Rasa: estética e semiose na India:

JOSE LUIZ MARTINEZ

Resumo Na india, desde a antiguidade, a representacéo artistica ¢ realizada pela conjugagéo

das artes. Musica vocal e instrumental, danca e teatro constituem uma unidade mul-
timidiatica englobada pelo termo sangita. Uma extensa literatura de tratados em
sanscrito, assim como uma tradi¢do milenar de debate académico, discutem n&o apenas
questdes técnicas e normativas das artes, mas sobretudo a construcéo de significado e 0
processo de percepgao estética. A teoria do rasa (sentimento, esséncia) é uma das con-
tribuicdes indianas mais importantes nessa area. Neste artigo, intermeando uma visdo
panoramica desse amplo campo de pesquisa, proponho algumas interpretacdes semioti-
cas (de acordo com a teoria do signo de Charles Peirce) a respeito da teoria do rasa.
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Abstract In India, for millenia, artistic representation is the result of the conjunction of arts.

Vocal and instrumental music, dance and theater constitute a multimediatic unity,
circumscribed by the term sangita. A vast literature of sanskrit treatises, as well as an
ancient tradition of academic debate, discuss not only normative and technical questions
in performing arts, but above all the ways of constructing meaning and the process of
aesthetic perception. The theory of rasa (feeling, essence) is one of the most important
Indian contributions to this area. In this article, permeating a panoramic view of this
broad field of research, | propose a semiotic interpretation (according to the sign theory
of Charles Peirce) of the rasa theory.
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A cancdo é sustentada pela voz, seu significado deve ser expresso pelas méos, a emogao
(bhava)? deve ser mostrada pelos olhares, o ritmo € marcado pelos pés. Porque, aonde quer que as
méos se movam, para la os olhares seguirdo, aonde os olhares forem, a mente seguird; aonde a
mente for, a emocao seguird; e, aonde a emogdo for, ali estara o rasa. (Nandikeshvara, 1970: 35).

Msica e danca na india, desde os mais antigos tratados, tém sido vistas como
formas acUsticas e movimentos corporais que significam uma variedade de ele-
mentos naturais e da cultura do subcontinente indiano. Estes significados estéticos
devem ndo apenas ser reconhecidos pelos espectadores, mas se oferecem para se-
rem desfrutados como uma refinada qualidade de sentimento, ou rasa. A citacdo
acima é proveniente do Abhinayadarpana, ou O Espelho do Gesto, tratado com-
posto entre os séculos V e X por Nandikeshvara. Esta é a primeira obra que discorre
exclusivamente sobre danga, localizando na musica vocal o ponto de partida do
processo de percepcdo estética. A palavra em sanscrito para musica — sangita —
engloba a musica vocal (gita), instrumental (vadya), danc¢a e teatro (natya). Se-
manticamente, sangita significa o canto em conjuncdo com a musica instrumental
e a danga.

Nandikeshvara apresenta trés elementos fundamentais que se combinam du-
rante a performance: 1. sangita (a musica e a danga); 2. o bhava, ou os estados
mentais que envolvem a representacéo das circunstancias draméticas e suas nor-
mas, entendidas como emocges generalizadas; e 3. 0 rasa, o sabor ou a esséncia, a
ser interpretada e desfrutada pelo espectador. Assim, de acordo com o0s estetas in-
dianos, a musica e a danga, 0 bhava e o rasa sdo 0s componentes basicos da signi-
ficacdo. Numa andlise semiética, a misica e a danca estdo para o signo estético,
assim como o bhava para o objeto, e 0 rasa para o interpretante®. Os trés elemen-
tos interagem articulando uma rede de significa¢des (emocionais, dindmicas e 16-
gicas) no universo das mentes interligadas dos artistas e dos espectadores. Ndo ca-
bera aqui discorrer sobre os signos musicais, coreograficos e dramaticos das artes
indianas; nem, tampouco, sobre seus objetos estéticos, que apresentam uma varie-
dade ainda maior, tal a multiplicidade da cultura indiana®*. A primeira parte desse

2. Por razdes técnicas, a transliteragao de palavras em sanscrito e hindi foi simplificada nesta publicagao.

3. Refere-se aqui & concepgao peirceana de semiose. Vide os paragrafos CP 5.484, 6.347; o artigo
Pragmatism (Peirce, 1998: 398-433) e selegBes das cartas para Lady Welby e William James (Peirce,
1998: 477-502; CP 8.327-379, 8.313-315); assim como Santaella (1992 e 1995).

