A ESTETICA DO RASA
(Rasaesthetics — de The Drama Review)

Tradugdo de Denise Zenicola

Onde esta localizada a teatralidade no corpo? Que lugar é esse? Tradicio-
nalmente, no teatro ocidental, os olhos e, também, os ouvidos sgo as partes do
corpo nas quais se experimenta a teatralidade. De acordo com a etimologia e a
pratica, o teatro é um “lugar aonde se vai para ver”. Ver requer distanciamento;
engendra um foco ou uma diferencia¢io; estimula a analise ou a divisdo em
sequéncias légicas; significado de privilégios, tema, narrativa. A ciéncia moder-
na depende de instrumentos de observag¢do: telescopios e microscopios. Teo-
rias derivadas de observagbes feitas através de instrumentos 6pticos definem
0 continuum espago-tempo. Dos superagrupamentos de galdxias, de um lado, as
particulas moleculares e subatémicas, de outro, nés “conhecemos” o universo
porque o “vemos”. Ver = conhecer; conhecer = ver; velocidade = espago; dis-
tancia = tempo; diacronicidade = histéria.

Porém, de acordo com outras tradi¢des culturais, a teatralidade estd locali-
zada em outras partes do corpo. Uma delas, a boca, ou, melhor dito, o snout-to-
-belly-to-bowel — rota ou caminho controlado pelo sistema nervoso entérico —, é
o topico deste ensaio. O snout-to-belly-to-bowel (da mandibula para o estdmago
e do estdmago para o intestino) é o “lugar” de gustagio, digestdo e excre¢do.
A performance do snout-to-belly-to-bowel é um processo muscular, celular e neu-
rolégico continuo e interligado de testar-provar, separar alimento de residuos,
distribuir alimentos pelo corpo e eliminar residuos. O snout-to-belly-to-bowel é o
local da intimidade, onde substincias sdio compartilhadas, onde se misturam o
interior e o exterior, experiéncias emocionais e instintos. Uma boa refeicio em
boa companhia é um prazer; assim como as preliminares e o sexo; 0 mesmo
pode ser dito de uma boa cagada.
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A Poética e o Natyasastra

A Poética de Aristételes e o Natyasastra de Bharata-muni, um manual em
sanscrito sobre performance e teoria da performance, ocupam posicSes parale-
las na teoria da performance no teatro na Europa e na india (e, por extensdo, nas
diversas areas e culturas onde as artes performadticas originadas da Europa e da
India sdo praticadas). Os dois textos antigos continuam sendo ativamente in-
terpretados e debatidos, tanto na teoria quanto na pratica. Ambos representam
ou estio préximos das “origens” de suas respectivas tradi¢bes de performance,
ambos serviram de inspiracio a novos textos, favoraveis ou contrarios, destina-
dos a destacar, revisar ou refutar seus principios basicos.

Entretanto, apesar de suas semelhangas, os dois textos diferem profun-
damente. Aristételes foi uma figura histérica (384 - 322 A.E.C.), o autor de
muitas obras filosoficas fundamentais que afetaram, e até mesmo determi-
naram, o pensamento ocidental em campos tdo diversos como as ciéncias
fisicas, politica, pensamento social, estética e teologia. Os escritos do filésofo
grego nascido em territério macedodnico foram enormemente debatidos du-
rante cerca de dois milénios e meio. Ele se especializou em dividir o conhe-
cimento em por¢des conheciveis; ele formulou o silogismo. Bharata-muni é
uma figura mitica e histdrica, o nome do autor ou compilador de um compén-
dio pormenorizado sobre as origens mitico-religiosas e as praticas de natya,
uma palavra em sanscrito dificil de ser traduzida, mas que pode ser reduzida
a danga, teatro e musica. Ha divergéncias quanto a data precisa de publicacio
do Natyasastra (NS) — estudiosos a situaram em algum momento entre o VI
século A.E.C. (Antes da Era Comum) e o segundo século da E.C. (Era Co-
mumy). Talvez nunca se saiba quanto do NS foi escrito apenas por uma pessoa

e quanto resultou do conhecimento de muitas pessoas. Bharata-muni, quem-

quer que ele tenha sido, e se é que ele realmente existiu, escreveu somente
o Natyasastra.

Ademais, o NS é um sastra, um texto sagrado autorizado pelos deuses, re-
pleto de narrativas, mitos e instru¢bes detalhadas para os atores. A Poética é
secular, focada na estrutura do drama e dependente do pensamento légico que
seu autor ajudou a inventar. A Poética é tao laconica, tendo cerca de 30 paginas
em sua versio traduzida para o inglés, que alguns acreditam que ela contenha
apenas notas de conferéncias compiladas por alunos de Aristételes, ap6s a mor-
te do filésofo, e ndo o trabalho final do filésofo. O NS tem a forma de uma in-
vestigacdo ampliada (345 paginas na tradugdo em Rangacharya) por Bharata em
resposta a sabios que lhe pediram para explicar o natya. Bharata comega narran-
do a histéria de como o natya surgiu, quais sio os scus sujeitos ¢ para quem cle
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se destinou.® Depois, faz consideragdes detalhadas que compreendem desde
arquitetura teatral, incluindo o modo de representar as varias emocdes, estru-
tura de dramas, a muito mais.

Alguns séculos depois de sua conclusio, o NS foi “perdido” - fragmentado,
submerso, extraviado e ndo lido. O NS nio chegou diretamente e como um tGni-
co texto ao atual povo indiano. A referida obra surge como prética performética e
como uma série de interpretagdes. O seu intérprete mais importante é Kashmiri
Saivite (adorador de Shiva), do século X, chamado Abhinavagupta. Através de
Abhinavagupta, os estudiosos conseguiram distinguir intérpretes mais antigos,
como Bhatta Lollata, Srisankuka, Bhatta Nayaka e Bhatta Tauta. Quanto ao NS
“em si”, de acordo com Kapila Vatsyayan, “ndo existem muitos textos que te-
nham sido sistematicamente confrontados, editados e publicados. Centenas [...]
permanecem como manuscritos em colecdes publicas e privadas, na India e no
exterior, e hd um nimero igual ou maior de textos fragmentados” (1996, p.115).

Porém, tal fragmentagdo ndo deve ser entendida como “negligéncia”. A tra-
dicdo do NS é ativa, oral e corpérea. Ele est4 presente nos atores, seus professo-
res e em suas performances. Devemos distinguir a auséncia do NS na forma de
um texto (um livro trazido até os tempos atuais principalmente pelos orienta-
listas ocidentais)® de sua presenga em performances reais, por meio das quais

% No inicio do texto, Bharata alega para o NS o estado de um veda — o mais sagrado- dos
antigos textos indianos. Isto n4o é tdo raro. Tais afirmagdes de ser o “quinto veda” foram
usadas para validar e fortalecer o texto. A tradigao, finalmente, designou o posto de sasira ao
NS, uma posicéio bem abaixo na escala hierarquica de escritos sagrados. Quanto a origem
que emoldura o mito, que é contada no capitulo um — a histéria da composig¢éo do Brahma do
“quinto veda,” sua transmiss3o a Bharata e seus filhos, e o desempenho do “primeiro natya”
na ocasido do festival de Mahendra (a celebragéo de vitéria do triunfo de Indra sobre asuras e
danavas [deménios]), bem pode ser dita aqui. Os deménios estéo enfurecidos pelo desempenho
que resultaria em sua derrota; eles apressam a etapa e, magicamente, congelam “as falas,
movimentos e mesmo a memoria dos executores (Bharata-muni, 1996, p. 3). Indra intervém,
derrotando os demdnios com um mastro que, entdo, é instalado como um totem protetor.
Brahma instrui o arquiteto dos deuses Visvakarman a construir um teatro inexpugnavel, bem
protegido pelos deuses mais poderosos. Isto tendo sido feito, os deuses dizem que é melhor
negociar com os deménios, do que, energicamente, exclui-los. Brahma concorda, aproxima-se
dos demdnios e inquire por que eles querem destruir natya. Eles respondem: “Vocé € tanto
o criador de nés quanto dos deuses, entdo vocé ndo devia ter feito isso [nos omitindo de
natyal"(4). Brahma diz: “E entdo, ndo ha nenhuma razéo para vocads se sentirem zangados
nem magoados. Eu criei o Natyaveda para mostrar boas e mas agdes e sentimentos de
ambos: deuses e de vocés mesmos. E a representagéo dos trés mundos inteiros e n&o apenas
dos deuses ou de vocés”. Assim, natya é de origem divina, tudo-abrangendo, e consistindo em
agdes tanto do bem quanto do mal. Para uma interpretagdo aumentada e altamente sofisticada
do NS emoldurando mito, veja Byrski (1974).

