriosos. E importante observar que ao mesmo tempo em que tais modos, como
vimos, se fazem em direta relacdo com os trés kayas — e, mais profundamente, podem

acontecer em esferas de manifestacdo nao necessariamente tangiveis ao ambito humano,

00 MURAKAMI, 2022, p. 298.
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como ¢ o caso da transmissao silenciosa que se da entre um buddha e seu séquito —, a forma
com que Trungpa expde sobre este que ¢ o mais sutil de tais modos, relativo portanto ao
dharmakdaya, o trata como presente mesmo em um ambito humano. Esta articulagdo por ele
proposta, de fato, se faz em relacdo direta com o carater de transmissdo dos mahasiddhas. Se
levarmos em consideragdo que os trés kayas sao aspectos inatos da consciéncia humana, uma
invoca¢ao da esfera do dharmakaya, por assim dizer, é perfeitamente possivel por um
individuo com ela familiar. Nesse sentido, se observarmos o modo de transmissdo
subsequente, a transmissao por simbolos dos vidyddharas — a qual toma forma através de uma
interlocugdo entre estes vidydadharas, ou detentores de sabedoria, e a esfera do sambhogakaya
propriamente dita —, em relacdo com a compreensao da natureza da fala iluminada e da escuta,
a criagao de um espago propicio a uma transmissao sutil, profunda e simbolica através da
entoacdo de um mantra ou de uma doha pode ser vista como natural.

Esta familiaridade com as esferas sutis da mente e a consequente capacidade de
mediar tal realidade, constituindo portanto uma transmissao de experiéncia e conhecimento,
quando compreendida a partir de um entendimento tradicional dos niveis potenciais de
realizagdo no caminho espiritual, se faz em conjungiio com o conceito de revelagio. E digno
de nota que, ao observarmos exemplos como o de Tilopa — que, como mencionado por
Trungpa, recebera transmissdes diretas de uma manifestacdo do buddha primordial —, assim
como de tantos outros mahasiddhas, que o carater de mediacao do sambhogakaya, quando
visto pela otica destes trés modos de transmissdo, se faz por esta intersecdo entre as esferas
budicas e a esfera material, sendo o adepto aquele capaz de transitar entre elas com sua mente.
Tulku Thondup reflete sobre o tema a partir da perspectiva de um dinamismo entre a verdade
absoluta, na qual h& apenas estado desperto — como seria 0 caso de uma transmissao por
intencdo, de um buddha a seu séquito —, e a verdade relativa, na qual diversas camadas de
entendimento do que vem a ser interlocu¢do podem surgir:

De um ponto de vista filosofico, na natureza ultima, ou verdade absoluta, ndo
ha diferenca entre professor e discipulo, ou entre os efeitos de ensinar ou
aprender. Apenas na verdade relativa, quando as causas e condigdes
apropriadas se tornam completas, os fendmenos convencionais surgem como
o Dharma para as pessoas relevantes. Dharma ¢ a realizacdo, a fonte do meio
de realizacdo, e os meios de manter e desenvolver realizagdo. O Dharma pode
surgir ou ser descoberto na forma de pensamentos, a partir de indicagdes ou
dialogos entre professores e discipulos, condicionados pela natureza e pela
habilidade da pessoa envolvida. Assim, o Buddha ndo concedeu nenhum

ensinamento, ainda que ensinamentos surgiram para os seres. [...] Para uma
pessoa altamente realizada, todos os fendmenos podem se tornar uma fonte de
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Dharma, para varias pessoas apenas fontes limitadas, e para alguns apenas as
escrituras e instrugdes orais. E, para muitos, nada ¢ uma fonte de Dharma
(THONDUP, 1997, p. 57-58).

Mesmo em um ambito de instrugdes meditativas e de seus comentarios tradicionais,
tal carater de relativizacdo pode ocorrer. Em uma das revelagdes de Dudjom Lingpa, vemos
ser ressaltado o fato de que a pluralidade das constituigdes individuais possui um impacto
relevante na forma com que os mesmos experienciardo os estdgios meditativos ali descritos,
de modo que as proprias instrugdes devem ser compreendidas simbolicamente. Nas palavras
do autor:

Ademais, devido as inconcebiveis distingdes entre as constituigdes e as
faculdades das pessoas, ha uma correspondente variedade inconcebivel de
experiéncias meditativas. Portanto, estas ndo sdo uniformes, ¢ nao ha um
critério definitivo para elas. As descrigdes que aqui seguem sdo meramente
simbolicas e metaforicas. E preciso que vocé examine isto com sabedoria e

verifique que todas as aparéncias sao da natureza de experiéncias meditativas
(LINGPA, 2015, p. 247).

No contexto especifico das revelagdes de tesouros denominados terma (Tib. gter ma),
no seio da tradicdo Nyingma, ¢ interessante notar a delineacdo de certas caracteristicas
necessarias aqueles que os revelam. Em seu tratado O Oceano Maravilhoso: Uma Explicagdo
Breve e Clara sobre a Transmissao Terma (Tib. las ‘phro gter brgyud kyi rnam bshad nyung
gsal ngo mtshar rgya mtsho), o 1II Dodrubchen, Jigmed Tenpa’i Nyima (Tib. rdo grub chen
'jigs med bstan pa'i nyi ma, 1865-1926) explica que

Sem possuir realizagdo sublime como a base para controlar a esfera do
dharma do estado desperto, como mencionado nos ensinamentos
extraordindrios de Dzog chen, ¢ impossivel herdar as profundas Termas de

Guru Rinpoche. Seria como dizer que voc€ jamais esteve na fndia mas que ja
esteve em Magadha [na India central] (In: THONDUP, 1997, p. 159).

E ao comentar sobre o tratado, Thondup sintetiza afirmando que “de acordo com o Oceano
Maravilhoso, aquele que esconde a Terma deve ter atingido a realizacdo suprema, e aquele
para o qual a Terma foi escondida deve ter ao menos a realizagdo do estdgio de
completude” (IDEM, p. 67).

A partir de tal constatagdo, vemos que o estdgio de completude constitui uma base
minima de maturidade meditativa para empreender tais revelacdes. Ora, se levarmos em
consideracdo que o mesmo, em relagdo com os trés kayas, se faz justamente em
correspondéncia inicialmente com o sambhogakdya (através do estagio de completude com

atributos) e posteriormente com o dharmakdya (através do estagio de completude livre de
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atributos), acabamos por retornar a uma relagdo direta entre a escuta ou, mais
especificamente, entre o ato de partir da escuta em direcdo a natureza da mente, e o carater
simbolico da esfera a partir da qual tais tesouros sdo revelados. A no¢do de uma fala
iluminada, portanto, quando entendida em relagdo com a transmissdo por simbolos dos
vidydadharas, ¢ um aspecto de expressao capaz de transmitir a esséncia ultima ao ambito de
manifestagdo. Nesse sentido, o ato de escutar traz em si a caracteristica de revelacdo dessa
esfera simbolica, decodificando-a as linguagens mundanas — tendo em mente, inclusive, que o
sentido de aprender e mesmo o de apreender, fazem parte da raiz etimologica do termo tho pa,
em tibetano.

Como visto anteriormente, Chogyam Trungpa relaciona a criatividade artistica com o
conceito de simbolismo, tendo a percepgdo simbodlica da realidade como um carater de
apreciacdo estética da mesma. Uma visdo simbolica se faz em relagdo tanto com o modo de
transmissdo dos vidyadharas, a qual se d4 como uma experiéncia da expressdo luminosa do
sambhogakdya e de uma consequente decodificacdo de sua natureza de modo a transmiti-la a
realidade manifesta, aparente, quanto como um aspecto de expressao artistica. Desta forma, a
fala iluminada pode ser compreendida como uma manifestacao simbolica, tanto em termos de
transmissao de conhecimento quanto de expressao criativa.

No contexto de uma de suas revelagdes, Dudjom Jigdral Yeshe Dorje (Tib. bdud 'joms
'jigs bral ye shes rdo rje, 1904-1987) relata a dificuldade desse processo de decodificagdo:

Se transcrito diretamente enquanto surgia da expansdo de rigpa, este
ensinamento de Vajrakilaya seria muito maior que aqueles dos dois tertdns.
Haviam inclusive varias instrugdes e praticas de atividade que estes ndo
incluiam. Revelar terma envolve muito trabalho e néo traz grandes resultados,
entdo eu a deixei de lado. Entretanto, quando eu tinha quarenta e cinco anos,
no ano do Rato de Terra, no décimo dia do primeiro més do calendario lunar,
incitado por diversas circunstancias internas e externas para que eu nao
negligenciasse minha propria parte dos ensinamentos, eu transcrevi uma

pequena por¢do deles como a esséncia do coragdo dos ensinamentos raiz
(DONGYAL, 2008 , p. 186-187).

Ja no contexto de sua Arte do Dharma, vimos que Trungpa aborda a noc¢do de
simbolismo em relagdo com a ideia de experiéncia. A partir deste ponto de vista, a descrigao
do autor sobre sua propria circunstancia de revelacao da Sadhana do Mahamudra, este um de
seus tesouros, ¢ particularmente relevante:

Eu pedi a Rainha do Butdo, a qual era minha anfitrid, se eu poderia fazer um
retiro curto no Centro de Retiro de Taktsang, no local da gruta na qual o
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grande professor indiano Padmasambhava — o qual levou o Budismo para o
Tibete — meditou ¢ manifestou em sua forma de louca sabedoria, a qual ¢
chamada de Dorje Troldo. Estar em Taktsang ndo foi particularmente
impressionate no inicio. Na verdade, os primeiros dias foram um pouco
decepcionantes. “O que ¢ esse lugar?”, eu indaguei. “Talvez este seja o lugar
errado. Talvez haja um outro Taktsang em outro lugar, o verdadeiro
Taktsang.” Ao passar mais tempo 14, no entanto, eu me dei conta de que o
lugar tinha uma natureza muito poderosa. Uma vez que vocé comega a
conectar com a atmosfera 14, havia um sentimento profundo de um vazio no
coragdo. A influéncia da tradicdo Kagyii, a linhagem de préatica, era muito
forte 1a. Ao mesmo tempo, havia um sentimento em Taktsang de austeridade e
orgulho, e da selvageria da tradicdo Nyingma. Quando eu comecei a sentir
isso, a sadhana surgiu sem nenhum problema. Eu senti a presenga de Dorje
Trol6 da tradicdo Nyingma associada com Karma Pakshi da linhagem Kagyii.
No inicio, eu disse a mim mesmo, “Vocé deve estar brincando. Nada esta
acontecendo.” Mas mesmo assim, haviam poder e energia imensos
(TRUNGPA, 2004b, p. 310-311).

Novamente, assim como no caso da interagao silenciosa entre mestre e discipulo permeada
por um “‘ar obscuro”, mencionada anteriormente, vemos o carater de decepg¢do inicial e, ao
passar por um ambito sutil de transformacdo da percep¢ao, certa incredulidade, ainda que
frente a uma clara constatacdo de presenga, de um agente transformador. Se colocarmos tal
perspectiva em conjungdo com o conceito de inspiracao exposto pelo autor no contexto da
Arte do Dharma, certas similaridades se fazem aparentes. Retornemos a defini¢do de
inspiracdo por parte do autor:
A inspiragio genuina ndo ¢ particularmente dramatica. E bastante comum. Ela
vem de aquietar-se em seu ambiente e aceitar as circunstancias como naturais.
A partir disso, vocé comega a perceber que é possivel dancar com elas. Assim,
a inspiracdo vem da aceitag@o, ao invés de se ter um lampejo subito de um
bom artificio surgindo em sua mente. Inspiragdo natural ¢ simplesmente ter
algo em algum lugar com o qual voc€ possa se relacionar, possuindo portanto
um senso de estabilidade e solidez. A inspiragdo tem duas partes: abertura e
visdo clara, ou, em sanscrito, shunyata e prajna. Os dois sdo baseados na
nocdo de mente original, conhecida tradicionalmente como mente budica, a
qual ¢ vazia, ndo-territorial, ndo-competitiva e aberta (IDEM, 2008, p. 119).
Os aspectos de abertura e claridade interiores, formando uma base para isto que autor define
com inspiracdo natural, revelam certo carater de simplesmente ter algo em algum lugar para
se relacionar. A ideia de interlocu¢do, seja entre um mestre e seu discipulo, entre um adepto e
um local sagrado, ou entre um artista e algo em algum lugar, quando vista por esta Otica de
abertura e visdo clara — ou, em termos tradicionais, a partir do espago basico de vacuidade e
de sua caracteristica inerente de sabedoria que tudo permeia — se faz em relagdo com a

aceitagdo de uma naturalidade das circunstancias. E esta aceitacdo, como expde Trungpa, se

define a partir de um aquietar-se, sendo este aquietar-se, portanto, dotado de um teor de
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aprofundamento interior, meditativo. A criatividade, nesse sentido, parte de um repouso
interior no estado natural da consciéncia, sendo parte de um espectro que, em um sentido mais
profundo, revela a realidade ultima.

