UNIVERSIDADE FEDERAL DE JUIZ DE FORA
INSTITUTO DE CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM CIENCIA DA RELIGIAO

José Abilio Perez Junior

ESTADOS EMOCIONAIS (BHAVA) E EXPERIENCIA ESTETICA
(RASA):

OS CONCEITOS CENTRAIS DA FILOSOFIA DA ARTE INDIANA
E ALGUNS DE SEUS DESDOBRAMENTOS

JUIZ DE FORA
2015



JOSE ABILIO PEREZ JUNIOR

ESTADOS EMOCIONAIS (BHAVA) E EXPERIENCIA ESTETICA
(RASA):

OS CONCEITOS CENTRAIS DA FILOSOFIA DA ARTE INDIANA
E ALGUNS DE SEUS DESDOBRAMENTOS

Tese apresentada ao Programa de
P6és - graduacdo em Ciéncia da
Religido, do Centro de Ciéncias
Humanas da Universidade Federal
de Juiz de Fora, como requisito
parcial para obtengdo do grau de
Doutor em Ciéncia da Religido.

Orientador: Volney Berkenbrock

Juiz de Fora, 2015



RESUMO

Iniciamos apresentando, em nosso primeiro capitulo, o texto inaugural da
filosofia da arte indiana, o Natyasastra de Bharatamuni, com nossa atencao
voltada aos capitulos I, VI, VIl e XXXVI, 0s quais constituem, ao nosso ver, o
ndcleo da doutrina central da estética indiana, no que tange as artes
performaticas em geral, incluindo danca, teatro e mdsica, assim como
implicacbes no campo da poesia, escultura e artes visuais. Tal nucleo pode ser
relacionado aos conceitos de estados emocionais (bhava), experiéncia estética
(rasa), planos expressivos (abhinaya) e mimese (anukirtana) influéncia se
exerce tanto no campo especulativo, quanto no ambito das formas e estilos
artisticos. Em nosso segundo capitulo, abordamos duas vertentes medievais
que retomam o pensamento de Bharata e desenvolvem doutrinas
especulativas, em estreita conexdo a dimenséo da soteriologia, central para o
pensamento indiano como um todo. Temos, assim, o que chamamos de
poética da paz, no xivaismo de Abhinavagupta, em contraste com a poética do
amor, do vaixinavismo de Ridpa Gosvamin. Em nosso terceiro capitulo,
dirigimos nossa atencdo ao ambito mais concreto das poéticas, formas e
movimentos artisticos. Sob esse escopo, desenvolvemos trés topicos: i) a
aplicacéo da poética de Bharata no poema Xacuntala Reconhecida de Kalidasa
(poeta de corte do século IV d.e.c) e o contraste que se pode estabelecer com
a poética grega de Aristételes; ii) o processo de classicalizacdo de alguns
estilos de dancas indianas, em meio as transformacdes sociais que tomam
lugar no periodo pré-independéncia (segunda metade do século XIX e primeira
do século XX d.e.c), marcado pelo nacionalismo e pela absorcdo do
vitorianismo; iii) a centralidade da poética de Bharata no processo
intensamente assimilacionista que resulta na linguagem comercial do cinema
de entretenimento de Bollywood. Nesses trés topicos de nosso ultimo capitulo,
fica constatada a abrangéncia e centralidade dos conceitos empregados por
Bharatamuni no @mbito da producdo e compreensao da arte indiana.
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ABSTRACT

On the first chapter, we explore the foundational text of Indian Aesthetics, the
Natyasastra, attributed to Bharatamuni (sec. Il B.C.E to Il C.E.). Our attention is
on chapters I, VI, VII and XXXVI from the treatise, where one can find some of
the main concepts of Indian philosophy of arts, namely: emotional state (bhava),
aesthetic experience (rasa), expression planes (abhinaya) and mimesis
(anukirtana). Such conceptual framework extends its influence over both the
speculative and practical fields related to Indian arts. The second chapter is
dedicated to two medieval developments of speculative thought, named, the
aesthetics of peace, based on S$anti-rasa, that characterizes the doctrine of the
Kashmirian and shaivist philosopher Abhinavagupta; in contrast to the
aesthetics of love, centered on $rrigara-rasa, from the eastern vaishnava
theologian, Ripa Gosvamin. On the third chapter, the focus is on more concrete
applications of the poetics of rasa, including three topics: i) the perfect
congruence between the poetics of Bharata and the artistic creation of Kalidasa
(court poet from the IV C.E.). Also we can contrast this congruence to what
would be expected from an artwork that followed the Greek poetics described
by Aristotle. ii) the second topic is an exposition about the classicalization
process that takes place inside the intense Indian social reformism of the
second half of XIX and the first half of XX centuries of the C.E., deeply marked
by Nationalism and Victorianism. Inside this context, we can notice the centrality
of the concept of aesthetic experience (rasa) on different discourses on art,
even from the opposite points of view represented by Rukmini Devi and
Balasaraswati. iii) finally, we focus on the entertainment industry of Bollywood,
which idiosyncratic language among world cinemas can be explained by the
centrality of the concept of mood — a common parlance word for aesthetic
experience (rasa) and emotional state (bhava) — largely used by technicians
and artists from the cinema métier.