4. Esses sistemas de significacdo sdo demasiado complexos para serem descritos nesse artigo, além de
apresentarem uma grande variedade de formas que se estendem da musica hindustani (norte da
india) e carnatica (sul da india) aos diversos estilos de danca e teatro classicos, tais como: Kathak,
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artigo abordara a inter-relagéo das artes na india; a seguir, o conceito de rasa e a
semiose estética.

A RELAGAO ENTRE MUSICA, DANGA, DRAMA E POESIA

O teatro classico sanscrito foi uma forma complexa de representagdo na qual
diversas artes cooperavam para a realizagéo do fim estético. A musica, a danca, a
representacdo dramatica e a literatura combinavam-se para a apresentacédo de uma
arte que visava despertar, insuflar e levar ao apice o desfrutar estético, ou rasa. A
teoria estética indiana encontra-se formulada no Natyashastra (Dramaturgia, em
sanscrito). Sua forma final foi composta por volta do século llI, e atribuida a Bharata.
Trata-se do mais antigo tratado disponivel sobre as artes, fundamental para a com-
preensdo da musica, da danca e do teatro indianos, e reverenciado a ponto de ser
descrito como o quinto Veda. No primeiro capitulo do Natyashastra encontra-se a
explanacéo de como Brahma (o deus Hindu da criagdo) combinou os elementos dos
quatro Vedas numa nova forma: “Ele tomou a recitacéo (pathya) do Rgveda, a
canc¢do do Samaveda, a representacao teatral (abhinaya) do Yajurveda e os senti-
mentos (rasa) do Atharvaveda, e assim foi criado o Natyaveda, relacionado aos
Vedas principais e subsidiarios pelo sagrado Brahma que é onisciente” (NSh, 17-
18). De acordo com Lewis Rowell, a relagdo entre as artes e os Vedas pode ser en-
tendida da seguinte forma, pathya, ou recitacéo ritual, relaciona-se diretamente
com o Rgveda, pois neste a palavra falada é considerada como veiculo do poder
universal. A cangdo, ou gita, se relaciona com o Samaveda, o Veda dos hinos; e
assim a musica tem origem nas tradi¢des do canto sagrado. Abhinaya, o gesto re-
presentativo da performance teatral, derivando do Yajurveda, € equiparado com as
acdes rituais. Finalmente, o rasa, o sentimento estético, esta relacionado ao
Atharvaveda, o Veda dos encantamentos, implicando que “a emog¢&o é comunicada
de pessoa para pessoa por meios supra-sensiveis” (Rowell, 1992: 15). Note-se que
a integragdo dos elementos verbais, musicais e de acdo cénica encontra-se no rasa.

Os trés mais antigos e principais tratados que versam sobre musica e danca, o
Natyashastra, o Abhinayadarpana e o Sangitaratnakara, expdem a relagdo das
artes performaticas como constituindo uma unidade, ou sangita. No Sangita-

Odissi, Manipuri, Bharata-Natyam, Kathakali, Kutiyattam etc. Para uma introdugdo as artes india-
nas, vide: Powers (1980), Vatsyayan (1980), Rowell (1992), Lannoy (1971), Martinez (1998 e 2000h),
entre outros.
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ratnakara, tratado composto por Sharngadeva em 1240 d.C., a interdependéncia
entre as artes é explicada da seguinte maneira:

Gitam (musica vocal), vadyam (musica instrumental) e nrttam (danca), sdo as trés conheci-
das como sangita (...) A danga é conduzida pela musica instrumental, a qual, por sua vez, depende
da musica vocal. (1.1.21c-24c)

Assim, a musica vocal tem precedéncia sobre a musica instrumental, e essa so-
bre a danca. A literatura é abrangida pela musica vocal na forma de poesia musicada
nas cangdes. Contudo, a musica vocal é de fato uma arte independente, pois ha
evidéncias, tanto no passado como na musica contemporanea, de que silabas sem
significado s@o empregadas no canto. Ainda que o teatro sanscrito classico tenha
se tornado obsoleto por volta do século X5, e artes como a musica e a danga te-
nham se desenvolvido de forma independente do drama, pode-se reconhecer na
atualidade uma hierarquia de midias tal como defendida por Sharngadeva no sé-
culo XIII. MUsica, danca e poesia, uma triade semiotica, se articulam em coopera-
¢do em géneros como o Kathak e o Odissi. A divisdo das artes é minuciosamente
classificada nos tratados segundo este esquema:

Tabela 1: A divisdo da musica, danca e drama indianos

Sangita:
1. gita
1.1 raga (estruturas melddicas)
1.2 tala (estruturas ritmicas)
1.3 pada (poesia, formas)
2. vadya
2.1 tata (cordofones - instrumentos de corda)
2.2 sushira (aeréfones - instrumentos de sopro)
2.3 ghana (idiéfones - percusséo)
2.4 avanaddha (membranofones - tambores)
3. natya (danga e drama)
3.1 nrtta (danga pura)
3.1.1 articulagbes

5. As formas contemporaneas que mais se lhe aproximam s&o o Kathakali e o Kutiyattam, do estado
de Kerala, no sul da india.
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3.1.1.1 mukhaja upanga (faciais)
3.1.1.2 sarira anga (cabega, peito, cintura, quadris,
bragcos, maos, pernas e pés)
3.1.2 sthana, asana (posi¢des)
3.1.3 mandala, pindibandha, karana (movimentos)
3.2 nrtya (danca representativa)
3.2.1 abhinaya (representacéo, pantomima)
3.2.1.1 angika (gestos)
3.2.1.1.1 mukhaja upanga (expressdes faciais)
3.2.1.1.2 sarira anga (cabeca, peito, cintura,
quadris, bragos, méos, pernas e pés)
3.2.1.1.2.1 mudra (gestos com as maos)
3.2.1.1.3 ceshtakrita (com o corpo todo)
3.2.1.2 vacika (poesia, cangéo, declamagdo, solfejo)
3.2.1.3 aharya (figurino, magquiagem, j6ias)
3.2.1.4 sattvika (manifestagdo fisiologica dos estados
emocionais)

O CONCEITO DE RASA EM BHARATA, ABHINAVAGUPTA E BHOJA

A palavra rasa (esséncia, seiva, sentimento) tem sido empregada na literatura
sanscrita desde os Vedas.® Seu significado, no entanto, mudou de acordo com os
contextos, tais como o ritual védico e o pensamento dos Upanishads.” Rasa esteve
relacionada com a experiéncia estética ja antes da era Cristd, contudo, a mais anti-
ga dissertagdo sobre problemas estéticos se encontra no Natyashastra.

0 conjunto completo de significados da palavra rasa, de acordo com o dicio-
nario de sanscrito de Monier-Williams, inclui: a seiva ou o suco de plantas, suco de
frutas, qualquer liquido ou fluido; a melhor, a mais fina ou a parte prima de algu-
ma coisa; esséncia, medula, elixir, pocao; o fluido seminal de Shiva (um dos deuses
da trindade Hindu, também conhecido como Nataraja, “o0 senhor da danca”);
charme, prazer, deleite, o sabor ou o carater de uma obra ou o seu sentimento pre-
valecente. Rasa, portanto, nao é somente alguma forma liquida ou um sentimento,

6. Os Vedas foram compostos entre 1300 e 500 a.C.
7. Compostos entre 1000 e 500 a.C.
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mas algo que tem um grande potencial semiético e um propdsito, o de despertar o
encantamento estético no espectador.

Bharata explica a idéia de rasa no Natyashastra por meio de uma analogia, na
qual a palavra rasa, no seu sentido de sabor, é empregada para descrever o proces-
so pelo qual um gourmet saboreia um prato bem condimentado. O assunto é apre-
sentado como numa cena de teatro. Um grupo de sabios, desejosos de apreender a
arte do drama, pergunta a Bharata, o ator e diretor arquetipico (um dos significa-
dos da palavra bharata):

“O que isto que vocé chama de rasa?”
Bharata responde aos seus estudantes:

(Se chama rasa) porque pode ser saboreado. Como se saboreia 0 rasa? Assim como 0s
gourmets apreciam pratos preparados com diversos ingredientes deliciosos e muitas especiarias,
as pessoas sensiveis desfrutam em suas mentes das emogdes apresentadas pelas diferentes formas
de representagdo dos afetos transientes e suas causas; apresentados com a entonagéo apropriada
da voz, movimentos corporais e rea¢des involuntérias. Isto explica porque essas emogdes primari-
as sdo conhecidas no teatro como rasas. (NSh, 6.31-3)