Dudjom Jigdral Yeshe Dorje relata sua experiéncia de escrever espontaneamente um
texto litlrgico a partir da conjuncao de, por um lado, possuir certa intengdo em escrever um
texto especifico, para o qual o mesmo ja planejava se dedicar e, por outro, ser incitado por um
discipulo a escrever justamente tal liturgia. O autor descreve que a mesma surgira em sua
mente sem esforco:

Eu tinha vinte e cinco anos. Era o décimo dia da parte minguante do décimo
més do Dragdo de Terra. O Yogi Trulshik Dorje, incitado pelas dakinis,
chegou inesperadamente e disse, “Vocé tem que escrever agora uma sadhana
de dakini bem concisa e precisa.” Eu estava pensando em justamente escrever
uma sadhana do tipo e estava considerando tirar um tempo como de costume
para compor, mas quando ele disse isso, a sadhana inteira e seu sentido
surgiram instantanea e claramente em minha mente. Sem me mover de meu
assento ou alterar as palavras que surgiam, eu as escrevi. Ainda que ela possa

ser vista como uma terma da mente, eu jamais a denominei assim. Eu a
entreguei diretamente a ele (DONGYAL, 2008 , p. 181).

A revelagdo de uma esfera simbdlica, decodificando-a, possui uma caracteristica de
introducdo a natureza sutil da realidade, e ¢ nesse sentido que a tradicdo dos mahasiddhas
aborda a realizacao da mesma a partir do conceito de Mahamudra, o Grande Selo, Simbolo ou
Gesto. A experiéncia de repouso no estado natural da consciéncia ¢ a base do que se entende
por inspiragdo, e o revelar em si € a abertura perceptiva que apreende o ambito que nao se
confina ao intelecto, simbolico. A revelacdo de uma liturgia a partir de um vislumbre direto de
varias divindades ou a expressdo de realizacao dos grandes adeptos através de suas dohds sao,
portanto, um senso de criatividade espontanea nascida especificamente de tal simbiose com a
natureza ultima da realidade. Revisitemos o argumento de Trungpa:

Ver o simbolismo € ver o seu proprio estado mental em meditagdo. Significa
estar conectando verdadeiramente, completamente com sua vida. Em outras
palavras, em sua propria descoberta do mahamudra, vocé esta compondo o
mundo inteiro. E como a forma com que os artistas pintam quando se tornam
génios: eles ndo precisam de maneira alguma pensar sobre suas pinturas; eles
apenas pintam. Eles compdem suas proprias versdes do mundo a partir de
suas formas de olhar para a situagdo, de modo que seus mundos se
transformam em obras-primas. E igualmente, com os cantos de grandes

siddhas como Saraha, Tilopa e Maitripa, ¢ como se eles estivessem criando
seus proprios mundos do mahamudra (TRUNGPA, 2008, p. 147-148).
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Em Distinguindo Consciéncia e Sabedoria, vimos o III Karmapa relacionar os trés
kayas e as cinco sabedorias. Ao tratarmos especificamente da esfera luminosa da consciéncia
na qual se da o ato de revelar, do sambhogakaya, vemos a mesma relacionada as sabedorias
da equanimidade e do discernimento, relacionadas as qualidades iluminadas e a fala
iluminada, respectivamente. Nos versos que seguem, vemos o autor definir o sambhogakaya
como uma esfera de surgimento, ndo estando nem na existéncia ciclica do samsara nem em
sua transcendéncia, ou nirvana, e sendo a propria expansdo da natureza da realidade a
manifestar suas caracteristicas, as quais tomam formas distintas:

Estas duas sabedorias,

Sendo meditagdo pura, ndo permanecem nem no samsara nem no nirvana,
Sao plenas de paz, amor e compaixao,

E fazem surgir os mandalas do melodioso dharma supremo,

Tesouros de miriades de samadhis e dharanis,

Que manifestam a fala e as formas diversas

Em uma profusédo de séquitos:

Isto ¢ denominado sambhogakaya
(RIMPOCHE, 2007, p. 29).

Em termos de aplicagdo desta no¢ao no que diz respeito a escuta e a utilizagdo da
mesma como um caminho de libera¢do, os estagios de criagdo e completude, quando
relacionados com os trés kayas, trazem em si os ambitos de mantra, prana, e da
inseparabilidade entre som e vacuidade. Se invertermos tal estrutura, temos a entoagdo de
mantras como o aspecto final de manifestacao, ou seja, como o nirmanakdya que surge como
expressao sonora. Em outras palavras, enquanto a percepcao sutil da unido entre som e
vacuidade e as técnicas de utilizacdo de prama se fazem como aspectos interiores de se
trabalhar a escuta, os mantras sdo o aspecto sonoro propriamente dito. Ainda que isto assim
seja, mantras, quando entendidos no ambito do Budismo Vajrayana, apesar de possuirem em
sua maioria termos sanscritos, mesmo que ndo exclusivamente, possuem forte conotagao
simbolica. Um mantra curto, de por exemplo seis silabas, pode ser entendido de incontaveis
formas e, a depender do contexto de sua transmissdo, pode gerar um longo tratado analisando
suas silabas. Essa caracteristica de entendimento aberto, por assim dizer, parte igualmente do
carater simbolico que os define, mantendo-os em um limiar entre o som manifesto e o
simbolismo de suas palavras. Trungpa afirma:

Em termos gerais, quando um yogi recita um mantra, ele ou ela ndo pensa

intelectualmente sobre os significados das palavras sanscritas. No Tibete, ¢
também na China e no Japdo, sempre que um mantra foi introduzido como
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parte de ensinamentos tantricos, ele foi mantido no original em s&nscrito com
o intuito de ndo incitar tradugdes conceitualizadas de seu significado. Vocé
apenas sente os sons (TRUNGPA, 2004b, p. 321).

Nesse sentido, para compreendermos como o cantar de uma doha guarda em si o
potencial de liberacao através da escuta, faz-se relevante a compreensao de um espectro que
abarca esses cantos em conexao direta com o carater simbolico dos mantras. Isto significa que
uma vez que a propria no¢ao de mantra se faz a partir dos ambitos da escuta nos estagios de
criacdo e completude, sendo o carater mais externos destes, as dohds sao como uma camada
posterior aos mesmos, nos quais, ainda que tendo seus versos permeados por simbolismo, ha
uma esfera de significado mais tangente que comeca a tomar forma. Trungpa estabelece o
eixo sutil que articula dohd e mantra em tal espectro:

Ha, no entanto, o que conhecemos por cangdes budistas. Quando vocé
compde uma cangdo, vocé o faz no proprio instante, e desenvolve a melodia
ao mesmo tempo. Essa abordagem possibilita que alguém se inspire pelos
ensinamentos, e experiencie o nivel abstrato do quarto momento do qual
estavamos falando. Isto ndo ¢ criado somente em um nivel verbal, gramatical
ou metafisico. Quando alguém canta algo dessa natureza, ¢ bem possivel que
ndo faga nenhum sentido logico. Mas algo bem estranho acontece: isto cria
um ambiente. Ainda que conceitualmente vocé nao faga ideia do que se trata,
a cangdo diz algo e cria um estado de consciéncia por si propria. Isto aborda o
nivel de mantra. Nas tradicdes de pratica budistas, existem melodias que
advém de mantra, como a melodia de om mani padmi hum e os cantos do

mantra de Tara. Quando vocé canta um certo mantra, vocé€ possui apenas uma
compreensao vaga do que ele quer dizer (IDEM, 2021, p. 118-119).

A entoag¢do de uma dohd como expressao de realizagdo espiritual advinda de uma
experiéncia direta da natureza da realidade, ¢, portanto, uma espécie de ponte revelatoria,
ambivalente. Primeiro, o adepto revela tal experiéncia direta em si mesmo, expressando-a
sonoramente em seguida como uma forma de reveld-la a realidade aparente. Quando
observado como uma camada posterior a esfera criptica do ressoar de um mantra, esse carater
de expressao traz em si um senso de liberdade criativa através do som e da escuta, a0 mesmo
tempo em que se mantém fiel a experiéncia meditativa que o originara. Se relacionarmos o
mesmo com a Arte do Dharma, tal carater de liberdade ha de se alinhar com sua esfera
denominada ndo-cultural e, nesse sentido, faz-se relevante a reflexdo acerca de uma
criatividade musical, propriamente dita, como uma possivel gradagdo seguinte aos ambitos de

mantra € doha.



142

4.3 A Miusica como Caminho de Liberaciao Através da Escuta

— A musica ndo prejudica sua conversa com a pedra?
— perguntou o rapaz para Nakata.

—Nio, esta tudo bem.

A musica nao prejudica.

A musica é como o vento para Nakata6!.

4.3.1 Musica e Materialismo Espiritual

O surgimento dos mahdasiddhas na India antiga, consolidando-se posteriormente como
uma tradicdo propriamente dita, se fizera frente as institui¢des budistas ja previamente
estabelecidas e, como podemos ver nas Historias dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas, tal
tradi¢do articulara o pensamento e os costumes budistas entdo vigentes de maneira nao
somente critica mas, de certo modo, subversiva. Nao sdo raros os exemplos como o da
histéria de Bhusuku, ja mencionada, assim como os de Tilopa, Naropa e tantos outros, nos
quais os adeptos abdicam de seus vinculos institucionais — monasticos, realmente — para se
dedicar secretamente aos ensinamentos tantricos. Uma outra camada presente em diversas
histérias, novamente em contraposi¢ao ao caminho monastico, ¢ a de aplicacdo da senda
tantrica em suas proprias circunstancias de vida. Nestes casos, vemos os adeptos praticarem
os estagios de criagdo e completude através de seus proprios oficios, seja como dona de casa,
pastor, musico ou teceldo.

Enquanto as instituigdes budistas vigentes possuiam suas liturgias e, até certo ponto,
instrumentos musicais que as acompanhavam criando um corpo sonoro ritual mondstico, ¢
natural que a nova perspectiva trazida pelos mahasiddhas se fizesse igualmente de maneira
distinta destas. Por um lado, assim com as linhagens do Segundo Veiculo haveriam de ter
parametros até certo ponto divergentes daquelas previamente consolidadas no contexto
circunscrito ao Primeiro Veiculo, o emergir de um Terceiro Veiculo haveria de trazer novos
aspectos musicais em seus ritos. Nas representacdes tradicionais de Jayananda, por exemplo,

vemos o adepto tocando cimbalos rituais em um campo crematério. Ja nas de Ganthapa, o

ol MURAKAMI, 2022, p. 439.
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siddha voa no espago tocando um sino tantrico, enquanto as de Kanhapa revelam-no tocando
um tambor damaru e tendo diversos outros ressoando milagrosamente no espago®2.

Somado a este fato, ¢ relevante notar que o proprio ato de distanciamento do
monasticismo por parte dos adeptos do Terceiro Veiculo trouxera em si um novo paradigma
de abordagem do papel da musica na senda espiritual. Nesse sentido, novos instrumentos
ganharam forma mas, crucialmente, novos graus de liberdade musical se fizeram presentes
precisamente através dos cantos de realizagdo. A ideia de cantos espontianeos, portanto,
articula o carater musical budista em uma nova camada. Ao mesmo tempo, quando vistas em
relagdo com aspectos relativos a escuta nos estagios de criacdo e completude, as dohds sao
como uma cristalizagdo das praticas meditativas de tais estagios, em suas camadas interiores
de mantra, prana, e som e vacuidade, as quais se relacionam diretamente com o principio dos
trés kayas.

Tendo isso em vista, quando contemplamos a Arte do Dharma de Chogyam Trungpa,
vemos nascer um novo paradigma fundamentando-se precisamente nessa articulagdo proposta
pelos mahasiddhas indianos. Primeiramente, o argumento em si de um retorno a 6tica dos
mahasiddhas, proposto por Trungpa, se faz relevante como reflexdo. Ao comentar sobre sua
Sadhana do Mahamudra, o autor afirma que a revelacdo desta se fizera com o proposito de
um retorno a pureza da senda dos grandes adeptos do passado: “Na sadhana, estamos tentando
reintroduzir o estilo dos budistas iniciais, a pureza do Budismo que primeiro chegou ao
Tibete. Estamos tentando fazer a histéria voltar para tras, para nos purificar, para reformar o
Budismo” (TRUNGPA, 2004b, p. 314). A ideia de reforma, como vimos, se da frente a
institucionalizacdo do Budismo tantrico advinda de sua introducdo no Tibete. Nesse sentido,
quando Trungpa escreve sua sddhana, o mesmo busca remediar a propria nocdo de
institucionalizagdo, a qual, no caso, traz consigo aquilo que Trungpa define como
“materialismo espiritual” (Tib. mi chos). Em tibetano, o termo significa literalmente nao-
dharma, ou anti-dharma. O conceito de materialismo espiritual, portanto, concebe aquilo que
se distancia do ensinamento ou dharma do Buddha, aquilo que se desvia do proposito de
liberagdo ou, em outras palavras, aquilo que solidifica as raizes da consciéncia na existéncia
ciclica do samsara. Em referéncia ao conceito tradicional dos cinco agregados, o autor expde

que a base de surgimento do materialismo espiritual se da na propria raiz dos mesmos e que ¢

62 Ver por exemplo a obra de Donald Lopez Jr. contendo representacdes tradicionais de cada um dos
Oitenta e Quatro Mahasiddhas acompanhadas de suas descrigoes (LOPEZ JR., 2019).
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preciso, portanto, erradicar a ignorancia que dd origem a estruturagdo dos agregados

subsequentes:

Se vocé tentar cortar através dos skandhas individuais um por um, vocé nao
sera capaz de cortar através deles, porque os skandhas subsequentes sdo
baseados no original. E preciso atingir a confusio basica e a estupidez basica
ja de inicio. E por isso que é importante compreender o materialismo
espiritual. Do contrario, voc€ nido poderia nem iniciar o caminho espiritual
(IDEM, 2021, p. 33).