Keywords

Natyasastra — Rasa — Bhava — Bharatamuni — Indian Aesthetics]



José Abilio Perez Junior

Estados emocionais (bhava) e experiéncia estética (rasa): os
conceitos centrais da filosofia da arte indiana e alguns de seus desdobramentos

Tese apresentada ao Programa de Pds - graduacdo em Ciéncias da Religido, do
Instituto de Ciéncias Humanas, da Universidade Federal de Juiz de Fora, como

requisito parcial para obtencdo do titulo de Doutor, Area de concentragéo: Ciéncia
da Religiao

Aprovadaem ___ de de 20 .

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Volney Berkenbrock

Universidade Federal de Juiz de Fora

Prof. Dr. Faustino Teixeira

Universidade Federal de Juiz de Fora

Prof. Dr. Clodomir de Andrade

Universidade Federal de Juiz de Fora

Prof. Dr. Lucia Abaurre Gnerre

Universidade Federal da Paraiba

Prof. Dr. Rubens Turci

Universidade Federal do Rio de Janeiro



DEDICATORIA

Aos meus filhos, Oruan, German, Dandara e Luara. Luzes de minha vida, flores de
meu jardim.



AGRADECIMENTOS

A Capes, pelo financiamento concedido durante toda a pesquisa;

Aos professores e alunos do PPGCIR — UFJF, pelo apoio incondicional em
cada um dos momentos de meu trabalho;

A minha familia, pelo suporte durante todas as noites insones, especialmente
aos meus filhos, por terem suportado os longos meses de minha auséncia em
trabalho de campo. Ao meu pai, José Abilio Peres, a minha mae, Heloisa
Helena da Costa Peres, a minha irm&, Fabiana Costa Peres, a Carolina dos
Santos Bezerra Perez, e as Criancas, Oruan, German, Dandara e Luara;

Aos professores Dilip Loundo, Makarand Paranjape e Purushottama Bilimoria,
pela introducéo aos estudos dos paradigmas indianos;

Aos professores Volney Berkenbrock, Faustino Teixeira e Clodomir de
Andrade, do PPGCIR, pelas valiosas contribuicdes dadas ao trabalho;

Ao amigo Rubens Turci, a cujo entusiasmo e fé credito boa parte da inspiracéo
gue conduziu a proposicao do projeto inicial de pesquisa,;

A Ldcia Abaurre Gnerre, com quem compartilho a mesma inspiracéo pelas
terras do Oriente;

Ao amigo Julio Reis Simdes, pela alegria e irreveréncia com que sempre nos
restitui a fé;

Ao amigo Lucio Valera (Loka Saksi Dasa), pelos animados didlogos até a
madrugada, sobre temas acerca da filosofia indiana;

A Gisele Lemos, pela fraternidade que sempre nos uniu;
A Fernanda Winter, pelas confidéncias e incertezas partilhadas;

A Emerson Sena da Silveira e a Antonio Celestino, por uma atuagao
administrativa que sempre visou e se empenhou em resolver problemas, sem
jamais cria-los;

A Sociedade Internacional para a Consciéncia de Krishna, especialmente ao
templo de Delhi, pela Prassada,;

A escola de danca e gurukula Rudraksha, dirigida pelo coredgrafo
Bichitrananda Swain, pela acolhida e fraternidade cultivadas durante toda a
minha estada;



Ao guruji Padma Chanara Dehury, pelas aulas de percusséao classica, bem

como pelas ligdes de vida e introdugao ao universo da cultura indiana;

Também agradeco a bailarina de Odissi, Swini Gautam, discipula do guru
Padma, colega de praticas, por ter concedido seu tempo para 0 ensaio no
templo de Konark;

A Andrea Albergéaria e Kamalakshi Rupini, também do estilo Odissi, pela

fraternidade e companheirismo com que me acompanharam durante varios
pontos de minha caminhada;

A Raga Kaur e Coleena Shakti, do Odissi e também do estilo Kalbeliya, pelo
apoio ao meu trabalho fotografico;

Ao pandit Dinesh Chan Parashar, sua familia e equipe, pela amigavel acolhida
em seu Radhika Palace;

Ao Pushkara Sangha, pela confianca que depositaram em minha pesquisa;

Ao avadhani Dr. Ganesh, por suas fundamentais colocacfes acerca da
interpretacdo do Natyashastra.