"™ De acordo com Kapila Vatsyayan (1996, p. 32-36) e Adya Rangacharya, cuja tradugéo
Inglesa racente do NS é a mals legivel, o American Fitz Edward Hall n&io publicou vérlos
capitulos em 18656, Em 1874, o alem#ao Wilhelm Heymann (ou Haymann, como Vatsyayan o
solalra) encraveu um ensalo Influente que estimulou mals radugtos do varios capliulos polo
acaddmioo franoén Paul Raynaud (ou Ragnaud, vomo Valsyayan o nolatra), Man fol sd am
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a obra tem sido absorvida e forma o nicleo de uma multiplicidade de géneros,
tais como kathak, kathakali, odissi e bharatanatyam, que, juntos, compreendem
o teatro e a danga cldssicos da India. O NS é muito mais poderoso como um
conjunto incorporado de ideias e praticas do que como um texto escrito. Ao
contrario da Poética, o NS é mais dangado do que lido.

Portanto, o NS e a Poética diferem em estilo, inten¢do e circunsténcia his-
térica. A Poética, escrita cerca de um século apos o apogeu da tragédia grega,
constitui somente uma pequena parte da enorme producio literdria de Aris-
tételes. A Poética carece de descricBes acerca das verdadeiras performances;
ela discorre principalmente sobre drama, nio sobre teatro, concentrando-se em
uma peca, Edipo, a qual Aristételes oferece como um modelo de redagio de
pecas teatrais. Caracterizada como “racional” e “histdrica,” a Poética ndo é con-
siderada sagrada, embora tenha sido, e ainda seja, consideravelmente inﬂuente.‘
Por outro lado, o NS é uma mistura abrangente e detalhada de conhecimentos
miticos e realistas sobre performance. O seu autor e protagonista, o semidivino
Bharata-muni, é quase com certeza um pseuddnimo para tradicio oral coletiva.

Porém, a principal diferenca entre a Poética e o NS é a de que o livro indiano
aborda a performance de maneira muito pormenorizada: expressao emocional
transmitida por meio de gestos e movimentos, tipos de papéis e personagens,
arquitetura do teatro, musica. O NS considera o drama (capitulos 20-21), mas
tal andlise ndo constitui o nucleo do sastra. Muitos artistas indianos aderiram
ao ideal de um teatro que integra drama, dang¢a e miisica. Géneros tradicionais
atingem tal integra¢do por meios que nio privilegiam o enredo (tal como Aris-
tételes advertiu) em detrimento da danga, do gesto e da musica. E existe a Rasa.

Rasa, primeira tomada

O NS assim se manifesta sobre a Rasa:

1926 que a edigéo critica Baroda foi iniciada. O texto completo — em sanscrito — ndo estava
impresso até 1954.

Apesar de todos esses resultados, o texto final é contraditério, repetitivo e incongruente; ha
lacunas também, mas, o que é pior, ha palavras e passagens que séo quase impossiveis de
se entender. [...] Nao s6 os académicos modernos sofrem essa incapacidade de entendimento;
mesmo ha quase mil anos [...] Abhinavagupta [...] tem exibido essa tendéncia (Vatsyayan,
1998, p. xviii). ‘

Vatsyayan fornece uma “Base de dados do Natyasastra”, localizando e listando todos os 112
textos existentes e os fragmentos. Todos os textos estdo em sénscrito, mas s&o transcritos
numa variedade de manuscritos: Newari, Devanagari, Grantha, Telugu, Malayalam, Tamil,
Kanarese. Assim, nds sabemos que, em um primeiro momento, o NS fol distribuiido largamente
atravas do subcontinonto.
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Néo existe natya sem Rasa. A Rasa é o resultado cumulativo de vibhava
[estimulo], anubhava [reagio involuntaria] e vyabhicari bhava [reacio vo-
luntdria]. Assim como, por exemplo, quando vérios condimentos e mo-
lhos, ervas e outros materiais s3o misturados, experimenta-se um sabor,
ou quando a mistura de melago com outros materiais produz seis tipos de
sabores, junto com os diferentes bhavas [emogbes], os sthayi bhava [emo-
¢0es permanentes experimentadas “internamente”] tornam-se uma Rasa.

Mas o que é essa tal de Rasa? Eis a resposta. Como ela é prazerosamente
saboreada, chama-se Rasa. Como acontece esse prazer? As pessoas que
ingerem alimentos preparados com diferentes condimentos e molhos
e sdo sensiveis, desfrutam dos diferentes sabores e sentem prazer; do
mesmo modo, espectadores sensiveis, apds apreciarem as varias emo-
¢Bes expressadas pelos atores através de palavras, gestos e sentimentos,
sentem prazer. Esse sentimento dos espectadores é explicado aqui como
sendo as Rasas de natya. (Bharatamuni, 1996, p. 54-55)

H4 muito que dizer aqui, e eu nio pretendo, neste momento, me alongar sobre
a teoria da Rasa. Eu pretendo aqui fornecer um panorama da teoria geral do sabor
no que diz respeito a performance, aquilo que eu chamo de “estética da Rasa”.

A Rasa é sensual, préxima, empirica. A Rasa é aromatica. A Rasa preenche o
espago, unindo o externo ao interno. A Rasa é sabor, gosto, a sensacio que se tem
quando o alimento é percebido, colocado ao nosso alcance, tocado, levado para
dentro da boca, mastigado, saboreado e engolido. Os olhos e 0s ouvidos percebem
a comida que chega — a apresentacio dos pratos, o barulho da fritura. Ao mesmo
tempo, ou um pouco depois, o nariz é envolvido. A salivacio é estimulada na boca
(sensacio de 4gua na boca). As maos levam a comida até a boca — seja diretamente,
como no tradicional modo indiano de comer com os dedos, ou indiretamente, por
meio de utensilios (que apareceram mais tarde). A boca, o nariz e as mandibulas
estdo envolvidos, representando bem todos os sentidos. A parte inferior da face
contém a boca, no centro estd o nariz, acima estdo os olhos. Os ouvidos estdo
localizados lateralmente, mas concentrados no que esta a frente.

A Rasa também significa “suco”, aquilo que leva o sabor, o meio que trans-
porta o sabor. Os sucos digestivos sdo originados pela comida e produzidos pelo
corpo. A saliva ndo apenas umedece a comida, como também distribui sabores.
A Rasa é sensual, proxima, empirica. A Rasa é aromdtica. A Rasa preenche os
espagos, unindo o externo ao interno. A comida é ativamente levada para dentro
do corpo, torna-se parte do corpo, atua dentro do corpo. O que estava fora é
transformado no que estd dentro. Uma estética bascada na Rasa difere funda-
mentabmente de anw estética fundada no theatron, o pandptico racionalmente
ordenado, annlitenmente distaneiado,
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Etimologias e conhecimento distanciado

Antes de continuar abordando a estética da Rasa, vou discorrer um pouco
sobre as no¢des ocidentais de teatro. A palavra “teatro” é cognata de “teorema,”
“teoria,” “tedrico,” e outras palavras originadas do grego theatron, e esta de thea,
“uma vista”; e de theasthai, “para ver”, relacionada a thauma, algo que atrai o
olhar, uma maravilha”; e theorein, “para olhar” (Partridge, 1966, p. 710). Theorein
esta relacionada a theorema, “espeticulo” e/ou “especulagio” (Shipley, 1984,
p. 69). Acredita-se que essas palavras estejam relacionadas a raiz indo-europeia
dheu ou dhau, “para olhar” (Partridge, 1966, p. 710). A raiz indo-europeia de
Thespis — o lendario fundador do teatro grego — é seku, uma “observacio” ou “di-
tado,” mas com a implica¢ao de uma visio divina; e seku da origem a palavras da
lingua inglesa, tais como “ver”, “vista” e “dizer” (Shipley, 1984, p. 353). O tea-
tro grego, entdo, e todos os tipos de teatro europeus que se originaram a partir
dele sfo lugares para ver e dizer. O que caracteriza esse tipo de teatro (e, a partir
dele, o filme, a televisdo, e, possivelmente, a internet) é a sua especularidade, as
suas estratégias de “contempla¢io”.

Essas etimologias revelam a estreita ligacio entre o teatro grego, a episte-
mologia europeia e o ato de ver. Essa ligacdo de “saber” para “ver” é a metafora
de raiz/narrativa principal do pensamento ocidental. Se os seres humanos na
caverna de Platdo eram ignorantes, é porque tudo o que viram acerca da “verda-
de” foram sombras projetadas na parede. A verdadeira realidade era muito mais
brilhante até mesmo do que o sol, que nenhum observador humano poderia
olhar diretamente. O que Platio disse poderia ser conhecido através da dialéti-
ca. Desde o Renascimento, os cientistas vinham fazendo tentativas para melho-
rar sua capacidade de visdo, através da criagio de instrumentos de observacio
cada vez mais sofisticados. Uma simples rede sustenta a alegoria de Platéo, as
observagdes de Galileu, o Telescépio Espacial Hubble, os microscépios eletroni-
cos e o grande colisor de Hadrons*, supercondutor e acelerador de particulas.