A compreensdo sugerida por Trungpa, aqui, ¢ de que ha em si uma propensdo dualista na
consciéncia mundana que perpetuamente busca solidificar o que quer que seja, e que um
caminho espiritual estaria sujeito a se tornar, naturalmente, o objeto de sustentacdo dessa

no¢ao de solidificagdo. Nos versos introdutorios da Sadhana do Mahamudra, lemos:

Este ¢ 0 momento mais obscuro das eras obscuras. Doenga, fome, e guerra se
enfurecem como o feroz vento do norte. O ensinamento do Buddha perdeu
sua forca. As diversas escolas da sangha estdo brigando entre si com o
amargor do sectarismo; ¢ ainda que o ensinamento do Buddha tenha sido
exposto perfeitamente e que tenham havido diversos ensinamentos confiaveis
desde entdo a partir de outros grandes gurus, elas buscam especulacdes
intelectuais. O mantra secreto se desviou tornando-se Bon, ¢ os yogis do
tantra estdo perdendo a visdo da meditacdo. Eles passam o tempo indo de
vilarejo em vilarejo realizando cerimdnias em busca de ganho material.

No todo, ninguém age de acordo com os codigos mais elevados de disciplina,
meditacdo e sabedoria. O ensinamento da visdo que ¢ como uma joia se esvai
dia apos dia. O ensinamento do Buddha ¢ utilizado meramente para fins
politicos e para reunir as pessoas socialmente. Como resultado, as béncaos da
energia espiritual estdo se perdendo. Mesmo aqueles com grandes devocdo
estdo comecando a se perder. Se os buddhas dos trés tempos e os grandes
mestres fossem comentar, eles certamente se diriam desapontados. Assim,
para fazer com que os individuos possam pedir ajuda para renovar o poder
espiritual, eu escrevi esta sadhana da personificacdo de todos os siddhas
(IBIDEM, 2004b, p. 303).

A subversdo dos grandes siddhas, portanto, trata mais de uma assimilagdo dos
Veiculos anteriores face a solidificagao institucional ja estabelecida no seio dos mesmos do
que de uma segregagdo entre os Trés Veiculos, sendo os cddigos mais elevados de disciplina,
meditacdo e sabedoria, mencionados pelo autor, fundamentos essenciais a todos os trés. Uma
vez que o surgimento de cada nova esfera de ensinamentos se consolida como institui¢ao, a
mesma se v€ sujeita as limitagdes mundanas daqueles que a compdem — tendo em vista que
nem todo periodo histérico ha de contar com a presenca de individuos do calibre de um
buddha —, dando forma a isto que Trungpa define como materialismo espiritual. O surgimento

de uma nova esfera ou Veiculo se faz como uma camada de aprofundamento da esfera
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precedente, a qual, apesar de estruturada como uma senda espiritual plena e completa em si
mesma, se faz relativizada em funcao de novas necessidades individuais e coletivas ou, em
termos tradicionais, em fun¢do da diversidade de predisposi¢cdes mentais dos seres sencientes.
Ao mesmo tempo, hd esse aspecto de definhamento dos modos de formatacdo de uma
determinada esfera de ensinamentos, ao ponto de fazer com que a novidade de um segundo ou
terceiro Veiculo ganhe ainda mais relevancia.

E quando nos deparamos com a pluralidade com a qual a senda tantrica budista se
fizera no subcontinente indiano, em termos de inser¢do social, ¢ de se notar que tal proposta
de uma nova esfera de ensinamentos tivera como fundamento o proprio questionamento de
como a mesma se daria e, desta forma, a natureza cultural de um novo Veiculo budista
ganhara uma diversidade impar. Doravante, quando Chogyam Trungpa sugere um dharma
através da arte e, mais profundamente, quando o mesmo convida, no seio desta, a uma
reflexdo que relativiza seu carater cultural, nos vemos face a uma conjungdo ou mesmo
convergéncia com o proprio aspecto dos mahdsiddhas indianos que, através de uma vida mais
despojada, por assim dizer, trouxeram a tona qualidades expressivas como as dos cantos
espontaneos de realizacao.

Se levarmos em consideracao estes saltos culturais, tanto da parte dos mahasiddhas
indianos quanto da Arte do Dharma — e, ¢é claro, considerando esta Ultima em relacdo com o
carater reflexivo exposto por Trungpa em um escopo mais amplo de sua obra — e o
relacionarmos com o despertar da escuta a partir de seus aspectos de cristalizagdo através dos
estagios de criacao e completude e, adiante, se trouxermos tal direcao através da premissa de
uma expressdo sonora espontanea a tomar forma através das dohds, uma reflexdo acerca de
uma criatividade musical em consonancia com tais premissas €, a0 mesmo tempo, nao
confinada a uma insercao institucional ou mesmo cultural, pode nascer.

O surgimento de um materialismo espiritual diretamente se vé€ relacionado a
ignorancia advinda de um nao-desmantelamento da estrutura dos cinco agregados e, aqui,
vemos uma relagdo direta com a questdo da destruicdo do véu do alaya. Se considerarmos o
fato de que, no ambito da escuta, o despertar da mesma se da a partir disto que ¢ entdo
reconhecido como a esfera mais sutil dos trés k@yas (o corpo absoluto, ou dharmakaya), € o

relacionarmos portanto as praticas meditativas do Vajrayana que enfatizam o reconhecimento
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e a realizacdo deste através da escuta, a inseparabilidade entre som e vacuidade se torna entao
seu eixo fundamental. Retornemos a Prece em Sete Capitulos, de Guru Padmasambhava:

Tudo aquilo que se manifesta aos ouvidos,

Agradavel ou ndo,

Escute como som e vacuidade, sem conceitos ou expressao.

Som e vacuidade, livres de origem ou cessagdo, sdo a fala dos

vitoriosos.

Ao mestre que € som e vacuidade livres em si mesmos, eu rogo.

Ao Nascido do Létus de Oddiyana, eu rogo
(RIGPA, 2004, p. 170-171).

O primeiro aspecto digno de nota, na prece acima, ¢ o fato de que o mestre instrui o
discipulo a libertar-se de uma apreensido do que se manifesta aos ouvidos imbuida de apego
ou aversdo. Em outras palavras, se a mente se v€ propensa a qualquer forma de julgamento
(ou mesmo engajamento) frente ao que se ouve, parecam-lhe tais sons apraziveis ou nao, a
mesma estd de fato a perder-se em dualidade. Escutar a partir de um repouso no dharmakaya,
portanto, € perceber que a consciéncia da escuta — a qual, como vimos, precede o sentido da
escuta em si —, quando desperta, ndo distingue os sons a partir de um impeto dualista, mas os
concebe como uma exibi¢do natural da expansividade que os abarca. A partir desta
constatacdo, quando o adepto revela que essa exibicdo sonora ¢ inseparavel de uma
expansividade da escuta que ndo se limita a sensorialidade da mesma, uma nova camada de
entendimento sobre som e vacuidade se faz presente. Aquilo que Nida Chenagtsang
denominara como um terceiro nivel de escuta, na qual a propria clara luz ¢ percebida
sonoramente e, estando a mente livre de dualidade, pode-se ouvir assim uma sonoridade
inerente ao ser tanto em nds mesmos quanto em outros individuos, traz a tona o fato de que ha
algo percebido através da escuta que justamente nao se confina a materialidade, nao estando
sujeita @ impermanéncia da mesma, ou, como lemos na prece, sendo som e vacuidade, livres
de origem e cessacao.

Em seguida, Padmasambhava relaciona som e vacuidade com a “fala dos
vitoriosos” (Tib. rgyal ba’i gsungs). O conceito de vitoriosos se refere aqueles que superaram
a existéncia ciclica, os buddhas, e a fala destes nada mais ¢ do que o conceito de fala
iluminada, estando, portanto, ligado a esfera do sambhogakaya. Nesse sentido, o dharmakaya
que ¢ som e vacuidade inseparaveis surge como a fala iluminada do sambhogakaya e,
subsequentemente, o mestre que concede a instrugdo, o proprio Guru Padmasambhava, ¢ a

presentificacdo da liberacdo através da escuta, sendo este o nirmanakaya.
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E interessante notar que a questio da alteridade, na prece acima, se d4 como o aspecto
de interlocugdo que permite o reconhecimento da escuta da natureza indizivel da realidade.
Trungpa se referira a Arte do Dharma nao-cultural como sendo fundamentada nas técnicas de
meditacdo de pacificacdo mental, ou samatha, e principalmente nas de visdo profunda, ou
vipasyand, € que as mesmas acabam por servir de base para uma senda artistica espiritual em
uma realidade na qual tal senda ndo mais se vé em posicao de se dar ao luxo de uma
alteridade intensiva entre mestre e discipulo, de modo que sdo as proprias técnicas de
meditacdo que formam a esfera de alteridade necessaria para o desenvolvimento do neofito.
No contexto das meditacdes de vipasyana, no seio da tradi¢do do Mahamudra, vemos o
conceito de “ndo-agarrar” (Tib. ‘dzin pa med pa) relacionado ao reconhecimento da natureza
da mente, ndo exatamente como algo a ser empreendido durante os periodos de meditagao,
mas a ser reconhecido como um aspecto natural da mesma. O ndo-agarrar dos sons, na
instrucdo de Padmasambhava, se refere portanto a uma caracteristica natural do ser, e o rogar
ao mestre se revela em si como o reconhecimento interior de tal alteridade através do
principio dos trés kayas, os quais, como instrui o mestre, sdo livres em si mesmos.

Nao agarrando, a escuta ¢ livre, e entdo desperta.

Em seu estilo caracteristico, Trungpa relaciona a manifestacdo natural de som e
vacuidade com a ideia de auto-proclamacao, a qual pde fim a propria tendéncia da mente de
tentar circunscrevé-la a esfera da razdo:

Esse tantra ¢ a auto-proclamagao que silencia o debate 16gico sobre shunyata.
Ele silencia esse debate através do som das palavras do dharmadhatu e da
proclamagdo da trombeta do dharmadhatu. Ndo é o maximo? Mesmo que ndo

tenhamos dito o que é auto-proclamacdo, acho que ainda assim podemos
compreendé-la e aprecia-la (TRUNGPA, 2013, p. 738).

O termo “auto-proclamacao” (Tib. rang zhung), aqui, se refere a um dos ambitos pertencentes
a classe de instrugdes essenciais, no qual o ensinamento se da em consonancia com o conceito
de “nascido de si mesmo” (Tib. rang byung). O termo tibetano zhung, ao qual Trungpa atribui
o conceito de proclamagdo, pode ser traduzido igualmente por texto ou liturgia, € o termo
rang zhung traz, igualmente, a conotacao de uma classe literaria auto-surgida, de um texto que
¢ escrito por si mesmo. O aprendizado, nesse sentido, € uma ressonancia natural do estado
desperto, e o ato de encerrar o debate sobre a vacuidade, ou Sinyata, portanto, ¢ a liberacao
através de se escutar o som do dharmadhatu, a esfera absoluta, dissolvendo a base da

percepg¢ao habitual nascida do alaya e das outras sete consciéncias.



148

Nas Historias dos Oitenta e Quatro Mahdasiddhas, podemos encontrar instru¢des que
utilizam o som como suporte meditativo, transmitidas através de dohas entoadas de mestre a
discipulo, nas quais, invariavelmente, a inseparabilidade entre som e vacuidade ¢ tida como

fundamento. Na vida de Kokilipa, vemos o adepto receber a seguinte instrucao:

Surgindo da natureza vazia da mente,

Som e vacuidade, inseparaveis, ressoam como trovao.
Nuvens de prazer inexaurivel se retinem,

E da chuva luminosa da realidade

Nasce o fruto das cinco sabedorias.

Sabio ¢ aquele que contempla tal esplendor
(ABHAYADATTA, 1979, p. 246).

Independentemente dos diversos contextos e necessidades encontrados nas Historias, ha um
eixo meditativo que permanece. O sapateiro Upanaha recebera instru¢des tendo como foco o

som dos sinos ornamentais dos sapatos que fazia:

Coloque seus sapatos ornamentados,

Aperte 0 passo, € um som surgira.

Concentre apenas nesse som,

E medite nele como inseparavel da vacuidade
(IDEM, p. 243).

Syalipa procurara um mestre com o intuito de se libertar do terror que sentia ao ouvir os sons
dos chacais de um campo crematdrio, préoximo a sua morada, recebendo entdo a instrucao de

justamente enfrentar esse terror:

Para se libertar do medo,

Medite continuamente nos sons do mundo
Como sendo idénticos aos uivos dos chacais.
Construa uma cabana no campo crematorio
E ali permaneca

(IBIDEM, p. 97).

Ja o cagador de passaros Godhuripa ouvira de seu mestre:

Ouga o canto do cuco:

Todos os sons se tornam um Unico.

Entdo ouga o som em sua esséncia,

E contemple a natureza da realidade em expansao
(IBIDEM, p. 185).

E, por fim, o mahasiddha Vinapa, o tocador de vind, continuara sua pratica musical a partir de

tal instrucao:

Abandone a distingdo entre o som da vina
E o ato de escuta-lo.
Faga com que o experienciar do som
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E a consciéncia que o percebe
Se tornem apenas um
(IBIDEM, p. 324).