Portanto, rasa é o efeito estético despertado no espectador através dos mei-
os representativos do drama. A metéafora do saborear, empregada por Bharata em
todo o Natyashastra, indica a atitude tanto dos que realizam a performance quan-
to dos que a desfrutam, é necessario uma disposi¢do particular. Este € um ponto
fundamental. Quem desfruta o rasa? Bharata usa a mesma palavra em sanscrito
para referir ao gourmet e ao espectador, sumanas, que significa um sabio, uma
pessoa bem disposta e de boa vontade. Desta forma, Bharata sugere que aquele
que deseja ser um apreciador do rasa tem que cumprir certas demandas. Tanto
quanto um gourmet, o espectador deve ter sensibilidade estética, experiéncia e
conhecimento.

Pode-se aqui classificar essas qualidades de acordo com as categorias univer-
sais do filésofo americano e fundador da semidtica Charles Peirce: a sensibilidade
estética esta para a primeiridade, assim como a experiéncia para a secundidade, e
0 conhecimento para a terceiridade. Essas categorias séo a base da fenomenolo-
gia e da semiotica tal como Peirce as pensou: “Primeiro é o inicio, aquilo que é
fresco, original, esponténeo, livre. Segundo é aquilo que é determinado, termi-
nado, acabado, correlativo, objeto, necessitado, reagindo. Terceiro é o médium,
tornar-se, desenvolvendo, efetuando” (1992: 281). Enquanto categorias da cons-
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ciéncia®, primeiridade corresponde ao sentimento, tal como imediatamente pre-
sente numa consciéncia. A secundidade consiste na consciéncia de alguma ocor-
réncia, de polaridade, envolvendo agéo e reacdo mentais de algum tipo. E a cate-
goria mais facil de ser identificada, pois a consciéncia esta submetida & acéo do
mundo constantemente. A terceiridade se manifesta como consciéncia de um pro-
cesso, de crescimento mental e aprendizado. Trata-se do pensamento e da inter-
pretacdo, que sdo sempre realizados por meio de signos. As categorias ndo sdo
excludentes. A terceiridade incorpora a secundidade e a primeiridade; a secun-
didade inclui a primeiridade; e esta é livre.

E importante entender que o uso de Bharata do saborear como analogia da
experiéncia estética é bastante adequado com relagdo a imediaticidade do sujeito
e do objeto na experiéncia estética (note aqui um importante aspecto de primei-
ridade). Prem Lata Sharma escreve que “No desfrutar da arte a relagdo sujeito-
objeto é a mais intima possivel, tanto quanto na percep¢édo do sabor, o contato
entre sujeito e objeto, consiste na completa identificacdo e assimilacdo do obje-
to pelo sujeito” (1970: 58). Uma conseqiiéncia adicional da idéia de rasa como
sabor consiste na sinergia da coopera¢do de elementos distintos. Rasa ndo é um
sabor simples e elementar, mas o resultado de uma refinada combinagéo de di-
versos ingredientes submetidos a um processo. Sua qualidade peculiar difere do
sabor de qualquer um de seus elementos individuais. O efeito do rasa ndo é me-
ramente o resultado aditivo de suas diversas fontes, mas uma sinergia, onde o todo
é superior a soma das partes. Rasa é um estado de consciéncia que ocorre hum
nivel diferente daquele de seus componentes. Assim, nas artes da performance
indianas, musica, danca e poesia colaboram com suas especiarias, qualidades pro-
prias para a semiose estética. A musica estando para a primeiridade, assim como a
danca para a secundidade e a poesia para a terceiridade, cooperam em formas
singulares de multimidialidade, signos estéticos pregnantes de interpretacéo, cujo
fim Gltimo € o rasa.