Onde acontece o ato de ver? Somente a uma determinada distancia daquilo
que é visto. Existe uma diferenca légica e pratica que separa o que é observado
do instrumento de observagdo (e/ou observador). “Objetividade” pode ser en-
tendida como o desejo de manter alguma coisa a uma distincia suficiente dos
olhos, para permitir que esse objeto possa “tomar forma” de maneira percep-
tivel: para ver as coisas “em perspectiva,” para “focalizd-las”. O “principio da
indeterminagdo”, que liga o instrumento de observagio aquilo que é observado,

" Noln do tradutor: o Grande Colisor de Hadrons ou Large Hadron Collider = LHC é o malor
noalerndor de particulas e o de maior energia existente no mundo.
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nio dissolve a distincia entre o observador e o observado, tanto que o que é
observado estd indissoluvelmente ligado ao meio de observa¢go. O que “move”
a particula é a luz necessaria a sua observagio.

No nosso dia a dia, quando um objeto é trazido para perto do rosto, perde-se
o foco e o objeto se torna embagado, perdendo o seu formato visual. E, claro,
ninguém deve introduzir objetos dentro dos olhos. Perfurar os olhos é algo
terrivel, tanto nas lendas (Edipo, Gloucester, entre outros), como na realidade.
Mas uma crianga aprende, desde cedo, a ver algo, focalizar esse objeto, alcanci-
-lo, pegé-lo e trazé-lo até a boca. A boca substitui os othos como ponto final do
processo de explorar o mundo “externo” e relaciona-lo ao mundo “interno”. O
“objeto de transi¢io” (ver Winnicott, 1971) é como a crianga, que experimenta
pela primeira vez a semelhanca/diferenga entre o mundo externo a ela e o seu
mundo interno: desde o seio até os dedos, passando por qualquer coisa agar-
rada, provada e sugada, o cobertor que proporciona seguranga, até o objeto
favorito. Mesmo antes do nascimento, tal como é demonstrado em imagens
intrauterinas, o feto suga os dedos dos pés e das méios. Parece claro que ele
sente prazer em fazer isso. A boca também nio é um canal singular conectado
unicamente ao cérebro (tal como o olho, através do nervo 6ptico). A boca tem
comunicagio com a cavidade nasal e com todo o sistema digestivo; a boca - in-
cluindo os l4bios e a lingua — envolve intimamente os sentidos do tato, da gus-
tagdo e do olfato. O sistema ocular é extraordinariamente especifico, ao passo
que o sistema que compreende a boca, o nariz e as mandibulas é extremamente
amplo, no qual ha coopera¢io, em vez de separagio.

O teatro grego que serviu de base para as teorias de Aristdteles era, essen-
cialmente, um lugar aonde se vai para ver algo. Do ponto de vista arquitetonico
— como é evidente, a julgar pelo que sobrou do Teatro de Dionisio, na colina
da Acrépole, pelo quase inteiramente intacto teatro de Epidauro, e por outros
sitios e restaura¢des —, percebe-se que o teatro grego era imenso, ocupando
varias construgOes. A maioria dos estudiosos calcula que entre 14 e 17 mil pes-
soas assistiam aos antigos festivais. E embora Aristételes preferisse o drama
ao teatro, a experiéncia real de estar em um teatro grego cldssico é repleta de
espetdculo — danga, cantos e declamagdes. O teatro grego era também, e talvez
principalmente, um local de competi¢do. Os atenienses eram um povo extre-
mamente competitivo. O agon era, para eles, motor, fonte, energia de criagio, o
espirito competitivo.®® O que quer que fosse que Aristételes tenha desejado, o
que importa é que o cora¢do da tragédia grega ndo era o enredo, mas um modo

" No pensamento pré-socrddlco, a nogho pré-raclonal de agon & usadn para descraver o
miundo nastural como um jogo inoessante de forgas ou Torna-sa” (Sparlomt, 1080, p. 13),
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particular de contar histérias, o agon. Para separar os vencedores dos perdedo-
res, os juizes (e aqueles que julgam os juizes — os espectadores) tinham de ver
claramente e basear suas opinides em valores “objetivos”. Obviamente, podiam
ocorrer manobras politicas e pressdes de todo o tipo, e até mesmo suborno e
trapaga. Porém, como em todos os esportes atuais assistidos pelo pablico (com
ou sem replay instantineo), a clareza na apresentagio e na recepgio era abso-
lutamente essencial. O objetivo dos espetdculos era determinar vencedores e
perdedores - tanto nos dramas, como em competi¢es entre atores e poetas.

Os prazeres da performance rasica

A performance rasica nao tem por objetivo separar vencedores de perde-
dores, mas ampliar o prazer — como em um banquete intermindvel ou em um
“quase” orgasmo sexual sempre adiado. Ela desempenha essa fungdo de um
modo comparével a arte culindria: a combinagdo/transformag¢io de elementos
distintos em algo que oferece sabores novos e/ou intensos e/ou preferidos. A
performance résica valoriza mais o imediato que aquilo que esta distante, o
ato de saborear, em vez do ato de julgar. A sua atividade paradigmatica é um
compartilhamento entre atores e participantes {(um termo mais preciso do que
“ouvintes” ou “espectadores”, palavras que privilegiam o ouvido ou o olho). O
acontecimento da performance résica é antes um banquete do que um dia no
tribunal. O NS assim se manifesta sobre o assunto:

Os “connoisseurs” apreciam o sabor da comida preparada com (ou que
contenha) coisas diversas; da mesma forma, pessoas inteligentes e sau-
déveis apreciam vérios sthayi bhavas relacionados a representagio de
emoc¢des. (Bharatamuni, 1996, p. 55)

A palavra em sinscrito utilizada para traduzir connoisseur é bhakta, que pode
também significar uma pessoa que sente éxtase na devo¢do a um deus, parti-
cularmente Krishna, o qual é celebrado por meio de cantos, dangas e festejos.
Os sthayi bhavas so as emogdes internas “permanentes” ou “duradouras”, que
sflo acessadas e evocadas pela boa encenagio teatral, denominada abhinaya. Rasa
significa experimentar os sthayi bhavas. Em outras palavras, a docura de uma
ameixa madura é o seu sthayi bhava, a experiéncia de “saborear o que é doce”
¢ Rasa. Os meios de se obter sabor, preparando e apresentando o prato, é abhi-
nuya. Cada emogio é um sthayi bhava. Representar é a arte de apresentar os sthayi
bhavas de modo que o ator e o participante possam “saborear” a emogio, a Rasa.

Nos capftulos scis ¢ sete, o NS fornece as oito Rasas o sous sthayi bhavas
correspondentes,
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Rasa Sthayi Bhava Protugués

sringara Rati desejo, amor

hasya Hasa humor, riso

karuna Soka piedade, pesar
raudra Krodha raiva

vira Utsaha energia, vigor
bhayanaka Bhaya medo, vergonha
bibhasta Jugupsra avers&o

adbhuta Vismaya surpresa, admiragéo

Abhinavagupta adicionou uma nona Rasa, shanta, “felicidade”. Desde a épo-
ca de Abhinavagupta, muitos indianos passaram a falar em “nove Rasas”. Po-
rém, o shanta ndo corresponde a nenhum sthayi bhava particular. Como a luz
branca, o shanta é o perfeito equilibrio/mix de todos eles; o shanta pode também
ser considerado a Rasa transcendente, que, quando realizada, absorve e elimina
todos os outros. Uma performance perfeita, se isso for possivel, ndo transmi-
tiria ou expressaria o shanta (do modo como poderia transmitir ou expressar
qualquer uma das outras Rasas), mas permitiria que o shanta fosse simultdnea
e absolutamente experimentado pelos atores e participantes. Meu objetivo, no
presente ensaio, ndo é investigar as varias conexdes entre os sthayi bhavas e as
Rasas. Basta mencionar que as “emogdes” dentro do sistema indiano de perfor-
mance estética, longe de serem pessoais — baseadas na experiéncia individual,
ou trancadas e somente acessiveis por meio de um exercicio de “meméria emo-
cional” ou um “momento privado” (Stanislavsky e seus discipulos) -, sdo, de
algum modo, objetivas, residindo na esfera social ou publica.

No sistema résico, existem “emocdes representadas artisticamente”, que
compreendem um tipo diferente de comportamento (diferente, talvez, para
cada género teatral). Essas emogdes representadas sao distintas dos “sentimen-
tos” — o interior, experiéncia subjetiva de qualquer ator durante uma determi-
nada representacdo. N4o hd uma cadeia necesséria e inevitavel que retina essas
“emocbes do dia a dia”. No sistema rasico, as emogOes nas artes, nio na vida
cotidiana, s3o conheciveis, controldveis e transmissiveis, aproximadamente, do
mesmo modo como os temperos e a apresentacio de uma refeicio podem ser
controlados pela observancia das receitas e das convengdes sobre a apresenta-
¢do da refeico.