E interessante notar que a despeito da insercio musical de Vinapa — e de que, para
aceitar a proposta recebida por seu mestre de seguir um caminho espiritual, o mesmo colocara
como requisito o ndo-abandono de sua musica —, as instrugdes iniciaticas de liberagdo através
da escuta da inseparabilidade entre som e vacuidade, por ele recebidas, ndo exibem distingdes
consideraveis frente aos demais casos. Independentemente do contexto, a questdo da
liberagdo, quando tendo a escuta como meio, se faz a partir de um fundamento basico, como
vemos nas dohds acima, sendo este o ato de trazer qualquer que seja a relagdo com a mesma,
que o futuro adepto apresente, a uma esfera de relativizagdo de tal relagdo. Em outras
palavras, o medo dos uivos dos chacais, a exaustdo de um sapateiro confinado em seu proprio
oficio, a obsessdao de um cagador de passaros concentrado em encontra-los pela escuta de seus
cantos, ou o apego de um principe musico que nao admitira abandonar sua pratica seja para
dedicar-se a suas responsabilidades como herdeiro do trono, como queria sua familia, seja
frente a possibilidade de uma senda espiritual, funcionam em si como matéria-prima para as
designacdes dos meios habeis propostos. A partir desta oOtica, a complexidade de um
instrumento musical como a virna ou a simplicidade dos sinos ornamentais de um sapato se
fazem pouco relevantes, sendo apenas ganchos de articulagdo para um aprofundamento da
escuta. Desta maneira, o despertar parte de escutar a esséncia que antecede a sonoridade
material, € o apego, a aversao, ou qualquer que seja 0 modo de afinidade desenvolvido pelo
individuo, sdo portanto testemunhados a partir dessa consciéncia que antecede tal dualidade.

Na vida de Kanhapa, vemos o adepto realizar diversos milagres e reunir seguidores.
Apesar de sua destreza, a representagao tradicional do mesmo cercado por tambores rituais
damaru e parasoéis flutuando no céu, em uma exibicdo magica, remonta na verdade a uma
circunstancia na qual tanto o adepto quanto seus seguidores sdo repreendidos por seu mestre,
o qual fizera questao de lembra-los do fato de que sem um desenvolvimento mais profundo de
sabedoria, os poderes desenvolvidos, ou siddhis, nada mais sdo do que artificios, incapazes de
propiciar uma verdadeira liberacdo. O mestre instrui:

Escutem!
Os yogis que separam sabedoria ¢ meios habeis
Decaem por si mesmos, como criangas.

De que adianta fugir?
Parasois e tambores sdo realizagdes mundanas.
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Vocés ndo realizaram a natureza da realidade.
Continuem a meditar!
(IBIDEM, p. 84).

A diligéncia por ele proposta ¢ em si como uma afinagdo do instrumento da
consciéncia do discipulo, como um lembrete que se reitera até que o mesmo seja capaz de ir
além das proprias circunstancias que serviram de subsidio para as instru¢des recebidas. Nesse
sentido, quando levamos em consideracdo o caso iconico de Vinapa, sendo ele o inico musico
de oficio no contexto das Historias dos Oitenta e Quatro Mahdsiddhas, vemos vir a tona as
seguintes questdes: se 0 apego as circunstancias que serviram de base para as instrucdes
meditativas recebidas permanece, e esse materialismo espiritual, por assim dizer, acaba por
minar a realizacdo do adepto, qual seria, entdo, a relevancia da musica no ambito de uma
liberagdo através da escuta? Ao mesmo tempo, frente a um possivel argumento de que a
musica nada mais seria do que um meio habil utilizado em fun¢do das circunstancias do
adepto, como qualquer outro, como fica a questdo da importancia das dohds, invariavelmente

presentes como elemento inicidtico da tradi¢ao?

4.3.3 Preseng¢a Espontinea e Frui¢do Musical

O modo como a musica a afetou era singular.

Era como se uma lembranca guardada havia muito tempo em seu subconsciente tivesse sido abrupta e
inesperadamente despertada por alguma razao e, nesse despertar, ela sentia como se os seus ombros
fossem sacudidos®3.

Ainda que possamos de certo modo traduzir o termo doha como canto ou cangao
espiritual de realizagdo, hd uma distingdo terminoldgica, em tibetano, frente ao que seria um
canto ou cang¢do nao-espiritual. Enquanto o termo /u (Tib. glu) se refere a toda e qualquer
forma de cancao — folclorica, em sua maioria, em funcdo das proprias caracteristicas
socioculturais do povo tibetano —, o termo gur (Tib. mgur) o faz exclusivamente ao conceito
de doha oriundo da tradicdo dos mahdsiddhas indianos. Vimos anteriormente que, na
linhagem das meditagdes de Maha Ati, as caracteristicas dos cantos se assemelham mais as
melodias folcloricas tibetanas do que aos elaborados cantos rituais monasticos. Nesse sentido,
¢ digno de nota que uma possivel distin¢ao entre /u e gur nao parece se dar exatamente em um

ambito sonoro, material. O que define um canto como espiritual, portanto, passaria mais pela

63 MURAKAMI, 2021, p. 158.
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capacidade do individuo de, a partir de sua propria realizacdo espiritual — tendo como
compreensdo do termo, aqui, a nocdo de destruicdo do alaya e de uma consequente
familiarizagdo com a escuta desperta em sua esfera natural dos trés kayas —, revelar essa
mesma natureza através do canto. Em outras palavras, trata-se de sua capacidade de trazer a
tona essa esfera mais sutil da consciéncia pelo ambito da escuta, de modo que aquele que o
presencia, ainda que ndo-iniciado, perceba algo no canto que reverbera interiormente, mesmo
sem poder nomea-lo.

A libertagao nao esta na musica, mas através dela.

A instru¢do do mestre de Kanhapa sobre a gravidade de se separar meios hdbeis e
sabedoria, citada anteriormente, se refere de fato a esse aspecto. Em se tratando da utilizagdo
da escuta e do som como um método ou meio habil de introducao a natureza da realidade, a
eventual realizacdo desta s se torna possivel quando o meio habil ¢ mantido apenas como
meio. Fosse o mesmo percebido como um fim em si mesmo, a possibilidade do despertar
seria maculada por materialismo espiritual, obstruindo a realizagao.

Ao observarmos as caracteristicas particulares das transmissdes por dohds, entretanto,
vemos uma ressignificacdo do canto. O mesmo ndo parte de uma proposta estética
propriamente dita, sendo pura e simplesmente uma expressao natural de um despertar da
consciéncia. E se levarmos em consideragao que tal expressdo natural, sonora, nasce de um
espectro de cristalizagdo interior — desde a experiéncia direta da inseparabilidade entre som e
vacuidade, passando pela alquimia dos ventos sutis, até o ressoar criptico dos mantras —, a
compreensado do carater libertador das dohas, ou seja, de sua capacidade de despertar através
da escuta (ainda que o sentido contido em seus versos ndo se faca exatamente claro aos
interlocutores), traz a tona um limiar, no qual a utilizagdo do som como meio habil guarda em
si certa singularidade.

Quando vista a partir da oOtica desse espectro que nasce da esfera de unido entre som e
vacuidade até a cristalizacdo da escuta em sua expressdo como dohd, a misica, em um sentido
mais amplo, se define como tal a partir de um propdsito especifico, ou seja, de liberagao
através da escuta. E a libertacdo, nesse sentido, ndo é somente de seus interlocutores mas,
como no caso das dohas, do proprio adepto. O ato de cantar, tocar ou compor, se tornaria

assim uma senda de expressao natural nascida de uma esfera de realizagdo meditativa.
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Acerca de um possivel propdsito particular a atividade musical, o XII Tai Situpa

reflete:

O proposito avancado da musica ¢ afetar beneficamente ambos os niveis,
fisico e mental, a0 mesmo tempo. Um som perfeito pode gerar uma atmosfera
perfeita. Nessa atmosfera perfeita, um momento perfeito pode se manifestar, o
qual pode ser tanto profundamente significativo quanto comum, a depender da
profundidade do individuo e da profundidade da musica em si. Cada som cria
um ambiente e afeta a todos naquele ambiente de alguma forma (TAI
SITUPA, 1992, p. 110).

A citacdo ¢ relevante em funcdo de alguns aspectos. Primeiramente, em se tratando de
uma reflexdo de carater soteriologico, o conceito de propdsito revela-se como imprescindivel
a proposta musical. Uma criatividade artistica, seja ela qual for, ha de se alinhar, portanto,
com tal inten¢do especifica e, como no caso da Arte do Dharma de Chogyam Trungpa, o
fundamento de superagdo do sofrimento e de suas causas, em si mesmo € nos outros, ainda
que nao se resumindo especificamente a tais terminologias tradicionais, como ¢ o caso da Arte
do Dharma nio-cultural, é, de fato, incontornavel.

Segundo, ha aqui a ideia de um som perfeito. Em uma outra passagem, o autor elucida
o tema a partir das herangas indianas do conhecimento acerca do som, estabelecidas no

Tibete, remetendo-se a historia do lendario musico Miyan Tan Sen:

Musica, a qual igualmente faz parte da categoria performance, tem sido a
tempos desenvolvida como um caminho de alcangar, experienciar e transmitir
o som perfeito. Este desenvolvimento ocorreu principalmente na india, onde
surgiram textos em sanscrito sobre o assunto, os quais foram posteriormente
traduzidos para o tibetano. Uma ilustracdo do poder ¢ do refinamento que o
som em performance pode atingir ¢ a histéria do tempo do imperador mogol
Akbar sobre o lendario musico Tan Sen. Primeiro, ¢ preciso lembrar que em
musica, assim como em todos os outros aspectos do conhecimento, os
elementos e suas interacdes sdo muito importantes, ¢ muito deve ser
considerado sobre a hora do dia, a estacdo e assim por diante que
correspondem a esses elementos. Existem ragas antigas, ou melodias, que
evocam essas qualidades elementais e s3o reservadas para momentos
especiais.

Uma vez, Tan Sen foi chamado por Akbar para demonstrar sua mestria em
musica para a corte. Em preparagdo, lamparinas apagadas foram colocadas em
torno do saldo e o mestre foi requisitado a tocar uma raga dipaka, ou
“melodia da lamparina”, a qual expressa o elemento fogo. Isto ele fez tdo
habilmente que todas as lamparinas foram acesas por sua arte, ¢ a historia
conta que, com ele continuando a tocar, o calor comegou a queima-lo,
também. Foi apenas por chamarem sua esposa, ela propria uma adepta
musicista, a qual cantou uma raga das mongdes que com sucesso trouxe a
chuva, que Tan Sen foi salvo. Essa histéria demonstra o nivel no qual um
mestre pode comandar os elementos e expressar o som perfeito em
performance (IDEM, p. 109-110).
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Mas quando levamos em consideragdo os fundamentos da tradicdo, a ideia de
perfeicdo remete igualmente ao conceito de natureza budica, previamente visto, o qual se
refere a um carater de pureza original e inalteravel, presente em todos os seres sencientes,
sendo a mesma obscurecida por distor¢des transitorias, advindas da nocao iluséria de uma
realidade aparentemente confinada a perspectiva dual de sujeito e objeto. A no¢ao de um som
perfeito se vé, portanto, alinhada com a capacidade do individuo de revelar sua propria
natureza até a plenitude, e esse despertar da consciéncia se faz refletido na esfera auditiva e
nas acdes a esta relacionadas. Um senso de proposito, assim, abarca a nogdo de uma natureza
fundamental, e a plenitude de um alinhamento interior com esta ¢ um reflexo natural do ser
ou, em outros termos, sua perfeicao.

Terceiro, o autor comenta sobre a influéncia tanto da parte de quem produz a musica
quanto de quem a escuta, de modo que, ao aplicarmos tais consideragdes a nocao de liberagao
através da escuta, a profundidade de realizagdo interior da natureza da mente se mostra como
crucial tanto ao resultado sonoro quanto a capacidade de apreensdo do mesmo.

Os meios habieis refletem o teor do despertar.

E, novamente, em se tratando da necessidade de uma harmonia entre meios habeis e
sabedoria, uma outra gradacdo de compreensao se faz necessaria. Como visto anteriormente, o
conceito de sabedoria, quando no contexto do Segundo Veiculo, se refere a natureza vazia da
realidade, ao passo que no ambito do Terceiro Veiculo o mesmo remonta a nocdo de
espacialidade. Ora, em se tratando de um espaco ou expansdo na esfera da escuta (na qual
som e vacuidade sdo inseparaveis), a perspectiva de um meio habil surgido de tal expansao se
faz, naturalmente, através daquilo que desta sabedoria surge. Em outras palavras, enquanto a
escuta em sua esséncia primeva ¢ o dharmakaya, o qual ¢ som e vacuidade, aquilo que dela
surge nada mais ¢ do que o sambhogakaya em sua luminosidade compassiva que tudo abarca.

Esta fala iluminada que se encontra no limiar entre a esséncia da escuta e sua
manifestagdo nos remete, portanto, a no¢do de presenga espontdnea. Ao contemplarmos a
possibilidade de um ensejo musical a partir de uma escuta desperta e livre de um agarrar
habitual da consciéncia imbuida de apego e aversdo, esse limiar da fala iluminada, onirica,
que ndo ¢ nem totalmente efémera nem plenamente solida, ¢ justamente a singularidade da
escuta. O conceito de presenca espontanea, em tibetano, trata daquilo que se manifesta de si

mesmo, livre de um ato de fabricag¢do, sendo, portanto, natural, e ¢ compreendido como a
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propria experiéncia direta da luminosidade do sambhogakdya, a qual, igualmente, nasce
espontaneamente do espago indizivel da natureza da realidade. Um intuito de criagdo musical,
nesse sentido, se faz efetivamente como meio habil precisamente a partir dessa naturalidade,
nascido dessa luminosidade, desse entremeio que ¢ propria fala iluminada.