INDICE DE ILUSTRACOES

Titulo da imagem

Figura 1. Expressoes faciais baseadas em estados emocionais
(bhava) especificos

Figura 2. Expressoes faciais baseadas em estados emocionais
(bhava) especificos

Figura 3. Poses e gestos manuais (mudrd) relacionados a estados
emocionais (bhava) especificos

Figura 4. Poses e gestos manuais (mudrg) relacionados a estados
emocionais (bhava) especificos (ii)

Figura 5. Poses e gestos manuais (mudrd) no estilo de danca Odissi

Figura 6. Mandakini Phalke, no papel de Krsna Gopala, ensaia
expressoes faciais baseadas em estados emocionais (bhavas)
especificos

Pagina

102

103

105

106

107
297



SUMARIO

1 INTRODUCAO

2 A ORIGEM DA DOUTRINA DA EXPERIENCIA ESTETICA (RASA-
VADA) NO TRATADO NA(YASASTRA DE BHARATA:
CONTEXTUALIZACAO E CONCEITOS CENTRAIS

2.1 Situando o Natyasastra no interior de sua tradigao textual

2.2 Leitura interna do texto

2.3 O reiterar de todos os estados emocionais dos Trés Mundos

2.4 Experiéncia estética - estado emocional - planos expressivos: 0
ndcleo conceitual da poética de Bharata e a l6gica iterativa de sua
exposicao

3. APAZ E O AMOR: DUAS VERTENTES DA DOUTRINA ESTETICA
CENTRADA NA EXPERIENCIA

3.1 Questdes de fundo de natureza histérica e sociocultural

3.2 A Poética da Experiéncia da Paz dos xivaistas

3. 3 A Poética do Amor de Visnu em Rapa Gosvamin

4 ALGUMAS POETICAS HERDEIRAS DE BHARATA

4.1 Bharata, Aristoteles e Kalidasa: preceptivas artisticas em poéticas
da india e do Ocidente

4.2 Reconfiguracdes das preceptivas artisticas da danca indiana no
inicio do século XX

4.3 Experiéncia estética (rasa), estados emocionais (bhava) e cinema
Figura 3.1

5. REFLEXOES FINAIS

BIBLIOGRAFIA

ANEXO | - Quadro de orientacdo para a pronuncia das palavras em
sanscrito escritas com o alfabeto romano estendido

ANEXO II - Tabela de transliteracéo, equivaléncia com o alfabeto
sancrito e paradigma fonético

ANEXO Ill — Registro fotografico da pesquisa

Pagina
11
27

27
45
53
84

112
112
146
177

208
208

236

281

308



11

1INTRODUCAO

O interesse que se traduziu em meu estudo da cultura indiana e, mais
especificamente, de sua filosofia da arte surgiu muito antes do inicio da presente
pesquisa. Desde a graduacdo, o contato com a pratica de yoga levou-me a me
interessar pelos antigos vedas, de modo que, com muito interesse, participei de
duas disciplinas optativas entdo ministradas pelo curso de letras/sanscrito da
Universidade de Sao Paulo, com os nomes “Cultura Sanscrita Braméanica” e “Cultura
Sanscrita Védica”. Estavamos, entdo, no final da década de 1990. Tal interesse, no
entanto, ndo se consubstanciou em projeto de monografia ou mesmo de mestrado.
Movia-me, entdo, uma certa paixdo pela temética do simbolo, a qual me conduziu a
autores que ainda tenho como centrais em meu pensamento, mesmo que eles nao
figurem extensivamente na bibliografia do presente trabalho. Refiro-me a
pensadores tais como Gilbert Durand, Mircea Eliade, Henry Corbin, Gaston
Bachelard, Andrés Ortiz-Osés e Giuseppe Tucci, 0s quais compuseram o chamado
Circulo de Eranos — uma reunido anual de estudiosos sediada em Ascona/Suica,
realizada ao modo de um banquete do espirito, no qual temas de interesse comum,
sobretudo relacionados a problematica do simbolo, eram partilhados pelos convivas.
Tal interesse me conduziu a aproximar-me de um grupo de pesquisa interdisciplinar
chamado CICE — Centro de Estudos do Imaginario, Culturanalise de Grupos e
Educacdo — que se organizava em torno da obra de Gilbert Durand e sua
hermenéutica simbdlica. Ligado a esse grupo, fundado por José Carlos de Paula
Carvalho, realizei minhas pesquisas para a monografia da graduacédo e,
posteriormente, para 0 mestrado, esse Ultimo sob a orientacdo do professor Marcos
Ferreira Santos. Os interesses sobre a india iam assumindo certa funcéo colateral
em meus estudos, apesar do vivo interesse, principalmente por meio de autores
ligados ao proprio circulo de Eranos, tais como os ja citados Eliade e Tucci, bem