A fim de que as Rasas sejam compartilhadas, os atores precisam oficializar o
abhinaya de uma emogdo particular ou concatenagdo de emogdes, de acordo com
as tradi¢des de um género especifico de performance. Os sentimentos suscita-
dos podem ser pessoais, fntimos ¢ indescritiveis, mas as emogdes oficializadas
devem ser conscientemente construfdas ¢ objetivamente controladas.
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Por exemplo, quando eu conversei com atores kathakali, alguns me disse-
ram que sentiam as emogdes representadas por eles. Outros nio sentiam tais
emogdes. Nao existe uma resposta do tipo sim ou nfo para a seguinte pergunta
de Diderot: “Os atores sentem as emogdes que eles comunicam?”. N4o é ne-
cessdrio sentir as emocdes, embora isso nio seja ruim. Sentir ou ndo sentir as
emocdes representadas nio torna necessariamente uma performance melhor
ou pior. O que importa é certificar-se de que cada “participante” receba as emo-
¢Oes, e que essas emogdes sejam especificas e controladas. As emocses, sthayi
bhava, sdo objetivas; os sentimentos (0 que um ator ou participante experimen-
ta) sdo subjetivos. O que é compartilhado sdo as Rasas de uma emocio isolada
ou de uma combinacio de emocdes.

Nio ¢ facil diferenciar claramente as “emogBes” dos “sentimentos”. Basica-
mente, as emo¢des sdo comunicadas por meio de abhinaya; os sentimentos sdo
experimentados. Assim, as préprias Rasas (como temperos dos humores) sio
sentimentos, mas o que é comunicado ou transmitido por meio de Rasas sdo
as emogdes. Tém-se emocdes até mesmo quando elas nio sio sentidas; “expe-
rimentam-se” sentimentos mesmo quando eles estdo desprovidos de emocses
(“Nao sei por que estou sentindo iss0”). Os elos entre emocdes e sentimentos
sdo geralmente manifestos, mas nio sempre. Quando o abhinaya de um ator é
forte, as emocdes sao comunicadas e as pessoas na plateia sentem os sentimen-
tos - independentemente de o ator sentir ou nio alguma cojsa.

Ao expressar as emogdes por meio de abhinaya, alguém pode gerar ou nio
senumentos para si mesmo, mas um bom ator sempre suscita sentimentos nos
participantes (plateia).

De acordo com a encenago teatral euramericana baseada em Stanislavsky,
ndo se “representa uma emocio”. Representam-se as “circunstancias deter-
minadas”, “os objetivos”, “a linha de acdo”, o “mdgico se”. Se isso for feito
de modo correto, sentimentos “reais” poderdo ser experimentados e emocdes
“naturais” serio exibidas. Porém, de acordo com minha interpretacdo do sis-
tema rdsico NS, podem-se trabalhar diretamente as emocdes, combinando-as
de acordo com “receitas” conhecidas pelos grandes gurus da interpretacio (ou,
simplesmente, “professores”) — ou mesmo criando novas receitas. A partir de
uma perspectiva Stanislavskiana, tal atuacdo direta sobre as emogoes resulta-
rd em encenago falsa ou mecanica. Mas qualquer um que tenha visto atores
completamente treinados no sistema rasico NS sabe que esses atores sdo tdo
eficientes quanto atores treinados no sistema Stanislavsky. .

Se representar rasicamente é oferecer emo¢des aos participantes, do mesmo
modo que um chef oferece uma refeicio aos comensais, entdo a eficdcia da per-
formance depende muito de uma resposta ativa dos particlpantes, O NS ¢ mulio
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enfatico em sua insisténcia de que o natya seja apreciado por pessoas de todas as
procedéncias, afetando-as de modo diferente®. Quanto mais instruidos forem
os participantes, melhor sera a experiéncia. Para responder da maneira mais com-
pleta possivel, os participantes precisam ser conhecedores de todos os géneros
teatrais que eles absorvem — assim como provadores de vinho conhecem as vin-
dimas, os procedimentos de engarrafamento e os modos de selecionar amostras
para apreciar plenamente um vinho. Existe uma escala que dimensiona o quanto
alguém precisa saber. No sistema rasico, cada pessoa aprecia de acordo com sua
capacidade; quanto maior for o grau de conhecimento, maior serd o prazer (ou a
decepgio, se a performance estiver abaixo do padrio de qualidade). Os atores de
teatro NO, do Japao, examinam a plateia imediatamente antes de entrarem no pal-
co e entdo adaptam suas performances para os participantes que ali estdo. Todos
os atores sabem disso. Os melhores atores reservam suas melhores performances
para os participantes mais perspicazes, e aqueles que sabem mais esperam o me-
Ihor. Na India, espera-se que os participantes pelo menos respondam de forma
ativa ao espetdculo. Em espetaculos de danga ou concertos musicais, as pessoas
marcam o compasso ou o ritmo, silenciosamente, cantam silenciosamente e, por
vezes, movem suas maos em harmonia com os mudras, ou com o sistema mio-
-gesto. No Ramlila de Ramnagar, muitas pessoas carregam textos de Ramcaritma-
nas de Tulsidas, acompanhando, e até mesmo cantando, enquanto os Ramayanis
entoam cdnticos. O mesmo acontece com os conhecedores de esportes ou misica
popular. A “vantagem do time da casa” é uma medida direta de como a participa-
¢do ativa da multiddo pode influenciar o nivel de desempenho.

Prazeres orais, rasicamente
A obtencdo de prazer e satisfagio em uma performance réasica é fundamen-

talmente oral - através da boca, da mandibula e do nariz, combinando virios
aromas e sabores; e a satisfagdo é visceral, no estdbmago. Como pode acontecer

8 De acordo com o primeiro capitulo do NS, Brahma criou o natyaveda para mostrar as boas
e mas acdes e sentimentos de ambos: deuses e seres humanos. E a representagéo dos trés
mundos inteiros [divino, humano, demoniaco] e ndo apenas dos deuses ou dos humanos. Agora,
dharma [bem viver], artha [rivalizar] e kama [amar], humor ou lutas, ganancia ou matanga. Natya
ensina o caminho certo aqueles que vao contra dharma, prazer erético aos que procuram prazer
doente, restrigdo aos que s&o indisciplinados, moderac&o aos que séo autodisciplinados, coragem
a covardes, energia ao corajoso, conhecimento ao inculto, sabedoria ao aprendiz, prazer ao rico,
consolo ao triste, dinheiro ao necessitado, mente tranquila ao perturbado. Natya é a representagéo
das manelras dos mundos, usando vérias emogdes e circunstancias diferentes. Traz paz,
divertimento e fellcldade, aaslm aomo conaalho benéfico, baseado nas agties de passoas (Bharata
munl, 1908, capltulo I} Ingién minplado de Ghosh a tradugbes de Rangacharys),
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isso se o teatro indiano, assim como o teatro ocidental, é apresentado visual-
mente e sonoramente? Em primeiro lugar, o teatro indiano, tanto em tempos
remotos quanto atualmente, nunca se baseou no agon, em determinar formal-
mente vencedores e perdedores, seja nos dramas (nas pegas indianas, frequen-
temente qualquer um pode vencer) ou em competi¢des entre dramaturgos e
atores. Nao havia juizes formalmente acomodados em bancos de mdrmore
como no Teatro de Dionisio. Portanto, ndo h4 nenhuma tentativa de quantificar
a experiéncia de performance, de trazé-la para a égide da visualidade.

Em segundo lugar, muitas performances integravam os festejos das classes
abastadas ou da realeza e continuam a ser oferecidas em casamentos ou em
outras celebragdes alegres. A religido, em si mesma, tem uma caracteristica
festiva, que combina atuar, adorar e comer. Separar o trabalho da diversio e
o sagrado do profano tem sido mais um fenémeno ocidental do que indiano.
Em terceiro lugar, até a conquista de Mughal, e, posteriormente, a chegada dos
ingleses, n3o havia nenhum preconceito antiteatral ou puritanismo na India.
Longe disso - as artes, impregnadas de intenso prazer sexual, eram frequente-
mente parte da experiéncia religiosa.

A India de hoje é menos aberta & mistura résica de arte, sensualidade e festa
do que antes da chegada dos Mughals e dos britinicos. Mas imaginar as perfor-
mances do periodo do drama sanscrito (séculos IV-XI da Era Comum), como
¢ indicado pelas esculturas e pinturas em sitios como Khajuraho, o templo de
Mamallapuram, ou as “cavernas do teatro” de Ajanta, pode nos aproximar mais
da experiéncia que eu estou relatando.