Os elementos combinados na obra artistica que devem despertar o rasa na
mente do espectador s&o classificados tecnicamente como bhava (traduzido acima
“grosseiramente” como emog&o). Bhava deriva da raiz sanscrita bhu, realizar, cau-
sar a existéncia, permear. Estas idéias sdo todas significativas no processo técnico
de promover o saborear estético. De acordo com os tratados indianos, o bhava causa

8. Peirce concebeu as suas categorias como presentes em todos os fenémenos do universo (vide o
artigo A Guess at the Riddle, Peirce 1992: 245-279, ou fragmentariamente em CP 1.354, 1.1-2,
1.355-68, 1.373, 1.374-75, 1.379-83 e 1.385-416).
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0 rasa por meio da representacéo, que deve ser sempre uma experiéncia de integral
envolvimento dos espectadores. Dai a identificacdo do bhava com o objeto, a ma-
sica e a danca com o signo, e o0 rasa com o interpretante. Os trés componentes
interagindo triadicamente na semiose estética. Varios termos técnicos fundamen-
tais derivam da idéia de bhava:

Vibhava — as causas dramaticas, que determinam uma emocgao
Anubhava — as consequiéncias dessas causas
Vyabhicaribhava — as emogdes subsidiarias, ou transitorias

A representacgdo no palco das diversas formas de bhava, se realizada com per-
feicdo pelos musicos e atores, deverda ser capaz de criar uma qualidade Unica e pre-
dominante chamada sthayibhava. Trata-se da caracteristica estética peculiar da
obra que esta sendo apresentada. O sthayibhava resulta das formas representati-
vas empregadas em conjunto, isto é, raga, tala, texto, gestos, movimentos, expres-
sdes etc. Trata-se da qualidade estética Unica de uma performance que se oferece
ao espectador para ser desfrutada — e cujo desfrute se denomina rasa.

Ha, portanto, uma relagdo semiotica entre os meios representativos, o sthayi-
bhava e o rasa. Por meio de conjuntos complexos de signos artisticos, tais como a
musica, a danca e a poesia, representa-se um objeto estético, o sthayibhava, que
serd interpretado como rasa. Assim, na semiose estética, isto €, no processo de sig-
nificacdo estética, os signos artisticos representam o sthayibhava, seu objeto; e
o interpretante, o signo tal como desenvolvido na mente do espectador, tendera —
em condigOes ideais — para o rasa.

Bharata menciona oito sthayibhavas e oito rasas. Estas categorias de senti-
mento se justificam pelo fato de que todos os seres humanos sdo capazes de
percebé-las e de experiencia-las. Por cerca de 800 anos, as teorias de Bharata fo-
ram debatidas por estetas, especialmente na Cachemira, e 0 nimero de sthayi-
bhavas e de rasas foi ampliado por certos autores, fato criticado por outros. A
teoria do rasa adquiriu sua forma classica no século X, gracas aos argumentos de
Abhinavagupta, um verdadeiro polimata, esteta e filosofo Cachemir®. As teorias es-
téticas existentes foram brilhantemente analisadas por Abhinavagupta, que re-
jeitou a variedade de novos rasas e incluiu apenas um aos oito de Bharata, a tran-
quilidade. Assim, 0s nove rasas, ou nava-rasas e seus respectivos sthayibhavas sdo
encontrados na tabela 2:

9. Abhinavagupta escreveu cerca de 50 obras, das quais apenas dois ter¢os sobreviveram.
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Tabela 2: Os nava rasas e sthayibhavas

Sthayibhava O Rasa

Rati amor O Shrngara 0O Erético

Hasa ridiculo O Hasya 0 Cobmico

Shoka tristeza O Karuna O Patético

Krodha raiva O Raudra O Furioso

Utsaha energia O Vira O Herdico

Bhaya medo O Bhayanaka O Terrivel
Jugupsa desgosto O Bibhatsa O Abominavel
Vismaya surpresa ] Adbhuta O Maravilhoso
Shama ou pazouo O Shanta A Tranquilidade

Tattvajnana  conhecimento
da verdade

Os oito rasas de Bharata possuem todos a mesma importancia. Sao diferentes
qualidades estéticas possiveis de ser representadas e interpretadas como um sen-
timento refinado. Contudo, na teoria de Abhinavagupta, shanta, a tranquilidade,
tem uma posicdo de destaque. A razdo para a precedéncia de shanta sobre os oito
rasas esta no fato de que um pré-requisito basico para o desfrutar estético é a tran-
quilidade do espectador. E este foi um ponto ja estabelecido por Bharata séculos
antes. Consta no Natyashastra que: “Varios sentimentos, devido as suas causas
particulares respectivas, surgem de shanta. Mas quando estas causas desapare-
cem, aqueles rasas se fundem novamente com shanta” (NSh 6.87 em Masson &
Patwardhan, 1969: 140). Abhinavagupta, porém, tinha uma visdo mais filoséfica
do que artistica para defender a supremacia do shanta rasa: “Porque shanta esta
fundamentado no mais elevado objetivo do homem, isto é, porque shanta pro-
move a libertacéo Ultima (moksha), é o mais importante de todos os rasas” (em
Masson & Patwardhan, 1969: 102-03).