Simbolicamente, a vida do mahasiddha Jayananda traz uma luz especial ao tema.
Jayananda foi um bramane que, secretamente, passava as noites praticando rituais tantricos
budistas — nos quais, diga-se de passagem, varios aspectos ndo permitidos no estilo de vida
dos bramanes eram livremente utilizados. Em suas iconografias tradicionais, vemos o adepto
tocando cimbalos rituais, cercado por discipulos tocando outros instrumentos musicais como
flautas e tambores. Como ¢ de se imaginar na tradicdo dos mahasiddhas, exemplificado em
diversas historias, a ideia de se praticar rituais tantricos secretamente ¢ comumente
relacionada a ambientes desertos e hostis como os icOnicos campos crematorios, nos quais o
adepto se vé cercado por restos mortais sendo devorados por diversos animais. Em um poema,
Chogyam Trungpa adentra a paisagem desses campos crematorios:

O teatro hilario da vida e da morte se realiza constantemente.

A energia nascida de si mesma ¢ como uma onda no oceano, criada por um
forte vento.

Ha uma nova exibi¢ao em cada canto da cena.

As vezes, queremos olhar para elas, mas ndo ousamos.

Ainda assim, ndo conseguimos impedir o foco de nossos olhos.
Ocasionalmente, tremulamos pensando em fugir.

As vezes, ndo acreditamos no que vemos, e pensamos ser um sonho.

Mas se tentarmos encontrar o momento em que fomos dormir, ele ndo esta 1a
(TRUNGPA, 2013, p. 783-784).

A questdao da desolagdo de tais locais, no contexto, trata da no¢do de impermanéncia
exposta pelo Buddha e, em um sentido mais profundo, da expansdo da realidade que nao se
resume a tal transitoriedade, a qual ¢ associada ao dharmakaya. Campos crematorios sao
locais de especial importancia para as praticas meditativas, sendo o tema relevante por
abordar esse ndo-lugar, essa incerteza retumbante frente a qual nos resta apenas a aceitacdo da
natureza da realidade e o consequente reconhecimento de sua dindmica luminosa e
compassiva, simbolizada pelo ressoar dos cimbalos de Jayananda e dos instrumentos musicais
de seus discipulos. Presenga espontanea ¢, portanto, o estado desperto que a nada se agarra,
nem mesmo a musica, a partir de uma constante lembranca da natureza vazia e impermanente

da realidade.
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E se considerarmos o ato de se fazer musica a partir de uma experiéncia direta e de
uma consequente realizacao de tal limiar, chegamos a nogdo de frui¢do musical. O termo
fruicdo, no contexto do Vajrayana, ¢ comumente utilizado em dois ambitos especificos, sendo
o primeiro o proprio conceito de corpo de frui¢do, ou sambhogakaya. Fruicao, aqui, se da em
relagdo com a ideia de deleite, ou mesmo daquilo que a tradi¢gdo entende por “€xtase
supremo” (Skt. mahdsukha; Tib. bde ba chen po), associado a radiancia natural nascida da
esfera do corpo absoluto, ou dharmakaya. Um segundo entendimento do termo se faz a partir
da divisdo basica da senda espiritual em base, caminho, e fruto ou fruicdo. Sendo o conceito
de base relativo a esséncia Ultima da realidade e o caminho o ato de reconhecé-la e portanto
de cultiva-la através de uma senda meditativa, o resultado ¢ por fim o desfrutar da perfeicao
de sua propria natureza, plena em si mesma, agora livre dos véus que antes a obstruiam. E
quando trazemos tais nog¢des ao ambito de uma possivel fruicdo musical, vemos a mesma,
portanto, como resultado de um despertar da escuta e como sua efetiva fruicao através da
musica, desimpedida, como a fala iluminada do sambhogakaya.

O Tai Situpa reflete sobre o poder que a musica ha de ter a partir de uma realizagao
dessa natureza:

A musica ¢ uma linguagem universal, e ¢ capaz de comunicar com todos os
seres viventes em diversos niveis simultaneamente, ao ponto em que ela
conecta o mundo relativo com a mente absoluta. Um musico realizado possui
a capacidade de expressar o que quer que seja adequado ao momento, de
modo que a musica tenha o efeito poderoso pretendido. Qualquer um que
escute musica no Ocidente ou no Oriente, especialmente quando um grande
artista esta se apresentando, pode experienciar que algo especial esta
acontecendo ali. Mesmo quando certos musicos talentosos tocam musica que
seja comum, o som em si pode influenciar os humores dramaticamente. A
partir dessa experiéncia comum ¢ possivel ter um vislumbre do potencial mais
profundo da musica. Podemos imaginar se o que consideramos ser um som

perfeito fosse refinado varias vezes ou cem vezes (TAI SITUPA, 1992, p.
110).

A defini¢do de comum, quando compreendida no ambito da tradi¢do e, mais
especificamente, a partir do ponto de vista tantrico, se refere aquilo que se vé€ circunscrito a
dualidade da existéncia ciclica, ou, em outras palavras, as nogdes de bom e ruim. Aquilo que ¢
portanto incomum ou extraordindrio, estaria em uma esfera distinta de tais extremos e, nesse
sentido, o entendimento da lei de causa e efeito, ou karma (Tib. las) se mostra como
fundamental. Enquanto os obscurecimentos adventicios que impedem uma percepcgdo direta

da natureza da mente se fazem como resultado de agdes nocivas acumuladas no passado, a
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no¢do de karma positivo, ou mérito, se define a partir do entendimento de que o cultivo de
acOes virtuosas e altruistas ¢ capaz de remedia-las, reequilibrando a balanga individual.
Todavia, a iluminagdo, ou bodhi, se encontra a parte de tais agdes e reacdes, nao sendo,
portanto, fruto de um acumulo carmico especifico. A propria nocdo de acumulo, de fato,
exemplifica tal distincdo. O conceito de “duas acumulac¢des” (Skt. sambharadvaya;
Tib. tshogs gnyis), exposto pela tradi¢do, divide-se em uma acumulagdo de mérito e outra de
sabedoria, ¢ a ilumina¢ao, nesse sentido, se da como fruto de uma acumula¢ao de sabedoria, a
qual se encontra isenta da no¢cao mundana de causa e efeito, uma vez que o proprio conceito
de sabedoria parte do fundamento ndo-nascido e vazio como o espaco. A definicdo de uma
acumulacdo de sabedoria ¢, assim, uma designacdo sobre o ato de familiarizar-se com a
natureza da realidade, com o intuito de distingui-la da esfera de acumulacao de mérito. Desta
forma, o conceito de incomum ¢ em si a designagdo do potencial de, a partir de um
reconhecimento e de um consequente despertar da natureza ultima a partir do &mago do ser, ir
além da propria estrutura da existéncia condicionada.

Como implicacdo de tais reflexdes, ao retornarmos a instru¢do de Guru
Padmasambhava — de ndo se agarrar a sons apraziveis ou repulsivos, apenas repousando na
natureza da fala dos vitoriosos que nada mais ¢ do que som e vacuidade inseparaveis —, vemos
que a questao de um potencial da musica como senda libertadora ndo ha de se confinar ou
mesmo de se remeter a prescri¢des estéticas. Se a iluminagdo em si ndo se da como fruto de
acdes positivas, mas, justamente, o faz como um desmantelamento do cerne da dualidade que
obstrui a natureza da mente, uma musica que visa a ilumina¢do tem como fundamento o
despertar interior e apenas o despertar interior, e as possibilidades de manifestacdo desta em
funcao de contexto, personalidade e habilidades individuais sdo, portanto, diversas.

Ao expressar sua realizacdo espiritual através de sua dohd, o mahdasiddha Vinapa
cristaliza a distingao:

Aos sons do olhar habitual,
Com devogao, eu me dediquei.
Mas quando o som primordial realizei,

Eu, Vinapa, fui além de mim
(SHES RAB, 2002, p. 128).

Ainda que o mesmo se auto-impusera o requisito de jamais abandonar sua pratica
musical, tal devogao, como ele proprio diz, tomara forma a partir de um olhar habitual ou, em

outros termos, comum. E é portanto a realizagdo do som que antecede o som, primevo e
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interior, que mesmo a no¢ao de um sujeito que realiza algo se desfizera por completo. Por um
lado, a escuta através do som habitual de sua vina o levara ao som primordial. Por outro, ¢ a
realizagdo do som primordial que o tornara livre e capaz de, assim, libertar os outros através
da escuta, fazendo de sua musica um meio hébil efetivo para tal.

Trungpa expusera sobre a Arte do Dharma e suas formas de manifestagdo através das
quatro atividades iluminadas, tendo-as como descri¢des de aspectos da consciéncia humana
em sua pluralidade, as quais, quando reconhecidas, ganham fluidez através disto que podemos
entender como impetos ou modos de expressdo naturais. E digno de nota, entretanto, que
enquanto o conceito de atividade iluminada se da a partir da estrutura de uma senda espiritual
especifica e de suas consequentes formas rituais, quando trazidas a abordagem nao-cultural
proposta pelo autor, estas atividades se tornam modos de expressao mais subjetivos e, desta
forma, mais livres. Ainda que os fundamentos estéticos das artes performadticas tibetanas,
rituais ou ndo, tenham como origem aqueles previamente estabelecidos no subcontinente
indiano — e, nesse sentido, ndo ha como nao levarmos em consideragdo os preceitos da
estética classica indiana —, ao alinharmos tal perspectiva nao-cultural da Arte do Dharma com
a esfera dindmica vista no ambito das Historias dos QOitenta e Quatro Mahasiddhas, o
entendimento das quatro atividades iluminadas como modos de expressao reverbera esse
afastamento de preceitos pré-estabelecidos pela tradicdo, ainda que, ironicamente, essas duas
tendéncias viessem a convergir no solo tibetano.

Nao sabemos ao certo as caracteristicas especificas das melodias utilizadas pelos
grandes adeptos indianos ao entoarem suas dohds mas, de certo modo, podemos inferir que,
assim como no Tibete, as mesmas se aproximariam mais de cantos folcloricos do que de
melodias rituais monasticas®4. Ao mesmo tempo, ainda que seja natural que as formas de
expressao artistica sejam influenciadas por seus devidos contextos de insercao cultural, cabe a
reflexdo de que a questdo da realizagdo de uma escuta atemporal — e, aqui, nos vemos
novamente em um ambito de criatividade que tange a esfera da revelacdo — ha de trazer a

tona, pelo menos até certo ponto, uma relativizagdo de tais influéncias. Nao sdo raros os

64 Em um ensinamento oral, o XII Tai Situpa sugere que o canto no qual Tilopa expressara sua
iluminag@o poderia ser como um canto devocional, ou bhajan. Em termos das melodias folcléricas no
contexto tibetano, vemos uma predominancia de utilizacdo do modo pentatdonico, como no caso da
célebre melodia do mantra do buddha da compaixao, Avalokitesvara, Om mani padme hiim, atribuida
ao II Gyalwang Karmapa, Karmapkshi (Tib. kar+ma pak+shi; 1204/6—1283) a partir de uma
transmissdo concedida pela propria divindade.
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exemplos de terténs — os descobridores dos tesouros ferma deixados por Guru
Padmasambhava — que revelaram melodias relativas a entoacdo de seus mantras e liturgias
que destoavam daquelas pertencentes a tradigdo oral ja estabelecida no Tibete. Em alguns
casos, devido a auséncia de familiaridade com os padrdes melddicos sendo revelados, os
tertons chegam a passar por um periodo de estudo sob tutela da divindade responsavel pelo
tesouro transmitido, de modo a se tornarem capazes de entoar e subsequentemente passar
adiante tais melodias em seus minimos detalhes.

Durante o inverno em que cruzara os Himalaias, em sua fuga do Tibete ocupado pelo
governo chinés, o XVII Gyalwang Karmapa, Orgyen Trinle Dorje (Tib. o rgyan ‘phrin las rdo
rje, 1985-), relatara que, em

Uma noite, na aparéncia iluséria de um sonho, surgiu um lago banhado pela
clara luz da lua e ondulado por flores de l6tus desabrochando, as quais
serviam de assento para trés bramanes, vestindo seda pura e branca, e tocando
um tambor, violdo, flauta, e outros instrumentos. Criada em tons liricos e
apraziveis, a melodia da cangdo deles veio aos meus ouvidos, ¢ entdo eu
compus essa prece de aspiragdo com a mente focada, preenchida pela intengéo

sincera ¢ intensa de beneficiar todo o povo do Tibete (In: MARTIN, 2004, p.
227).

A composi¢cao de uma prece, um mantra, uma danca ou uma melodia se v€, em tais
casos, em um ponto de intersecdo no qual o conceito de criatividade passa essencialmente
pelo ato de presenciar ou de escutar algo e, nesse sentido, a nog¢do de revelacdo se faz
essencialmente enquanto interlocugdo. Pela realizagdo de uma comunhdo com a natureza da
mente, a mesma ressoa até o limiar das consciéncias dos sentidos, imbuindo-as de tal maneira
que, de fato, ha um senso de alteridade, de algo que se faz presente.