O estilo de Ajanta aproxima-se, tanto quanto isso seja possivel para um
artista, de uma aprazivel interpretagio de sensages titeis normalmente
experimentadas em nivel subconsciente. Elas sio mais sentidas do que
visualizadas quando o olho est4 subordinado a uma total receptividade
de todos os sentidos. [...] A rainha sentada com a mao flutuando é dese-
nhada de modo que se obtenham informagdes sobre o objeto desenha-
do, as quais ndo seriam possiveis se ele fosse visto de um ponto de vista
tnico e fixo; com a méo [...] A ldgica desse estilo demanda que 0s mo-
vimentos e os gestos somente possam ser descritos em termos da drea
ou do espago em que eles ocorrem: nés nio podemos identificar uma
figura, exceto comparando a sua posicio com outras a0 seu redor [..].
Poder-se-ia dizer que o artista de Ajanta estd preocupado com a ordem
da sensualidade, que difere da ordem da raz3o. (Lannoy, 1971, p. 48-49)

Richard Lannoy sustenta que o drama sanscrito — algo sobre ele é descrito e
teorizado no NS - ¢ como as pinturas de Ajanta:
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A estrutura e a ornamentacio das cavernas eram deliberadamente desti-
nadas a induzir participagio total durante as caminhadas em circulo que
fazem parte dos rituais. A actistica de um Ajanta vihara, ou sala de reu-
nides (VI Caverna), é tdo poderosa que qualquer som mais demorado
continua a ecoar pelas paredes. Essa estrutura parece ter sido ajustada
como um tambor. (43)

Essa sintonizagdo nio foi fortuita. As cavernas de Ajanta foram construidas
pelo homem, cavadas e esculpidas em rocha sélida. Lannoy continua:

Em ambos o0s casos [as cavernas, o teatro] a participagio total do espec-
tador foi assegurada por uma combina¢do habilidosa de experiéncias
sensoriais. O efeito wraparound (envolvente) das cavernas foi transmi-
tido no palco adaptando-se o virtuosismo tecnicamente brilhante do
encantamento de Vedic e a ciéncia fonética as necessidades do estilo de
drama poético mais ricamente configurado do mundo. (54)

O NS fornece os detalhes concretos desse estilo, que, no seu intimo, ndo
é literdrio, mas teatral, ndo é dominado ou conduzido pelo enredo. O teatro
e a dangca classicos da fndia ndo possuem inicio, meio e fim claros, valendo-se
antes de uma “narra¢io aberta”, um menu composto por diversos itens deleita-
veis - derivagbes, desvios, digressdes prazerosas — e nem todos eles podem ser
saboreados em uma finica sessdo. As performances referidas pelo NS ocorreram
durante dias ou semanas. Eram festivais, parte de celebracSes multifacetadas
que também inclufam festejos e participagdo integral da plateia no complexo
de apresentagdes. Isso ainda persiste nos dias de hoje, como se vé em formas
festivas religiosas populares, tais como Ramlila, Raslila e canto e danca bhajan,
com suas caminhadas em circulos, entoagio de hinos, dancas de transe, partilha
de alimentos e encenacio de teatro wraparound ou com ilumina¢io ambiente.
Nem tudo acontece de um jeito ou de outro. Hi muito movimento — real e
conceitual — de um tipo de a¢fio para outro. Em determinados momentos dessas
performances festivas, os participantes ficam atras e assistem ou ouvem, e, em
outros, eles participam. Essa mistura de teatro, danc¢a, musica, comida e devo-
¢do religiosa é, para muitos participantes, uma experiéncia plena, satisfatéria
e prazerosa que ndo pode ser reduzida a nenhuma categoria tnica - religiosa,
estética, pessoal ou gustativa. Esse tipo de evento gera experiéncias que dissol-
vem diferengas, ainda que por pouco tempo. Esse tipo de experiéncia ¢ dificil
de ser medido de dentro para fora. A estética ocidental deriva do teatro grego,
que j& havia sido reinterpretado durante o Renascimento. Os resultados sdo
variagdes do proscénio (palco) adaptado para o drama ou do teatro de palco
frontal que alicls wo predominantes nos dias de hoje. A estética Rasa ¢ muito
diferente, NA» 8 algo que wcontece dimnte do espectador, wma visio para os
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olhos, mas “no trato gastrointestinal”, uma experiéncia que ocorre dentro do

corpo e envolve o sistermna nervoso entérico.

O trato gastrointestinal — eséfago, estémago, intestinos e visceras — possui
o seu proprio sistema nervoso. Esse sistema ndo substitui ou se apropria do
cérebro. Ele, antes, opera ao lado do cérebro, ou ~ do ponto de vista evolutivo —
“diante de” ou “sob” o cérebro.

O sistema nervoso entérico

Vamos falar um pouco sobre neurobiologia. De acordo com estudos recentes,
existe literalmente um cérebro na barriga. Pesquisa basica nessa drea foi reali-
zada por Michael D. Gershon (leia a obra The Second Brain — O Segundo Cérebro,
1998 -, desse autor), a qual foi resumida no New York Times por Sandra Blakeslee:

O cérebro do sistema gastrointestinal, conhecido como sistema nervoso
entérico [SNE], estd localizado em bainhas do tecido que reveste o esd-
fago, o estdmago, o intestino grosso e o c6lon. Considerado uma entida-
de individual, é uma rede de neurdnios, neurotransmissores e proteinas
que transmitem impulsos nervosos entre os neurénios, apoiam células
tais como as encontradas no préprio cérebro e um complexo circuito
que lhe permite agir de modo independente, aprender, lembrar e, como
diz o ditado, ter intui¢Ges. (1996, C1)

O SNE deriva da “crista neural”, um feixe de células afins que sdo forma-
das em mamiferos e pssaros no inicio da génese embrionaria: “Uma se¢io se
transforma no sistema nervoso central. Outra migra para se tornar o sistema
nervoso entérico. Somente mais tarde os dois sistemas nervosos s3o conectados
através de um cabo denominado “nervo vago”. (Blakeslee, 1996, C3). De acordo
com Gershon:

O SNE assemelha-se ao cérebro e difere tanto fisiologicamente quan-
to estruturalmente de qualquer outra regido do SNP [sistema nervoso
periférico].®’ [...] As entranhas das aves e dos mamiferos sio coloniza-
das por células emigradas do nervo sacral, bem como do nivel de vigilia

8 O sistema nervoso periférico (SNP) consiste em grande nimero de células nervosas por todo
o corpo, conectadas ao cérebro via a espinha dorsal. O SNP recebe a entrada senséria, que,
ent&o, é transmitida ao cérebro, no qual é “interpretado” nos varios tipos de toques: calor/frio,
dor, faz cocegas, etc. Os sinais séo enviados de volta do cérebro, o que resulta em movimentos
fislcos, & assim por diante. O NE é parte do SNP, mas é, estrutural e operaclonalmente, muito
difarente do resto do SNP. O NF, nn malorla, opera independentemente do cérabro, ambora
antala ligado Ao cérabro vim 0 nervo vago,
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da crista neural. [...] O SNP contém mais neurdnios do que a medula es-
pinhal e, ao contrario de outras regides do SNE o SNE é capaz de mediar
atividade reflexa na auséncia de impulso nervoso do sistema nervoso
central. De fato, a maior parte dos neurénios do SNE ndo é diretamente
inervada por um impulso preganglionico a partir do cérebro ou da me-
dula espinhal. A independéncia funcional do SNE estd espelhada em sua
composi¢io quimica e em sua estrutura. (Gershon et al., 1993, p. 199)
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1- O sistema nervoso entérico é composto por dois plexos ganglionados,
ou redes de massas cinzentas de tecido nervoso, que envolvem os intestinos. O
plexo mioentérico maior est4 localizado entre as camadas circular e longitudi-
nal dos “muscularis externa”, ou musculos externos dos intestinos. Esse plexo

" contém neurdnios responsaveis pelo movimento e pela mediagao da producao

de enzimas por érgios adjacentes. O plexo “submucoso” menor contém células
sensoriais que “conversam” com 0s neurdnios motores do plexo mioentérico,
bem como com 4s fibras motoras que estimulam secre¢es intestinais. Observe
o nervo vago no centro superior do diagrama. (Desenho de Michael D. Gershon
e legenda adaptada de Gershon e Erde; cortesia de Michael Gershon.)

E novamente, tal como resumido por Blakeslee:

Al¢ relativamente pouco tempo atrds, acreditava-se que 0s musculos e
nervon sensorlals do sistema gastrointestinal estivessem ligados dire-
tamette ao vdrehio, o que o cérebro controlava case sistema através de
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duas vias que possufam maior ou menor nivel de atividade [...]. O sis-
tema gastrointestinal era simplesmente um tubo com reflexos simples.
O problema é que ninguém tinha se dado ao trabalho de contar as fibras
nervosas no sistema gastrointestinal. Quando o fizeram [...], ficaram
surpresos ao constatar que o sistema gastrointestinal contém 100 mi-
Ihdes de neurdnios - mais do que a medula espinhal. Contudo, o nervo
vago envia apenas alguns milhares de fibras nervosas para o sistema
gastrointestinal. (Blakeslee, 1993, C3)

Isso significa que o sistema gastrointestinal ~ esofago, estdmago, intestinos
e visceras — possui o seu préprio sistema nervoso. Esse sistema ndo substitui
ou se apropria do cérebro. Ele, antes, opera ao lado do cérebro, ou — do ponto
de vista evolutivo ~ “diante de” ou “sob” o cérebro.