como Heinrich Zimmer.

Durante minha pesquisa de mestrado, as narrativas indianas se mantiveram como
um manancial de simbolos que, até mesmo pelo contraste cultural que
apresentavam em relacdo ao meu objeto de estudo — o catolicismo popular —

forneciam uma entrada privilegiada para o universo da arquetipologia geral. Eu
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sentia falta, no entanto, de me debrucar sobre a tematica de modo mais especifico,
ndo apenas considerando o universo das narrativas tradicionais, sob um viés
comparativo, mas concentrando-me sobre aspectos filosofico-hermenéuticos da
préopria tradicdo indiana. Essa foi a preocupacdo que me conduziu ao projeto de

pesquisa que resultou na presente tese.

Apos a conclusdo de meu mestrado, iniciaram-se as primeiras experiéncias como
professor do ensino superior, em cursos de comunicacdo do norte do Parana, nos
quais minhas atribuicbes tendiam a ficar a cargo das disciplinas de semiotica,
considerada como das mais exigentes, em termos tedricos, nos cursos de
comunicacdo. Esse foi o contexto no qual tomei contato mais direto com a arte
indiana e, o que foi no inicio uma simples ideia, se transformou em projeto e plano
de trabalho. Entre um e outro momento, foi decisivo o encontro com o professor Dilip
Loundo, que entdo organizava o NERFI — Nucleo de Estudos em Religides e
Filosofias da india — junto ao Programa de Pés-Graduacdo em Ciéncia da Religido
da Universidade Federal de Juiz de Fora. Em contato com o professor, o que era
uma primeira proposta, com referéncias indiretas e ainda vagas ao Natyasastra de
Bharatamuni, se estruturou e ganhou forma. A énfase do professor Dilip na
necessidade do estudo do sanscrito, ainda que com o objetivo de alcancar uma
familiaridade com a terminologia técnica, assim como da pesquisa de campo que
incluisse um estégio na india, séo contribuicbes que ndo se pode desconsiderar, ndo
apenas para o presente texto, mas para minha prépria formagdo como pesquisador.
Os textos em sanscrito trazem, no mais, critérios hermenéuticos que devem ser
considerados no momento de leitura, muitos dos quais perpassam a cultura oral dos
sanscritistas, de modo que o contato direto e pessoal se torna indispensavel. No
Nerfi, foram também determinantes os contatos com o0s pesquisadores indianos,
Purushottama Bilimoria e Makarand Paranjape. Credito a esses professores, Dilip,
Bilimoria e Makarand, minha introdugcdo ao universo das filosofias indianas,
principalmente nas vertentes do Nyaya-VaiSesika, Mimamsa-Vedanta e teoria da
arte, sem que lhes deva ser atribuido, certamente, as limitagcbes presentes em

minhas proprias reflexdes.