Quando refletimos acerca das trés linhagens de transmissao do Budismo Vajrayana — a
transmissdo da mente dos vitoriosos, a transmissdo por simbolos dos vidydadharas, e a
transmissdo oral dos individuos comuns, relativas aos trés kayas —, estamos a tratar de esferas
de alteridade, nas quais, de uma maneira ou de outra, algo ¢ transmitido. E quando
compreendemos o papel essencial que o sambhogakaya exerce, sendo este a esfera que media
o intangivel ao tangivel, atribuida ao conceito de fala iluminada, a no¢do de uma escuta
desperta se d4, portanto, como uma forma de alteridade. O ato de cantar ou tocar, assim, nasce

de um despertar interior ou, mais profundamente, de ser focado em seu interior.
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E o ser que ¢ tocado nada mais ¢ do que um ensejo de libertagdo que parte desse senso
de alteridade, de um reconhecimento de uma esfera dinamica de pertencimento que nao se
confina ao exilio ilusério de uma individualidade.

Escuta ¢ alteridade.

Certa vez eu ouvi que, ndo muito tempo apos sua ilumina¢ao sob uma arvore, o
Buddha estava a caminhar por uma floresta, quando entdo se deparou com uma trupe de
musicos. Os trés homens pareciam aflitos, e estavam a discutir entre si. Ao se aproximar
deles, o Buddha perguntou-lhes o que havia acontecido, e obteve como resposta que os
mesmos haviam conhecido uma grande cantora, a qual se tornou entdo parte do grupo, € com
a qual estavam muito felizes mas que, na noite anterior, esta lhes roubou os pertences e
desapareceu enquanto dormiam. O Buddha ainda ndo era conhecido na época, ¢ a historia
conta que os musicos, em um tom de deboche, ofereceram-lhe uma flauta de bambu,
instigando-o a tocé-la. Com a flauta em maos, o Buddha lembrou de seus tempos de principe,
agora ja distantes, nos quais ele se dedicara as artes tradicionais, dentre elas a musica. Apesar
do longo tempo passado desde que tocou pela ultima vez, o Buddha iniciou uma melodia e,
em pouco tempo, os trés musicos entraram em um estado de transe. Ao recobrarem suas
consciéncias, espantados, eles entdo lhe perguntaram: “mas quem ¢ vocé e onde ¢ que vocé
aprendeu a tocar assim?” E o Buddha, calmamente, lhes respondeu:

— Eu me encontrei.
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5 Conclusiao

— Entdo deixe-me perguntar uma coisa: vocé acha que a musica tem o poder
de mudar as pessoas? Acha possivel que uma musica que certa pessoa ouviu
em determinada época de sua vida possa mudar muito, mas muito mesmo,
algo dentro da pessoa?

Oshima aquiesceu com um aceno de cabega.

— Com certeza. Essas coisas acontecem. Vivenciamos algo e, por intermédio
dessa vivéncia, outro algo acontece em nossas vidas. E uma espécie de reagio
quimica. Posteriormente, quando fazemos auto-analise, descobrimos que
todos os nossos parametros internos melhoraram consideravelmente, e que o
nosso mundo se ampliou. Eu também tive experiéncias parecidas. Raras, mas
algumas foram assim. E o que acontece quando amamos®s.

Musica e liberagdo através da escuta.

A reflexao aqui proposta girou em torno do conceito de liberagdo através da escuta, em
particular no ambito da tradicdo dos cantos de realizagdo dos Oitenta e Quatro Mahdasiddhas
do Budismo Vajrayana, visando compreender as singularidades da natureza da escuta, assim
como possiveis implicagdes deste despertar em um fazer musical.

A proposta inicial de uma observagdo do lugar da musica na tradicao budista partira de
um estudo acerca da mesma nos ambitos especificos dos Trés Veiculos, buscando elucidar as
similaridades e os contrastes de abordagem entre estes. Em tultima instancia, tal panorama
tivera como proposito esclarecer as caracteristicas do Terceiro Veiculo sobre a escuta e, nesse
sentido, trazer a tona as particularidades do conceito de liberagdo através da escuta e da
tradi¢ao dos cantos doha, advindas dos célebres mahdasiddhas indianos.

Em se tratando de uma investigacdo sobre uma possivel singularidade da escuta como
caminho de liberagdo espiritual, este panorama inicial se fizera como fundamental, uma vez
que a propria natureza da abordagem tantrica dos mahdasiddhas traz em si isto que poderiamos
entender como singularidade, tanto no que diz respeito aos contrastes de inser¢do social destes
face aos adeptos dos dois primeiros Veiculos (e ao carater versatil e mesmo subversivo de tal
abordagem), quanto ao fato de que a escuta e especialmente a utilizacdo dos cantos de
realizacdo se fazem presentes nesta tradicdo como elementos seminais.

Doravante, em se tratando de uma premissa que ndo somente compreende a
singularidade da escuta na tradicdo experiencial dos mahasiddhas mas a vé como um

fundamento passivel de aplicagdo a uma reflexdo detida sobre um eventual fazer musical,

65 MURAKAMI, 2022, p. 465.
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buscou-se aqui analisar a Arte do Dharma, proposta por Chogyam Trungpa, através da qual a
criatividade artistica ¢ utilizada como senda meditativa. Tal estudo se dispusera aqui, portanto,
como um elemento de articulagdo metodologica visando uma aproximagdo ao olhar dos
mahdasiddhas.

Ao analisar em detalhe os aspectos expostos por Trungpa, a questdo da natureza do
proprio conceito de meditagdo se fizera presente. As caracteristicas especificas do
entendimento do autor sobre o tema e, a esse respeito, de como o mesmo de fato vé certa
proximidade entre a disposi¢ao natural de grandes adeptos como Tilopa (de revelar a natureza
da realidade) com aquilo que seria uma apreciacao estética da existéncia, por parte de grandes
artistas, se fizeram presentes. Tal aproximagdo trouxera a tona uma reflexdo sobre aspectos
tradicionais do Vajrayana e suas possibilidades estéticas, notadamente a apreciagdo da
natureza da realidade a partir das técnicas meditativas de vipasyanda e a abordagem das quatro
atividades iluminadas mas, principalmente, em termos de uma eventual aplicabilidade de tais
conceitos sem uma inser¢ao formal tradicional, o conceito de Arte do Dharma nao-cultural
fora abordado.

E uma vez que tal perspectiva ndo-cultural ndo se designaria a uma retroalimentagdo
do Budismo enquanto instituicdo — ou seja, ndo se estabeleceria como uma perspectiva
confessional, dispensando preceitos basicos de insercao a tradi¢ao —, certas questdes se fazem
relevantes. Primeiramente, se a abordagem nao-cultural da Arte do Dharma e a potencialidade
de revelagdo da realidade despida de fabricagdes, como no caso do menino Tilopa, sugerem
realmente uma auséncia de necessidade de transmissdes formais, como ficaria a questao da
importancia das técnicas de meditagdo de samatha e vipasyana para se dedicar & mesma,
enfatizada pelo autor? Segundo, como fica a questdo, colocada pela tradi¢do, da
indispensabilidade da introducdao a natureza da mente, transmitida de mestre a discipulo e,
portanto, como tratar a relevancia dos aspectos seminais que constituem uma linhagem? A
relativizagdo do conceito de meditagdo e mesmo de caminho espiritual a partir disto que
poderiamos denominar como sua potencialidade revelatéria, proposta por Trungpa, parece
sugerir uma dissolugdo do que ele mesmo define como materialismo espiritual,
desconstruindo barreiras institucionais consolidadas pela tradicdo ao longo dos séculos e,
novamente, isto se alinha com a perspectiva subversiva dos mahasiddhas. Adiante, sendo tal

subversdo em si constituida posteriormente como tradi¢do e, levando em consideracdo que
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ainda que a tradicdo mondstica do Budismo Vajrayana no Tibete tenha se consolidado de
maneira distinta desta, esta ultima o faz a partir de uma compreensao, de um estudo e de uma
sistematizagcdo das linhagens de pratica oriundas dos proprios mahdasiddhas. O conceito de
transmissdo, portanto, merece reflexdo, de modo a evitar os dois possiveis extremos de, por
um lado, entendé-lo como mero dogmatismo e, por outro, atribuir a ele rigida soberania.

Nesse sentido, torna-se relevante certo carater de prontiddo individual. Como vimos
no contexto das trés linhagens de transmissdo proprias ao Vajrayana, ainda que o modo de
transmissao varie consideravelmente em fung¢do do ambito de consciéncia que apreende o
ensinamento recebido, a no¢do de interlocu¢do permanece: alteridade. A questdo de se ser
capaz de ancorar tal interagdo pura e simplesmente a partir do estado desperto se deve a
maturidade individual no que diz respeito a realizagdo interior do carater de nao-dualidade da
consciéncia. A subversdo dos mahasiddhas nao sugere uma auséncia de linhagem mas sim
uma destilagdo, mesmo nao-institucional, mantendo a esséncia da alteridade como
fundamental ao despertar espiritual. Partindo desse olhar, o individuo traria em si a
capacidade de proporcionar esse espaco e, em termos de uma relagdo de tais principios com a
questdo da Arte do Dharma ndo-cultural, um senso de transformar-se interiormente através de
um aprofundamento meditativo e portanto fazer da criatividade artistica uma senda espiritual
se daria naturalmente.

A énfase dos mahasiddhas em uma epistemologia experiencial, ou, em termos
tradicionais, em um dharma de realizacdo (em contraste ao dharma das escrituras) tem como
objetivo transformar a percepcao da realidade a partir de uma apreensao direta da natureza da
mesma. A disposi¢ao destes de revelar essa natureza a partir de experiéncias meditativas — e,
diga-se de passagem, de revelar mesmo longos tantras que viriam a se tornar posteriormente o
cerne literario das transmissdes do Vajrayana —, quando conjugada com a proposta de
Trungpa de uma criatividade meditativa, se mostra, efetivamente, como um caminho de
meditagdo criativa. E ¢ esta a articulacdo fundamental: os processos de transformacao interior
a partir de um aprofundamento e de uma consequente revelacao da natureza da consciéncia
até sua plenitude formam a base que sustenta e portanto define a criatividade artistica
enquanto senda de liberacdo. Ademais, quando compreendida como tal, como expusera

Trungpa, a arte se mantém como meio habil e, portanto, ndo se define como meta. E,
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ironicamente, talvez seja justamente a perspectiva de um carater articulatdrio da mesma, em
funcdo de um proposito de liberagdo, que a supere e entdo dé€ a ela sua grandeza.

Os fundamentos do Budismo sobre a natureza da consciéncia, em especial acerca das
oito consciéncias e da distingdo das mesmas face a esséncia imaculada dos trés kayas, trazem
a tona a questao da escuta a partir de uma esfera de percepcao despida das solidificagdes dos
fenomenos apreendidos por parte de um eu ilusoério. Nesse sentido, quando adentramos nas
diversas gradagdes propostas pelos estagios meditativos de criacdo e completude, aspectos de
compreensdo da natureza da realidade através da escuta se fazem presentes, igualmente em
conjuncao com os trés kayas e, em termos do lugar da escuta no ambito das trés linhagens de
transmissdo, a mesma se vé alinhada com a esfera da fala iluminada da linguagem simbdlica
dos vidyadharas. Se considerarmos o despertar da escuta e sua eventual aplicabilidade através
da musica, o limiar existente na transmissdo simbodlica converge com tal possiblidade de
expressdo, uma vez que a qualidade de ser ao mesmo tempo expressdo e recep¢ao guarda em
si a esséncia do que poderiamos compreender como ressonancia, ou, novamente em termos
tradicionais, como a fala iluminada do sambhogakaya.

Desta forma, como vimos, a partir de uma ancoragem interior disto que a tradi¢do
define como um despertar da consciéncia, a expansao da realidade é percebida como a esfera
dos trés kayas, sendo o fazer musical a partir desta nascido de um senso de alteridade,
compassivo, com o intuito de justamente fazer ressoar a fala iluminada a partir da esfera
indizivel do dharmakdaya, de modo a trazer ao admbito de manifestagdo essa mesma
possibilidade de despertar aqueles que se dispuserem a ouvir.

E digno de nota, no entanto, que apesar da sofisticagio da tradi¢io acerca da
consciéncia e portanto da escuta e mesmo de sua riqueza artistica ritual, uma vez que estes
atributos se veem circunscritos a tal contexto, a ideia de uma maior liberdade criativa ndo se
da como foco. Trungpa argumenta que “os tibetanos ndo eram artisticos como 0s japoneses.
Ao invés disso, eles eram excelentes fazendeiros, excelentes mercadores, excelentes magicos”
(TRUNGPA, 2001, p. 175) e, nesse sentido, ¢ relevante o fato de que ele proprio era um
adepto das artes tradicionais japonesas. Quando vemos o autor articular o arcabougo
meditativo tantrico através da criatividade, buscando concebé-la como algo mais amplo do
que suas formatacdes culturais tradicionais, poderiamos refletir sobre a questdo de que,

naturalmente, esta ciéncia interior ndo exatamente resumiria o potencial de liberagdo a sua
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confessionalidade, mas sim utilizaria de tais fundamentos e de suas consequentes
terminologias para atestar e esclarecer sobre o potencial humano.