O sistema nervoso entérico é [...] um remanescente de nosso passado
evolutivo que foi mantido. [ ] Ele tem estado presente em cada um de
nossos antepassados durante os milhdes de anos de evolugdo que nos
separam do primeiro animal dotado de coluna vertebral. [ ] O sistema
nervoso entérico é um centro de processamento de dados moderno, vi-
brante, que nos permite realizar algumas tarefas muito importantes e
desagradaveis, sem realizar qualquer esforco mental. Quando o siste-
ma gastrointestinal se torna perceptivel, por exemplo, como em caso
de azia, cdlicas, diarreia ou constipagdo, ninguém fica entusiasmado.
Poucas coisas sdo mais aflitivas do que um sistema gastrointestinal ine-
ficiente com sentimentos. (Gershon, 1999, p. xiv)

Mas e os sentimentos emocionais? Em dezembro de 2000, enviei um e-mail
para Gershon sobre a “estética da Rasa” e o SNE. Ele respondeu:

Obrigado por sua carta. Vocé estd tocando em uma ferida e, certamen-
te, estd correto em dizer que nds no Ocidente, que nos consideramos
cientistas “sélidos”, ndo levamos o pensamento oriental muito a sé-
rio. O problema de boa parte do pensamento oriental é que ele no
se baseia em observaces documentdveis. Ndo se podem quantificar
ideias sobre sentimentos fortes ou poder profundo. Assim, nds ig-
noramos as ideias orientais sobre o umbigo, ou as tomamos como
metéforas, as quais nio sio muito diferentes de nossas préprias me-
taforas sobre “intui¢des”. Por outro lado, soube recentemente que
ha pesquisa quantificivel que estabelece, indubitavelmente, que a
estimulagdo do nervo vago pode ser utilizada para tratar epilepsia ¢
depressdo. A estimulagfo do nervo vago também melhora o aprendi-
zado ¢ a memédria, A estimulagiio do nervo vago é algo que o8 médicos
fazemy e ndo ¢ matural, mas 90% do vago transportam InforniagOes
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do sistema gastrointestinal para o cérebro. Portanto, é possivel que a
estimulagdo do nervo vago imite a estimula¢fo natural do nervo vago
pelo “segundo cérebro”. Essa relacdo é particularmente importante
em rela¢3o a condi¢fo humana do autismo. O autismo afeta o sistema
gastrointestinal, assim como o cérebro. Portanto, é concebivel que o
autismo seja o resultado, no todo ou em parte, de uma comunicagio
deficiente entre os dois cérebros. Em suma, eu admito agora que o
sistema gastrointestinal possa afetar seriamente as emogdes. Isso me
parece muito mais provéavel agora do que quando eu escrevi o meu
livro. Seria interessante conversarmos sobre o assunto.

Essa conversa ainda nio foi além desse e-mail citado, mas certamente ocot-
rerd. Vamos supor que, a luz da pesquisa sobre o SNE, quando uma pessoa
diz “Eu tenho uma intui¢do”, ela realmente esteja experimentando um senti-
mento, uma resposta neural, mas que ndo é controlada pelo cérebro. Vamos
supor que o seu sentimento esteja localizado, ou emane do “segundo cérebro”,
o cérebro na barriga. Quando expresso, esse sentimento é uma emogio. Serd
que tais sentimentos podem ser treinados? Ou seja, que sistemas convertem
“intuicBes” em emogdes que podem ser expressas? Gershon estd basicamente
interessado no valor terapéutico da estimula¢io do nervo vago em causar ou
evocar sentimentos em autistas que sofrem de falta de afetividade ou carecem
de varia¢do na gama afetiva.

A presenca e a localizagdo do SNE confirmam um principio basico da
medicina, da meditagio e das artes marciais da Asia: que a regido do sistema
gastrointestinal, entre o umbigo e o osso pubico, é o centro/a fonte de dis-
ponibilidade, equilibrio e recep¢o, o lugar onde se originam e estdo centrali-
zadas a agdo e a meditagdo. Um lugar afim é a base da espinha dorsal, o local
de repouso de kundalini, um sistema de energia que pode ser estimulado e
transmitido para o alto da espinha dorsal. Ter consciéncia e controle sobre o
sistema gastrointestinal e a parte baixa da espinha dorsal é crucial para qual-
quer um que aprenda as varias performances, as artes marciais ou meditacSes
asidticas. Phillip Zarrilli pesquisou durante muitos anos, do ponto de vista
pratico e da erudi¢do, a relagdo entre aquilo que na arte marcial kalarippayattu
de Kerala é chamado de nabhi mula (raiz do umbigo) e o treinamento da arte
da performance, centraliza¢do psicofisica e medicina ayurveda. De acordo
com Zarrilli:

Quando os impulsos sdo originados pelo nabhi mula [...] eles sdo “funda-
mentados”, “centralizados”, “integrados”, “preenchidos”, “dindmicos”.
O nabhi mula de kalarippayattu é idéntico ao svadhisthanam da yoga clds-

sica, Bstd localizado dols dedos acima do anus ¢ dois dedos abaixo da
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raiz do umbigo. E nesse centro que se originam o félego e o impeto de
movimentar para dentro e para fora. (1990, p. 136)

Zarrilli destaca que nabhi mula é “psicofisicamente” importante como fon-
te de sentimento e movimento, uma espécie de “preensao” (piduttam) ou
firmeza de corpo, espirito e sentimentos que afetam o ser humano como um
todo. A nogio chinesa de ch’i e a “forca de ativacio” ki japonesa estdo for-
temente relacionadas ao nabhi mula e ao senso de piduttam. No teatro N&, o
tanden, localizado “na batriga, duas polegadas abaixo do umbigo” (Nearman,
1982, p. 346) é o centro de energia. A questdo é que esse “centro” é um ponto
de irradiacdo:

O ator estd inteiramente comprometido com um processo psicofisico
em que a sua energia interna, estimulada no seu centro vital abaixo do
umbigo, depotis direcionada para e através das formas incorporadas de
gesto externo (corpo e voz), é, no teatro N6, evidentemente, fundamen-
talmente a mesma que existe no processo interno do ator kathakali. E é
assim, apesar de a manifestacio exterior do processo interno ser dife-
rente em ambos os casos. (Zarrilli, 1990, p. 143)

Eu poderia citar muitos outros exemplos, mas Zarrilli resume a ideia muito

bem:

Em todos esses precisos momentos psicofisicos, o “personagem” estd
sendo criado ~ ndo na personalidade do ator, mas como uma forma
incorporada e projetada/energizada/viva entre ator e plateia. Essas
formas asidticas supdem a nio “suspensio da descren¢a”, em que o
ator e o espectador criam conjuntamente a figura incorporada no ator
como “outro”; o “poder de presenca” manifesto nesse estagio de “ou-
tro”, embora incorporado nesse ator especifico em um determinado
momento, nio esta limitado aquele ego. Aquela figura dindmica exis-
te entre a plateia e o ator, transcendendo ambos, apontando para além
dela mesma. (1990, p. 144)

O sistema résico de resposta nio exclui o olho e o ouvido durante a per-
formance real. Entretanto, durante o treinamento, ele atua direta e fortemen-
te sobre o SNE, o qual, sob diferentes nomes, tem sido muito importante e
bem teorizado em vérios sistemas asidticos de performance, medicina e artes
marciais — todos eles fortemente relacionados as culturas asiaticas. Portanto,
quando eu falo que a experiéncia estética rasica é fundamentalmente diferente
do sistema de performance teatral do Ocidente, onde a visio (olho-dominante)
¢ predominante, ndo estou falando metaforicamente.
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O exercicio Rasabox

Mas se ndo for metaforicamente, entdo, como? Vou, primeiramente, falar
sobre treinamento, e, depois, sobre performances pablicas. Durante os tltimos
cinco anos, eu e varios colegas da East Coast Artists®, especialmente Michele
Minnick e Paula Murray Cole, desenvolvemos o exercicio Rasabox. Este exerci-
cio é uma aplica¢do de algumas das ideias deste ensaio, uma espécie de treina-
mento do SNE para uso artistico®. Baseia-se na presungio de que as emoc¢des
sdo socialmente construidas, ao passo que os sentimentos sio experimentados
individualmente. O exercicio Rasabox leva horas para ser concluido. Na verda-
de, ele ndo tem limites determinados. Ele néo pode ser realizado em uma tinica
sessdo. Ele continua de um dia para o outro.

O exercicio é realizado através de uma série de etapas de progressio
ordenadas:

1. Desenhe ou fixe uma grade com nove caixas retangulares no chao. Todos
os retdngulos devem ser iguais e medir, aproximadamente, 6’ X 3’.

2. “Defina”, aproximadamente, cada Rasa. Por exemplo, raudra significa rai-
va, furia, rugido; bibhasta significa aversio, cuspir, vomitar.