A teoria do rasa assume sua forma classica com Abhinavagupta, ainda que
estetas posteriores tenham elaborado outras idéias. Merece destaque a obra de Bhoja,
contemporaneo de Abhivanagupta, e rei Malava (cujo dominio estava situado no
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atual estado de Madhya Pradesh). Para Bhoja o principal rasa é shrngara — amor,
desejo, erotismo. Shrngara ja tinha sido dividido por Bharata em duas formas fun-
damentais, vipralambha, amor em separacdo; e sambhoga, amor em unido. Bhoja
expande as categorias de shrngara e classifica detalhadamente as circunstancias
draméticas onde 0 amor em separacéo se transforma em amor em unido, relacionan-
do-as com as diferentes espécies de herois e heroinas, os nayaka-nayika, tipos de
personagens empregados na literatura e teatro indianos (Martinez, 1997: 195-227).

O SABOREAR ESTETICO E O CONSENTIMENTO DO CORAGAO

A percepgdo e o desfrutar estético consiste na experiéncia do rasa, do ponto
de vista dos espectadores. Abhinavagupta defendeu a idéia de que os musicos e
dangarinos ndo experimentam o rasa, pois eles estdo ocupados com a apresenta-
cao do espetaculo, com a representacao dos diversos bhavas e o estabelecimento
do sthayibhava. De qualquer maneira, o desfrutar de um rasa, quer por meio de
musica, danca, teatro ou poesia, exige que se cumpram certos pré-requisitos. A
performance deve ser realizada de maneira irrepreensivel de ambos os lados: no
palco e na platéia. Da mesma forma que um musico, ou um dancarino/ator, possui
habilidades artisticas resultantes de um treinamento especial, o espectador que
aspira desfrutar de um rasa deve ser sensivel e conhecedor das formas de arte. O
termo que Abhinavagupta emprega para tal pessoa é sahrdaya (literalmente, “o
possuido do coragdo”, isto é, sensivel, capaz de apreciar as qualidades de senti-
mento). De fato, o espectador ndo deve apenas ter conhecimento tedrico das ar-
tes, mas possuir a capacidade icbnica de identificar a sua mente com aquilo que
esta sendo apresentado no palco. Abhinavagupta descreve a empatia do especta-
dor com esses termos:

Quando nés vamos ao teatro, ndo temos qualquer inclinagéo para pensar: “Hoje eu vou fazer
uma coisa real”. Ao contrario, nds nos sentimos assim: “Eu vou ouvir e ver algo além da minha ex-
periéncia cotidiana, algo que vale a pena concentrar minha atencéo, cuja mais profunda esséncia
é pura alegria, do inicio ao fim. E eu vou dividir esta experiéncia com toda a platéia” Dessa maneira
0 coragdo do espectador torna-se como um espelho sem manchas (isto, é capaz de refletir sem
nenhuma distor¢éo), porque todas as suas preocupacdes foram esquecidas, e o espectador esta
perdido em deleite estético, ouvindo o canto e a fina musica (em Masson & Patwardhan, 1970: 33).

Quer ouvindo mdsica, assistindo a um espetaculo, ou lendo um poema, o
sahrdaya ndo se envolve com a realidade cotidiana, ao contrario, sua consciéncia
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de tempo e espaco real se dissolve. Por meio de profunda concentracdo e — inicial-
mente — inferéncia, o espectador compreende os diversos elementos representados,
tais como o vibhava, anubhava etc. Para reconhecer o sthayibhava, o carater esté-
tico total da obra, é necessario que se removam obstaculos de qualquer natureza,
tanto no palco como na mente do sahrdaya. Por exemplo, a performance deve ser
perfeitamente executada, nas pegas tradicionais deve haver consisténcia e veraci-
dade em relacdo ao tema representado. O espectador deve estar perfeitamente con-
centrado. Ele ou ela deve, sobretudo, evitar que desejos pessoais, ansiedades e suas
préprias emocdes interfiram na apreciacdo estética. Este € um ponto que distingue
profundamente o rasa indiano da catarse do teatro grego classico. Assim, o sahrdaya,
depois de um certo tempo de aprecia¢do do espetaculo, por um lado, transcende o
nivel de inferéncia e os aspectos convencionais da pega; e, por outro, se liberta dos
fatos de sua vida pessoal e de suas emogOes. A mente do sahrdaya torna-se como
um espelho cristalino, refletindo tudo que é representado diante dela. O espectador
estd preparado para o estagio em que a empatia com a obra promovera um nivel
ainda mais avangado do desfrutar estético. Abhinavagupta escreve que:

A faculdade de auto-identificacdo com os eventos apresentados (vibhavas, anubhavas, etc.)
demanda que o espelho da mente seja constantemente polido por meio do contato e da pratica
da poesia. Os possuidos do coragdo, aqueles que detém o consentimento de seus coracdes, &0 0s
que tém essa faculdade. Porque tem sido dito (NSh): “o saborear daquilo que encontra o consen-
timento do corag8o desperta o rasa. O corpo é impregnado pelo rasa, como a madeira seca o é
pelo fogo”. (in Gnoli, 1985: XLl n.1)

0 sahrdaya identificando-se completamente com as circunstancias represen-
tadas transcende o seu proprio ego. Pois, nas mais profundas camadas de sua men-
te, ele ou ela vai encontrar disposi¢des afetivas que sdo comuns a todos os seres
humanos, tais como a tendéncia de se entristecer quando alguém querido parte.
Esta é a raison d'étre dos rasas como nove categorias universais de qualidades de
sentimento. Trata-se das impressGes latentes denominadas samskara ou vasana
pelos filésofos e estetas indianos, que explicam sua origem nas inumeraveis experi-
éncias em todas as vidas que todos tiveram (doutrina Hindu da metempsicose). Al-
guns tedricos tém entendido esta questdo como respostas instintivas, como rela-
cionadas ao subconsciente, ou ainda ao inconsciente coletivo.

A experiéncia estética, tal como refletida no espelho da mente, vai encontrar
na identificacdo um estado mental que ndo pertence ao cotidiano do individuo,
mas que consiste numa generalizagdo universal do sentimento, que todos os es-
pectadores podem aspirar a compreender. De acordo com Masson & Patwardhan, o
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resultado é uma experiéncia extraordinaria de “éxtase néo diferenciado, pois 0s
espectadores entram em contato com o mais profundo recesso de seus subcons-
cientes, onde a memdria da unidade primeva entre 0 homem e o universo ¢ ainda
forte” (1969: VII-VIII). Neste ponto, o sahrdaya desfruta de um sentimento impes-
soal e universalizado. Ele mesmo ndo da conta de sua individualidade, a ponto de
sujeito e objeto se tornarem indiferenciados. Este estado mental, resultado da apre-
ciacdo estética no seu mais alto nivel, é o rasa.

Portanto, a experiéncia estética tal como entendida na India & um processo
semiotico no qual se erige uma elaborada estrutura intelectual, baseada numa di-
versidade de signos — ragas, mudras, temas e personagens tradicionais da poesia —
para serem interpretados de maneira convencional, mas cuja tendéncia, cujo telos,
é simplesmente uma qualidade de sentimento. Apesar dos nove rasas serem cate-
gorias formais, sua experiéncia Ultima consiste numa tremenda abstragdo semi6ti-
ca, na qual todas as relagdes triddicas e diddicas sdo reduzidas a um estado monéadico
de primeiridade (vide Martinez, 1997: 332-368). No entanto, a primeiridade de um
rasa ndo esté relacionada a indeterminacéo e a liberdade de possibilidades com as
quais a primeiridade é normalmente identificada. Gragas aos desenvolvimentos ar-
tisticos e intelectuais que precedem os estagios mais altos do desfrutar estético, o
sahrdaya é capaz de se concentrar na primeiridade que o musico ou dangarino
apresenta para ser saboreada a ponto de identificacdo total com ela. E entéo, o
sabor essencial, 0 rasa de uma obra artistica, artificialmente selecionado, amplifi-
cado e prolongado, intenso como fogo na madeira seca, invade a consciéncia de
todos os espectadores.
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