Ao observarmos as dohdas dos Oitenta e Quatro Mahasiddhas, com o intuito de refletir
sobre um possivel aspecto que caracterizaria a poética dos adeptos que se detiveram sobre
aspectos da escuta como senda espiritual (em contraste com aqueles que utilizaram outras
formas de meio habil), vimos que ndo ha o que poderiamos definir como uma distingao
relevante. Ora, em se tratando da prépria premissa de estipular a escuta como meio habil,
tivesse a mesma um contraste aparente a surgir nos cantos, isto sugeriria que na verdade o
resultado, e ndo o meio, seria igualmente distinto quando a tratar da escuta. Desta forma,
ainda que as dohas tragam aspectos dos caminhos tracados pelos adeptos (e, diga-se de
passagem, nao se trata de um fendomeno invariavel), a esséncia do caminho sempre ha de se
revelar como indo além de tais aspectos.

Vinapa ndo vai além de si mesmo ao se dedicar aos sons habituais de sua vind, mas
sim ao se desapegar deles e entdo se abrir a escuta do som primordial.

Face a tal dialética e as implicagdes que a mesma teria, um caminho de liberagao
através da escuta a partir de uma perspectiva de criatividade musical se daria mais como uma
senda interior que revela qualidades naturais da consciéncia humana (e busca trazé-las a tona
a partir de uma apreciagdo direta da natureza da mesma) do que por uma prescri¢ao estética
especifica. Mas, ainda que isto assim seja, vale a reflexdo de que o refinamento de
consciéncia que a mesma propde hd de ter suas conotacdes e, nesse sentido, ndo podemos
deixar de levar em consideracao alguns aspectos seminais da tradicdo. Trungpa abordara em
detalhe a questdo da ndo-agressdo e da busca pela superacdo dos trés venenos-raiz,
compreendendo estes ultimos como distor¢des de qualidades inatas, as quais se encontram
momentaneamente obscurecidas e portanto ndo reconhecidas. A questdo da aplicacdo de
técnicas meditativas como samatha e vipasyanda com o intuito de superar tal condicao sugere,
como vemos nas proprias etimologias de tais termos, uma pacificacdo mental, ou “calmo
permanecer”, € uma visao profunda que dela advém.

As caracteristicas das quatro atividades iluminadas — pacificagdo, aumento,
magnetizacdo e destrui¢do — se dariam como expressdes posteriores a este predAmbulo de
interiorizagdao. Sendo assim, mesmo quando falamos de uma atividade de destruicdo (e, vale

lembrar, Trungpa relacionara tal atividade com o dinamismo do verdo e a iminéncia de uma
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tempestade), estamos a tratar de aspectos nascidos de uma quietude interior, de uma
capacidade de nao subserviéncia a transitoriedade das emogdes humanas — de uma efetiva
pacificagdo interior. Para que uma musica seja capaz de verdadeiramente libertar através da
escuta, portanto, ha de se pacificar primeiramente as emocdes adventicias no interior de si
proprio.

E de se notar, igualmente, que seja a partir de um ato de rentincia frente a um modo de
vida antigo e mesmo obsoleto, seja a partir de uma aplicacdo dos ensinamentos ao proprio
contexto do qual se faz parte, a atitude dos mahdasiddhas sempre fora de uma busca pela
simplicidade ou, em outras palavras, de uma busca por simplificar a realidade a partir de um
processo de interiorizagdo e portanto de relativizagdo dos aspectos externos. Ainda que a
atitude de alguns destes sugira certo grau de excentricidade (em alguns casos mais elevado do
que em outros), tal caracteristica ndo se v€ dissociada de um compromisso interior estruturado
a partir dos pilares seminais do caminho do bodhisattva e, nesse sentido, ainda que certos
adeptos fossem vistos pela sociedade como meros loucos, suas atitudes se fundamentavam em
um proposito altruista, compreendido pela sociedade ou ndo, e tais atitudes, aparentemente
controversas, nao se viam alteradas em funcao de variaveis emocionais mundanas, nascendo
diretamente de uma realizagao profunda da natureza da realidade.

Deste modo, quando falamos de caracteristicas ou mesmo de inclinagdes estéticas em
um caminho de fruicdo musical a partir de uma senda de liberagdo através da escuta, sejam
elas quais forem, tais fundamentos se veem distantes de tendéncias que engendrem emogdes
destrutivas, externas ou internas e, sendo o altruismo um eixo incontornavel, a delicadeza no
trato para com outro se vé€ igualmente indispensavel e, assim, poderiamos refletir, ainda que
subjetivamente, sobre a presenga destes aspectos igualmente ao lidar com os sons.

A abertura ao outro ¢ o meio habil supremo de dissolugdo do auto-centramento — eis o
principio de alteridade. E o despertar, de fato, ¢ um despertar para além de si mesmo, nao
havendo portanto a possibilidade de fazer da musica um instrumento de liberagao através da
escuta sem antes se responsabilizar pela propria transformacgao. Todavia, tal transformagao,
quando vista pelos olhos de Trungpa acerca da natureza revelatoria da consciéncia, nao
partiria necessariamente de uma inser¢do tradicional, e a senda meditativa, nesse sentido, se
daria mais por um carater de honestidade interior, por um senso claro de uma verdadeira

escuta da realidade.
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E natural que o desenvolvimento de habilidades musicais ndo somente aprimore como
¢ fundamental a possibilidade de se utilizar a musica como meio habil, e que o potencial e a
singularidade da musica e da escuta, nesse sentido, reflitam o ensejo da mesma como tal. O
proprio fato de estarmos a tratar de uma tradigdo espiritual de tamanha envergadura no que
diz respeito a observacao da consciéncia e da percepgao ha de ser refletido em possibilidades
criativas e, precisamente, ndo ha como ndo leva-lo em considera¢do. Ao mesmo tempo, a
plenitude desse potencial, por depender de uma semeadura do despertar da escuta interior,
permanece a ela proporcional, relativizando o lugar das habilidades desenvolvidas no oficio
em funcao do proposito de liberagdo, tendo-as, portanto, como meios habeis.

Ao considerarmos os fundamentos de uma epistemologia experiencial oriunda da
tradicdo dos mahasiddhas como eixo metodoldgico, podemos identificar uma gradacao de
elementos. Primeiramente, sendo o conceito de meio hébil parte dos ensinamentos do
Segundo Veiculo, a questdo da utilizagdo da escuta, no contexto dos mahasiddhas, se faz
como um trazer esse conceito adiante, sendo tal utilizagdo parte da propria premissa do
Terceiro Veiculo, de modo que, quando chegamos ao ambito das instrugdes essenciais
tantricas, o carater de sintetizacdo das mesmas se faz como um aprimoramento daquele
estabelecido no Segundo Veiculo. Em seguida, ao observarmos os estagios de meditagdo do
Budismo Vajrayana — eles proprios os meios héabeis de aplicagdo pratica das estruturas de
pensamento estabelecidas no caminho do bodhisattva —, e ao entdo compreendermos os
mesmos como fundamentos a proposta de apreciagdo estética da Arte do Dharma de Trungpa,
vemos igualmente um trazer adiante de tais premissas, neste caso a tomar forma como meio
habil (tantrico, poderiamos dizer) de efetivacdo da esfera das instrugdes essenciais através da
arte. Por fim, quando levamos em considerag¢do a questdo da relativizagdo cultural da Arte do
Dharma, poderiamos té-la como premissa para uma reflexdo acerca da musica, como a que
aqui se faz.

Compreender a Arte do Dharma como um experimento ou mesmo como um caminho
musical nao-confessional, sugere que ndo somente a mesma nasce de uma reflexdo aberta
sobre sua tradi¢cdo de origem, como o proprio fato de assim fazé-lo indica a possibilidade de
escuta-la abertamente. Desta forma, quando observamos a escuta desperta dos Oitenta e
Quatro Mahasiddhas através da Arte do Dharma, temos, de fato, a liberagao através da escuta

como base para um olhar musical criativo.
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Refletir sobre algo engendra a abertura a se transformar a partir de um verdadeiro
senso de alteridade para com o conteudo sobre o qual se reflete. Pois reflexao ¢ escuta.

Nao agarrando, a escuta ¢ livre, e entdo desperta.

A liberagao nao esta na musica, mas através dela.

Os meios habeis refletem o teor do despertar.

Escuta ¢ alteridade.
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Glossario

.Absor¢cao meditativa (Skt. samadhi; Tib. ting nge ‘dzin) — estados de repouso meditativo,
havendo diversos estagios de aprofundidade de acordo com capacidade de estabilidade

realizada pelo praticante.

.Base (Tib. gzhi), caminho (Tib. /am) e frui¢do (Tib. ‘bras bu) — tripartite que estrutura o
caminho espiritual budista a partir de sua base (a natureza da mente, sendo o reconhecimento
desta o fundamento a partir do qual pode-se caminhar para uma eventual libertacdo da
existéncia), seu caminho (a pratica de cultivar esse reconhecimento através de técnicas de

meditagdo), e de seu fruto ou a frui¢ao (o tornar essa natureza a plenitude).

.Bodhisattva (Tib. byang chub sems dpa’) — aquele que pratica e eventualmente realiza a

intencao iluminada, ou bodhicitta.

.Duas acumulagdes (Skt. sambharadvaya; Tib. tshogs gnyis) — de mérito e de sabedoria. A
primeira dentro de um ambito de agdo e reacdo, opondo-se a'no¢do de acumulagdo de karma
negativo, ¢ a segunda em referéncia ao processo de despertar da consciéncia para sua

verdadeira natureza.

.Cakra (Tib. ‘khor lo) — centros de energia do corpo sutil, constituidos essencialmente de

pontos de convergéncia entre diversos canais sutis.

.Cinco agregados (Skt. paricaskandha; Tib. phung po Inga) — espectro psico-fisico do ser, a
partir dos quais a estrutura dos trés venenos raiz tomam forma. Divididos em forma (Skt.
ripa; Tib. gzugs), sensacdo (Skt. vedana; Tib. tshor ba), percepcao (Skt. samjria; Tib. ‘du

shes), formagao (Skt. samskara; Tib. du byed) e consciéncia (Skt. vijiiana; Tib. rnam shes).

.Cinco sabedorias (Tib. ye shes Inga) — cinco aspectos que constituem a sabedoria primordial,
sendo estes a “sabedoria do dharmadhatu” (Tib. chos dbyings ye shes), a “sabedoria que ¢

como o espelho” (Tib. me long Ita bu’i ye shes), a “sabedoria da equanimidade” (Tib. mnyam
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nyid ye shes), a “sabedoria do discernimento” (Tib. so sor rtog pa’i ye shes) e a “sabedoria

que tudo realiza” (Tib. bya ba grub pa’i ye shes).

.Cinco familias budicas (Tib. sans rgyas rigs Inga) — cinco aspectos personificados como
hierarcas que representam as cinco sabedorias, sendo estes o Buddha Vairocana, que
personifica a familia Buddha, o Buddha Aksobya e a familia Vajra, o Buddha Ratnasambhava
e a familia Ratna, o Buddha Amitabha e a familia Padma, ¢ o Buddha Amoghasiddhi e a

familia Karma, respectivamente.

.Comentario (Tib. khrid) — exegese textual propria a tradi¢do budista que visa trazer a tona
aspectos da obra que ndo necessitam interpretagdo, o “sentido definitivo” (Tib. nges don), em

distin¢do daqueles que necessitam interpretacdo, o “sentido provisério” (Tib. drang don).

.Corpo vajra (Skt. kayavajra; Tib. sku’i rdo rje) — o corpo sutil, utilizado como base para as
praticas do estagio de completude com atributos. E constituido de “canais sutis” (Skt. nddi),
de “ventos sutis” (Skt. prana) que permeiam esses canais, ¢ de esséncias sutis (Skt. bindu)

que sao conduzidas e trabalhadas por estes ventos.

Dharma (Tib. chos) — termo que possui um amplo leque de designagdes e, se sobressaindo-se
no contexto budista como uma referéncia aos ensinamentos do Buddha, dando origem ao
composto Buddhadharma. O termo ¢ igualmente relacionado, no Budismo, ao conceito de

fendmeno.

.Dohd (Tib. mgur) — canto espontaneo, ou de realizacdo, comumente entoado por grandes
adeptos tantricos indianos e tibetanos, seja para transmitir poeticamente um ensinamento ou

para expressar a realizagdo obtida no caminho espiritual.

.Escuta (Skt. sruta; Tib. thos), contemplagdo (Skt. cinta; Tib. bsam) e meditacdo (Skt.
bhavand, Tib. sgom) — trés estagios de absor¢do de ensinamentos recebidos. Primeiro, recebe-
se a transmissao dos ensinamentos. Em seguida, reflete-se detidamente sobre o conteudo do

que foi recebido. Por fim, aplica-se tais ensinamentos através da meditagdo.
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.Esséncia (Tib. ngo bo), natureza (Tib. rang zhin) e compaixdo (Tib. thugs rje) — as trés
caracteristicas da naureza da mente de acordo com a tradi¢do das meditacdes de Dzogchen, ou
Maha Ati. A primeira define seu aspecto vazio e ampla como o espaco, a segunda seu carater

luminoso, dindmico e desperto, e a terceira sua expansividade incondicional.

.Estado desperto (Skt. vidya; Tib. rig pa) — termo utilizado no contexto do Terceiro Veiculo

referente ao reconhecimento da natureza da mente.

.Estado natural (Tib. gnas lug) — o modo de ser da natureza da mente, livre de

obscurecimentos.