3. Usando giz de varias cores, escreva o nome de uma Rasa dentro de cada
retangulo. Utilize métodos de chance matemdtica para determinar para qual
lugar vai cada uma das Rasas. Escreva os nomes em sinscrito em alfabeto
romano. Deixe o centro ou a nona caixa vazia ou desimpedida.

4. Faga os participantes desenharem e/ou descreverem cada Rasa dentro
de sua caixa. Ou seja, pe¢a a cada pessoa para interpretar a palavra em
sanscrito, associar sentimentos e ideias a ela. Vocé deve salientar que essas
“defini¢des” e associacbes ndo sdo permanentes, mas apenas “para o mo-
mento atual”. Esclareca também que desenhos, configuracdes abstratas ou
palavras podem ser usados. Quando se moverem de uma caixa para outra,
os participantes podem “andar sobre a linha” na borda das caixas ou pisar

8 Fast Coast Artists € uma companhia que formei em Nova York no inicio de 1990. As
produgdes que dirigi com a ECA séo Faust/gastronome (1992), Trés Irmdas (1997) e Hamlet
(1999). O exercicio de Rasabox foi desenvolvido durante oficinas de ensaio da ECA e em
oficinas em NYU, em 1990. No fim dos anos 1990, trabalhei bastante com Michele Minnick
e Paula Murray Cole em relagéo aos Rasaboxes. Minnick e Cole dirigiram varias oficinas de
Rasabox em Nova York o am outros lugares. O exercicio & dindmico e continua a mudar.

¥ O exerclolo nAo & baseado na taorla, exatamente; nem faz o resultado tedrico do exerciclo,
oxatamanta. Anten, ha uma convergdncla o uma interagio entre o que eu penso @ o que ou
fago. Eata Interngho anlh abinrtn  suea & 1 razfo peln qual tanto o exerclolo quanto a leoria
anlB0o “am desanvalvimmitn’ o oo "erminados”.
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totalmente fora da 4drea da Rasabox e caminhar até outra caixa. Ndo ha or-
dem de progressdo de uma caixa para outra. Uma pessoa pode voltar para
uma caixa quantas vezes desejar, cuidando para ndo apagar a contribuicio
de outra pessoa. Utilize todo o tempo que precisar nesse processo até que
todos tenham terminado. Quando um participante tiver terminado, deve
saltar para fora da area da Rasabox. Esta etapa do exercicio estara concluida
quando todos os participantes estiverem fora da area da Rasabox. As vezes,
0 processo pode durar vérias horas.

5. Quando todos estiverem em pé na borda da drea da Rasabox, deve ser
estabelecido um periodo para que todos “assimilem” o que foi desenhado/
escrito. Os participantes caminham sobre a borda das caixas Rasa. Eles leem
em siléncio e em voz alta o que esta escrito. Eles descrevem o que estd
desenhado, mas nio podem fazer perguntas. Da mesma forma, nenhuma
explicagdo pode ser dada.

6. Pausa. Siléncio

RAUDRA BIBHASTA BAYANAKA
KARUNA SHANTA SRINGARA
HASYA VIRA ADBHUTA

Grade Rasabox com uma rasa escrita em cada Box (figura de Richard Schechner).

7. Alguém toma a decisdo de entrar em uma caixa. A pessoa assume/faz
uma pose relacionada a essa Rasa: por exemplo, a pose de sringara ou karu-
ng... ou qualquer outra. A pessoa pode fazer a pose de uma Rasa ou de todas
as oito Rasas que possuem nomes. (Lembre-se de que a nona caixa ou caixa
central estd “vazia”.) Uma pessoa pode se mover de uma caixa para outra ao
longo da borda ou sobre as linhas ~ e, nesse caso, 0 movimento é “neutro”.
Mas se alguém pisar dentro de uma caixa, devera fazer uma pose rasica. Essa
fase continua até que todos tenham tido pelo menos uma chance de entrar

e fazer poses dentro das Rasaboxes.

8. Igual ao item 7, mas agora, além de fazer a pose, o participante emite um
som.

Nas etapas 7 e 8, nio hd “reflexdo”. Apenas faca a pose e/ou emita um som,
independentemente do que esteja “l4” associado a Rasa. Mova-se rapida-
mente de uma Rasabox até a subsequente. No importa o grau de “beleza”,
“verdade” ou “originalidade” da pose ou do som. Apenas faga o que foi so-
licitado. Porém, assim que vocé estiver fora das caixas, reflita sobre o modo
pelo qual vocé compds a sua Rasa ¢ como se sentiu em uma Rasa composta,
Em outras palavras, comece a explorar a distingo entre sentlimentos (ex-
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periéncia) e emogdo (expressdo publica de sentimentos). Ndo importa qual
deles ocorreu antes. E a pergunta sobre o ovo e a galinha, sem uma resposta
correta.

De fato, as primeiras poses/sons tém a qualidade de clichés sociais — do “j4
conhecido” que se encaixou nas Rasas, por ser superficialmente conhecido.
Grandes risadas para hasya, punhos cerrados para raudra, choro para karuna,
e assim por diante. A distincia entre o esteredtipo e o arquétipo nio é gran-
de. Mais cedo ou mais tarde, o esteredtipo/arquétipo social serd ampliado
por gestos e sons mais intimos, pessoais, peculiares, inesperados. A pratica
leva a tais escolhas. A estrada do exterior para o interior = a estrada do
interior para o exterior.

9. Mova-se rapidamente de uma caixa para a outra. Sdo mudangas répidas,
sem tempo para refletir antes.

Aqui, nés estamos comegando a lidar com a convocagio feita por Antonin
Artaud aos atores que sdo “atletas de emogdes”. Competices atléticas vém
a mente. Um jogador de basquete senta-se nas linhas laterais, quieto, com
a toalha sobre o ombro. Mas quando é chamado para entrar no jogo, ele ex-
plode com energia, participa do jogo, demonstra um alto rendimento e fica
inteiramente concentrado em sua tarefa. Ouve-se um apito, e o atleta relaxa.
O intervalo termina, e o atleta volta para o jogo. Uma das metas do exercicio
Rasabox é preparar os atores para se movimentarem com o mesmo dominio
de uma emogéo para outra, em uma sequéncia aleatéria ou quase aleatéria,
sem preparo entre as exibi¢des emocionais, e com pleno comprometimento
com cada emogdo. O que acontece no nivel dos sentimentos nio pode ser
determinado - assim como com os atores na India: alguns praticantes do
exercicio Rasabox “sentem” o exercicio, outros nio.

10. Duas pessoas entram, cada uma em sua prépria caixa. No inicio, elas
simplesmente fazem as Rasas, sem que uma preste atencio 4 outra. Porém,
elas logo iniciam um “didlogo” com as Rasas - e passam rapidamente de
uma caixa para outra. Entdo, sringara enfrenta vira e vira move-se até adbhu-
ta; apds um instante, sringara corre ao longo da linha até bibhasta e adbhuta
pula até bhayanaka.

Na etapa 10, aparecem muitas combina¢es novas. Os participantes come-
gam a encontrar coisas que estdo longe de serem clichés sociais. Aqueles
que estdo fora frequentemente se divertem, s vezes ficam assustados ou
emocionados. “Algo” estd acontecendo, embora nao possa ser expresso em
palavras. Algumas pessoas ficam hesitantes no momento de entrarem nas
caixas, O exercicio é expressivo e é rambém um bisturi que corta profun-
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damente as pessoas. Paradoxalmente, ao desempenhar diferentes mascaras
emocionais, os participantes descobrem aspectos dos seus seres que esta-
vam ocultos — as vezes, até deles mesmos.

11. Os participantes trazem textos — ou seja, mondlogos de pecas conhe-
cidas ou material escrito apenas para o exercicio. Cenas de dramas so re-
presentadas por duas ou até trés pessoas. O texto permanece fixo, mas as
Rasas se deslocam, sem planejamento prévio. Assim, por exemplo, Romeu
é completamente sringara, mas Julieta é karuna; depois, subitamente, Julieta
pula para bibhasta e Romeu até adbhuta. E assim por diante - as combina-
¢bes possiveis sdo quase infinitas. Ocasionalmente, Romeu e Julieta estio
na mesma caixa.

Nesse estagio, os atores testam as muitas possibilidades diferentes de qual-
quer texto. Ou, antes, os textos sdo revelados como nio sendo fundamen-
tais, mas permeaveis, abertos, amplamente interpretiveis.

12. As cenas sdo representadas com uma Rasa subjacente, sobre a qual por-
¢bes sdo representadas em diferentes Rasas.

Aqui se comega a ver como uma producio inteira pode ser mapeada como
uma progressdo de Rasas. A progressdo podia ser registrada ou improvisada
em cada performance. H4 ainda mais possibilidades. O exercicio Rasabox
deve ser intermindvel. Nfo se destina a ser um “exemplo verdadeiro” de
uma performance baseada no NS. Na verdade, o que se obtém com o exer-
cicio Rasabox nfo é parecido com o que se vé em qualquer performance
indiana tradicional. Na verdade, o exercicio aponta para possibilidades cria-
tivas sugeridas pela teoria subjacente do NS. Em vez de ser “um exemplo”
daquela teoria, ele “se origina” dela.

A caixa vazia

E a caixa vazia que estd no centro? Historicamente, nfo havia shanta Rasa,
até que Abhinavagupta a adicionou alguns séculos apds a compilacao do NS. No
exercicio, assim como no desenvolvimento histérico da teoria da Rasa, a “nona
Rasabox” é especial. O que acontece 14? No exercicio, uma pessoa somente
pode entrar nessa caixa — o espago shanta — quando tiver atingido “clareza”. O
que isso significa nfo é para ser dito por quem dirige o exercicio. Cada pessoa
terd seus proprios critérios para definir a clareza plena, total. Nos anos em que
eu dirigi o exercicio Rasabox, a shanta foi muito raramente ocupada, uma ou
duas vezes. Ndo pode haver desafio em tal posigdo. Entio, o que acontece sc¢
a pessoa “nflo tiver realmente clareza”? Como pode outra pessoa explicar? 1
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talvez isso seja verdade, talvez o participante tenha superado todos os samsara,
toda a confusdo de sentimentos, a confusdo das emoc&es mistas, o barulho da
mudanga. Nio cabe a mim julgar.

A estética Rasa na performance

Agora vou mudar o foco do treino para a performance. O teatro, a danga e a
miisica indianos néo sdo banquetes. Em odissi, bharatanatyam, kathakali, kathak,
etc. os atores dancam, fazem gestos, personificam e, as vezes, falam e cantam.
Ocasionalmente, a queima de incenso perfuma o ar. Porém, na maior parte das
vezes, os dados sobre a performance sdo transmitidos do ator para o participan-
te do mesmo modo que no Ocidente (e em outros lugares): através dos olhos e
dos ouvidos. Como é a performance rasica?

Quando se assiste aos tradicionais géneros indianos, vé-se o ator olhando
para as préprias mdos enquanto elas formam diferentes hastas ou mudras — ges-
tos precisos com significados muito especificos. Tal autoestima nao é narcisis-
mo no sentido ocidental. Abhinaya significa, literalmente, levar a performance
até os espectadores — e o primeiro espectador é o préprio ator. Se o “eu” que
estd observando se sentir tocado pela performance do “eu” que est atuando, a
performance serd bem-sucedida. Essa divisdo néo é exatamente uma verfremdun-
gseffkt brechtiana, mas também nio é inteiramente diferente. Brecht quis criar
urm espago entre o ator e a performance, a fim de inserir um comentério social.
O ator résico abre um espago liminar para permitir mais atuagio — improvisa-
¢do, variacio e diversio.

O ator torna-se um participante. Quando é tocado por sua prépria perfor-
mance, ele ¢ afetado ndo como o personagem, mas como um participante. As-
sim como os outros participantes, ele pode apreciar a situagdo dramética, a
crise, os sentimentos do personagem que ele estd representando. Ele ira re-
presentar as emo¢bes daquele personagem e, a0 mesmo tempo, experimentar
seus proprios sentimentos sobre aquelas emogGes. Onde ele experimenta tais
sentimentos? No SNE, no sistema gastrointestinal — dentro do corpo que estd
dancando, ouvindo musica, encenando uma situacio dramatica. Os outros par-
ticipantes - a plateia — sio duplamente afetados: pela performance e pela reagio
do ator a sua prépria performance. Ocorre um feedback empético. A experiéncia
pode ser extraordindria.

No teatro ocidental ortodoxo, os espectadores respondem de maneira em-
pética ao “como se” dos personagens da narrativa. No teatro rasico, os partici-
pantes encaram com empatia a atuagio dos atores. Essa empatia maior com o
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ator do que com o enredo é o que permite ao teatro indiano “perambular” para
explorar desvios e caminhos ocultos, reviravoltas na performance. Aqui, aRasaea
Raga (a forma musical indiana classica) sdo analogas. O interesse dos participan-
tes ndo estd vinculado ao da histéria, mas a encenagio da histdria; os participantes
nio querem “ver o que acontece depois” e sim “experimentar o modo pelo qual o
ator representa o que quer que esteja ocorrendo”. N3o existe imperativo narrativo
que imponha um padrio para as pecas, incluindo desenvolvimento, climax, reco-
nhecimento e resolu¢do. Ao contrario, tal como na meditacio sexual kundalini, ha
muitos adiamentos tolerdveis — um delicioso atraso na resolucio.

Eu estou aqui expondo uma teoria de recep¢io — até porque a autoestima
do ator é uma recepgio de sua prépria performance. Isso precisa ser mais bem
elaborado. Um tratado sobre abhinaya instrui o dancarino a cantar com a gar-
ganta, expressar o sentido daquela cangiio com gestos, mostrar como se sente
usando os olhos, e marcar o tempo com os pés. E cada ator conhece o tradicio-
nal adagio: aonde vai a médo, os olhos seguem-na; aonde os olhos vdo, a mente
0s segue; aonde a mente vai, as emoc¢des seguem-na; e aonde as emocdes sd0
expressas, haverd Rasa. Uma performance de emogdes tio logicamente estru-
turadas aponta para o “eu”. Nfo o “eu” enquanto ego pessoal, mas o atman ou
o eu absoluto profundo, o eu que é idéntico ao universo absoluto, o Brahman.

Comer no modo tradicional da India significa levar a comida diretamente até
a boca com a mio direita. No é utilizado um instrumento intermediério, como
um garfo ou uma colher. As vezes, um péo sirio é usado para limpar a comida,
ou como suporte dela; as vezes, arroz é usado para umedecer o caril. Porém, em
todos os casos, a comida, transportada no dedo indicador e no dedo médio, é le-
vada para dentro da boca por um movimento do polegar. Além de experimentar
a comida, o comensal sente o sabor dos seus proprios dedos. O ator, observando
as mudras, se envolve em um tipo de “alimentac@o teatral”. Como na autoali-
mentagao, as emocdes de uma performance sdo, primeiramente, transmitidas
para o ator e os participantes por meio das mdos.

As artes cénicas ortodoxas do Ocidente continuam mantendo os atores
separados dos espectadores. Os palcos sdo elevados; as cortinas estabelecem
uma fronteira; os espectadores estio fixados em seus assentos. Os principais
artistas, estudiosos e criticos ndo encaram a sincronicidade e a sinestesia com
simpatia. Alimentacfo, digestdo e excre¢io ndo sdo considerados adequados
para manifestar prazer estético. Os locais onde essas fung¢des sio realizadas - a
excegio de concertos de rock, raves e jogos esportivos - s¢ inserem mais no
domfnio da arte cénica. A antiga arte cénica contava com Carolee Schncemann,
Allan Kaprow, Shiraga Kazuo, Hermann Nitsch, Chris Burden, Stelare, Paul M-
Carthy e outros. Mals tarde, vieram Mike Kelley, Karon Finlay, Annie Sprinkle,
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Ron Athey e Franko B. - todos eles insistiram na ideia de tornar “o corpo” expli-
cito (veja Schneider, 1997, e Jones, 1998). O trabatho deles comegou a eliminar
diferencas entre o interior e o exterior; a enfatizar a permeabilidade e a porosi-
dade; a explorar o sexual, o mérbido; o excretor, o imido e o malcheiroso. As
performances usavam sangue, sémen, saliva, fezes, urina — bem como comida,
tinta, plasticos e outros materiais extraidos principalmente do “literal” e ndo do
“faz de conta”. Superficialmente, esse trabatho ndo é muito asidtico, mas, em
um nivel subjacente tedrico, ele é extremamente rasico.

Esses tipos de performances precisam ser estudados em termos de estética
Rasa. Isso significa dar atencdo ao crescente apetite pelas artes que envolve
estimulos e experiéncias viscerais; performances que insistem em compartilhar
experiéncias com os parceiros e participantes; trabalhos que tentam evocar ter-
ror e celebracdo. Tais performances sdo frequentemente muito pessoais, mesmo
quando ndo sao mais privadas.

O que eu estou pedindo ultrapassa a arte cénica. A estética Rasa suscita ques-
t6es relacionadas ao modo pelo qual o sistema sensorial como um todo ¢, ou pode
ser, usado nas performances. O olfato, a gustagio e o tato estdo pedindo seu lugar
4 mesa®. Portanto, eu estou fazendo uma afirmacio muito mais abrangente — e en-
viando um convite mais geral. Eu estou convidando para uma investiga¢do sobre a
teatralidade enquanto oralidade, digestdo e excrecio, em vez de, ou além de uma
teatralidade como algo apenas, ou, principalmente, para os olhos e 0s ouvidos.

O que eu estou dizendo é que, na prética, a performance teatral j4 estd sendo
experimentada em outros lugares, e agora ¢ 0 momento de a teoria também

acompanhar essa mudanga.
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