.Estagio de criacdo (Skt. utpattikrama; Tib. bskyed rim) — o primeiro dos dois estagios de
pratica do Budismo Vajrayana, no qual técnicas de visualizagdo de divindades, associadas a

recitagdo de seus mantras e a concentragdo meditativa sao utilizados.

.Estagio de completude (Skt. utpannakrama; Tib. rdzogs rim) — o segundo dos dois estagios
de pratica do Budismo Vajrayana, subdividido em completude com e sem atributos, sendo o
primeiro referente a técnicas fisicas, de respiragdo e de visualizagdo relativas ao corpo sutil, e

a ultima a meditacdes que visam o reconhecimento e a realizacdo da natureza da mente.

Extase (Tib. bde ba), claridade (Tib. gsal ba), e ndo-pensamento (Tib. mi rtog pa) — trés
caracteristicas experienciais nascidas de certa estbilidade nas meditacdes de pacificacdo
mental e visdo profunda, as quais podem surgir tanto unidas quanto separadamente, de forma

homogénea ou nao.

Hinayana (Tib. theg dman) — o “Pequeno Veiculo” ou “Veiculo Inferior”. Termo de
conotacdo depreciativa em sua origem histdrica, referente ao Primeiro Veiculo, utilizado por
adeptos do Segundo Veiculo, e posteriormente referido, no contexto tibetano, como um

“Veiculo Fundamental”, devido a sua natureza basilar no contexto dos ensinamentos budistas.
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Jluminagao (Skt. bodhi; Tib. byang chub) — utilizado a partir do contexto dos ensinamentos
do Segundo Veiculo e mantido no contexto do Terceiro, em contraste ao conceito do Primeiro
Veiculo de nirvana, se refere a realizagdo ultima do caminho espiritual budista, na qual a
natureza budica ¢ trazida a plenitude. Enquanto nirvana se define como a superacdo da
existéncia ciclica, ou samsara, bodhi, ou iluminagdo, aborda o despertar por uma perspectiva

que nao se confina a dualidade de samsara e nirvana.

Instrucdes essenciais (Skt. wupadesa; Tib. man ngag) — categoria de transmissdao de
ensinamentos do Budismo Vajraydna que reune os pontos fundamentais expostos nos tantras
e elucidados nos dgamas — os tratados explicativos — em diretrizes concisas, destinadas a

aplicacgdo através de técnicas meditativas.

Inten¢do iluminada (Skt. bodhicitta; Tib. djang chub kyi sems) — divida em absoluta e
relativa, sendo a primeira a propria defini¢do de natureza budica e a Gltima a intengdo altruista

de que todos os seres tragam a plenitude esta mesma natureza.

.Linhagem (Tib. brgyud) — continuidade de transmissdo de um determinado conhecimento,

passada de mestre a discipulo.

.Mahamudra (Tib. phyag rgya chen po) — o “Grande Gesto”, “Grande Selo”, ou “Grande
Simbolo”, termo este relativo as meditagdes do estdgio de completude livre de atributos em

algumas das linhagens do Budismo Vajrayana.
.Maha Ati (Tib. rdzogs pa chen po) — Também conhecido em sanscrito como Atiyoga ou
mahasandhi, a “Grande Perfeicao”, se refere as meditacdes do estagio de completude livre de

atributos na linhagem Nyingma do Budismo Vajrayana.

Mabhasiddha (Tib. grub pa chen po) — “grande adepto”, referente a grandes meditadores,

termo este utilizado principalmente no contexto das origens indianas do Budismo Vajrayana.

.Mahayana (Tib. theg chen) — o “Grande Veiculo”, referente ao Segundo Veiculo.
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Mandala (Tib. dkyil ’khor) — literalmente “centro” (Tib. dkyil) e “circulo” (Tib. ’khor),
trazendo a ideia de configuracdo ou disposi¢do. Em seu significado mais simbolico, manifesta
espacialmente o espectro temporal, mais precisamente a questdo da origina¢dao do ser e seus
diversos niveis de manifestacdo com suas respectivas caracteristicas, usualmente

personificados como divindades e seus séquitos em seus redutos celestiais.

.Mantra (Tib. sngags) — Formas textuais usualmente em sanscrito € nao necessariamente

traduziveis, possuindo sentido simbdlico passivel de diversas interpretacdes.

Materialismo espiritual (Tib. mi chos) — literalmente “ndo-dharma”, ou “‘anti-dharma’.
Cunhado em inglés por Chogyam Trungpa Rinpoche para definir a tendéncia da consciéncia
(e os atos consequentes de tal tendéncia) de servir-se de aspectos soteriologicos comm modos

de reificagdo da existéncia condicionada.

Meditacao (Tib. sgom) — o ato de familiarizar-se com sua propria natureza, livre de distor¢oes

adventicias, as quais foram criadas por héabitos arraigados na consciéncia.

.Meio habil (Skt. upaya; Tib. thabs) — métodos ou técnicas de se ensinar e de otimizar as

formas de se praticar os ensinamentos a partir da intengao iluminada.

Meérito (Skt. pumya; Tib. bsod nams) — positividade oriunda de se praticar virtudes,
constituindo portando karma positivo, com o intuito de remediar karma negativo acumulado

em funcao da pratica de nao-virtudes.

Natureza budica (Skt. tathagatagarbha; Tib. de gshegs snying po) — a esséncia Ultima e

imaculada presente em todos os seres sencientes.

.Natureza da realidade (Skt. dharmatd; Tib. chos nyid) — a esséncia dos fendmenos, também
traduzido como a natureza da realidade. O aspecto ultimo da realidade que ndo esta sujeito a

transitoriedade da realidade aparente.
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.Nirvana (Tib. ‘das) — o estado de paz que transcende a existéncia condicionada, ou samsara.

Nobre Caminho Octuplo (Skt. aryastangamarga; Tib. phags pa’i lam yan lag brgyad pa) —
sistematizagdo ensinada pelo Buddha no contexto do Primeiro Veiculo, constituindo a quarta
das Quatro Nobres Verdades e visando o aprimoramento através dos trés treinamentos

superiores em sabedoria, meditagdo e disciplina.

.Oito consciéncias (Skt. astavijianakaya; Tib. rnam shes tshogs brgyad) — as consciéncias
proprias aos cinco sentidos, as quais se somam a “consciéncia mental” (Skt. manovijiiana;
Tib. yid kyi rnam shes), a “consciéncia maculada” (Skt. klistamanas; Tib. nyon yid), ¢ a

“consciéncia-base” (Skt. alayavijiiana; Tib. kun gzhi rnam par shes pa).

Pacificacdo mental (Skt. samatha; Tib. zhi gnas) — técnicas de meditacdo que visam a
pacificagdo interior. Termo que possui diferentes conotagcdes de acordo com o contexto do
Veiculo (dentre os Trés Veiculos) ou mesmo da linhagem que o aborda, usualmente utilizado

no Budismo Vajrayana para definir um acervo inicial de técnicas meditativas.

.Presenca espontanea (Skt. anirabhoga; Tib. lhun grub) — aspecto inato da consciéncia que
permeia tanto a existéncia condicionada quanto sua transcendéncia, sendo manifesta a partir

de si mesma.

.Quatro atividades (Skt. caturkarman; Tib. las bzhi) — no ambito do estdgio de criacdo, do
Budismo Vajrayana, e subsequente a recitagdo principal deste. Uma vez que o adepto foi
capaz de concluir a etapa principal da deidade praticada, o mesmo deve utilizar sua
proficiéncia a servigo dos outros através de tais atividades. As quatro atividades sdo
“pacificacao” (Skt. santicara; Tib. zhi ba), “aumento” (Skt. paustika; Tib. rgyas pa),

“magnetiza¢ao” (Skt. vasikarana; Tib. dbang ba) “destruicao” (Skt. abhicara; Tib. drag po).
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.Quatro Nobres Verdades (Skt. catvariaryasatyani; Tib. phags pa’i bden pa bzhi) — o primeiro
sermao proferido pelo Buddha, sobre o sofrimento, suas causas, a possibilidade de sua

cessagdo, e o caminho que leva a cessagao.

.Quatro Yogas do Mahamudra (Tib. phyag chen rnal ’byor bzhi) — quatro grandes estagios do
caminho meditativo gradual no contexto das transmissoes do Grade Gesto, ou Mahamudra.
Os quatro estagios sdo o yoga da unidirecionalidade, o yoga livre de elaboragdes, o yoga do

sabor Unico, € o yoga dando-meditacao.

.Realizacao (Skt. siddhi; Tib. dngos grub) — termo tradicionalmente utilizado em referéncia
aos oito grandes siddhis, ou poderes mundanos, obtidos pelos adeptos indianos e, em

distincao destes, ao siddhi extraordinario, da natureza da mente.

.Sabedoria primordial (Skt. jiigna; Tib. ye shes) — o estado desperto da consciéncia, vazio e

amplo como o espaco, imaculado e inalteravel.

Sadhana (Tib. grub thabs) — “prética”. Usualmente utilizado no contexto tintrico budista em

referéncia a textos liturgicos associados as praticas de deidades, no estagio de criagdo.

Samsara (Tib. ’khor ba) — a roda da existéncia, ou existéncia condicionada. Termo este
designativo do estado de transmigragdo ao longo de incontdveis existéncias, dos seres

sencientes, o qual é permeado pela possibilidade de sofrimento.

.Talidade (Skt. tathata; Tib. de bzhin nyid) — originario do pensamento filoséfico do Segundo

Veiculo, se refere a esséncia da natureza da realidade, as coisas como elas sao.

.Trés Corbelhas (Skt. tripitaka ; Tib. sde snod gsum) — as trés classes literarias fundamentais,
Sitra (os discursos proferidos pelo Buddha), Vinaya (o codigo de conduta mondstico) e

Abhidharma (1éxicos de conteudos oriundos dos sitras).
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.Trés linhagens de transmissao (Tib. bka i brgyud pa gsum) — as trés formas de transmissdo do
Budismo de acordo com entendimento da linhagem Nyingma, fundamentando-se nos ambitos
dos trés kayas. As trés linhagens sdo “a transmissdo da mente dos vitoriosos” (Tib. rgyal ba
dgongs brgyud), “a transmissao por simbolos dos vidyadharas™ (Tib. rig 'dzin brda brgyud) e

“a transmissao oral dos individuos comuns” (Tib. gang zag snyan brgyud).

Trés kayas (Skt. trikaya; Tib. sku gsum) — os trés corpos iluminados. O dharmakaya (Tib.
chos sku), ou corpo absoluto, ¢ a esséncia indizivel do ser; o sambhogakaya (Tib. longs sku),
ou corpo de fruicao, ¢ sua natureza expansiva e luminosa; o nirmanakaya (Tib. sprul sku), ou

corpo de emanacao, ¢ a atividade compassiva que toma forma a partir dessa luminosidade.

.Trés portas (Tib. sgo gsum) — o corpo, a fala e a mente, relativos aos cakras coronario,

laringeo e cardiaco, respectivamente.

.Trés tempos (Tib. dus gsum) — passado, presente e futuro, frente aos quais se faz um quarto

tempo, ou tempo sem tempo.

.Trés Treinamentos Superiores (Skt. trisiksa; Tib. bslab pa gsum) — disciplina, meditagdo e

sabedoria.

Tré€s vajras (Tib. rdo rje sku gsung thugs gsum) — o corpo iluminado, a fala iluminada e a
mente iluminada, sendo estes termos referentes ao aspecto ultimo da forma, da expressdo e da

consciéncia humana.

.Vacuidade (Skt. sinyata, Tib. stong pa nyid) — a natureza intrinsecamente vazia da realidade

fenoménica e de todos os seres.

Vajrayana (Tib. rdo rje theg pa) — o “Veiculo Adamantino”, este um epiteto referente ao

Terceiro Veiculo.
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.Veneno (Skt. klesa; Tib. dug) — aspectos adventicios que obscurecem a verdadeira natureza
da mente, tradicionalmente divididos em trés (ignorancia, desejo e raiva) ou cinco

(ignorancia, desejo, raiva, orgulho e inveja) venenos raiz.

Vidyadhara (Tib. rig ’dzin) — detentor de sabedoria. Termo designativo de individuos de
grande maturidade espiritual, capazes de acessar ou mesmo transitar entre o0 ambito manifesto

no qual vivemos e outro mais sutil.

.Visao (Tib. lta ba), meditacdo (Tib. sgom) e acdo (Tib. las) — trés fundamentos de
entendimento do caminho espiritual. A visdo ¢ o fundamento de como se percebe a natureza
da realidade; a meditacdo o ato de cultivar interiormente tal visao; a acao o ato de trazer as

diversas esferas da vida o que foi cultivado interiormente.

.Visdo errdnea (Tib. phyin ci log) — percepcdo distorcida da realidade, a partir da qual a

consciéncia mundana se solidifica, obstruindo o despertar espiritual.

.Visdo profunda (Skt. vipasyanda; Tib. lhag mthong) — técnicas de meditagdo que visam o
reconhecimento da natureza da mente. Assim como a pacificagdo mental, termo que possui
diferentes conotacdes de acordo com o contexto do Veiculo ou mesmo da linhagem que o
aborda. Usualmente utilizado no Budismo Vajrayana para definir um acervo de técnicas

meditativas subsequente aos de pacificagao mental.

.Visdo pura (Tib. dag snang) — cultivo de uma percep¢ao da realidade fenoménica a partir do

reconhecimento da natureza da mente.