A estada na india foi, sem davida alguma, determinante para a conformacdo de
minha leitura, de modo complementar ao trabalho bibliografico, ainda que,
formalmente, um trabalho de campo néo conste da metodologia. Debrugar-se sobre
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textos de poética ou estética €, indiretamente, entrar em dialogo com 0s autores
acerca de um objeto — a arte. Sem o conhecimento desse objeto, ainda que como
publico observador, torna-se arido e possivelmente infrutifero o trabalho de leitura.
Considere-se que a teoria em questdo se funda no conceito de experiéncia estética
(rasa), a ser suscitada na mente do espectador qualificado ou simpatético, e temos
que a prépria experiéncia do teorico se torna em objeto de reflexdo, ndo apenas as
formas objetivas da arte. Como é possivel cotejar os diferentes sistemas conceituais
gue visam ligar o ambito da experiéncia estética aquele das formas artisticas sem ter
se exposto a possibilidade da mesma experiéncia? Para um leitor exigente, o
Natyasastra pode ser um texto intrincado, as vezes obscuro, entregue a enumeragéo
de conceitos seguidos de exposi¢cdes quase lacbnicas e amiude cripticas. Somente
com alguma pratica artistica € que emerge do contato com o texto a compreensao
de toda a monumentalidade da arte que descreve, da extensao épica do universo ao
qual busca disciplinar e emprestar uma forma extremamente rigorosa. Compreende-
se, entdo, a grandiloquéncia que perpassa boa parte do tratado, que situa os artistas
acima dos deuses, devido a sua dedicacdo e disciplina, enquanto equipara sua
pratica ao prestigioso sacrificio védico, haja vista que ambos — a arte e o ritual — sao

reatualizagbes da cosmogonia.

Diversos momentos de imersdo nas artes indianas foram relevantes para a
pesquisa, nomeadamente: os museus de Delhi, Orissa, Chennai e Pune; a imersao
no ambiente de formacdo dos musicos e dancarinos em Bubhaneshwar e Pushkara;
os festivais de danga de Konark, Delhi e Chennai; o circuito do cinema paralelo em

Pune, e do cinema comercial de entretenimento em toda a india.

No inicio de minha estada na india, na semidesabitada Delhi, tipica do ver&o, na
baixa temporada da programacao cultural, minha atencdo se voltou para dois
grandes museus: o Museu Nacional da india (Indian National Museum) e a Galeria
Nacional de Arte Moderna de Delhi (National Gallery of Modern Art, New Delhi).
Ambos possuem extenso acervo, diferindo nos periodos historicos aos quais séo
dedicados. Enquanto o primeiro abarca toda a histéria da india, das descobertas
arqueoldgicas até o periodo colonial, 0 segundo se especializa na producao recente,
gue se inicia com a introducdo dos canones europeus, prosseguindo com sua
posterior absor¢ao antropofégica pelos artistas indianos, o que resulta no circuito de
arte contemporéanea, de galerias e exposicoes.
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Uma parte substancial dos artefatos encontrados nos sitios arqueolégicos de
Harappa/Morhenjo-Daro est4 abrigada no Museu Nacional, incluindo as notorias
Bailarina de Bronze e o selo chamado Siva Pasupata (tido por muitos como uma
forma de Siva ou proto-Siva). Sendo o acervo muito mais amplo do que a mim seria
possivel estudar no tempo que dispunha para as visitas, foquei minha atencéo nos
diversos periodos que caracterizam a produgdo de esculturas, haja vista a estreita

relacdo entre o templo, a escultura e a danca (como veremos ao longo da tese).

Na Galeria de Arte Moderna, a época de minha visita, estava ali sendo organizada
uma exposi¢do que selecionava obras de todo o acervo considerando-se critérios
histéricos e sucessivas escolas artisticas. Pude, assim, tomar contato com algumas
das obras — principalmente pinturas — dos mais importantes artistas dos séculos XIX
e XX, desde o Estilo da Companhia até a arte contemporanea, com suas releituras
das artes tradicionais e influéncias do universo pop e pés-moderno. Uma viséo geral
no saldo é o suficiente para perceber que, definitivamente, a palheta de cores dos
artistas indianos néo recorre ao mesmo espectro e teorias de combinacao da arte

europeia.

Seguindo adiante no processo de imersdo, em Orissa, regido leste indiana, fui
hospedado durante toda minha estada em uma escola de danca, de nome
Rudrakshya, que apresenta uma série de caracteristicas de gurukula, o sistema
tradicional, no qual os dancarinos internos da companhia de danca residem no local
e estabelecem um vinculo de longo prazo com o guru. Por outro lado, recebem
estudantes, ao modo de uma moderna academia, para aulas semanais. Os alunos
desse segundo formato s&o, sobretudo, criancas. O guru da Rudrakshya, que se
tornou um importante interlocutor para minha pesquisa, chama-se Bichitrananda
Swain. Ele se considera discipulo de Kelucharan Mohapatra, um dos fundadores do
estilo Odissi de danca classica indiana. Meu proposito, na Rudrakshya, foi a imersao
de campo, ao estilo antropoldgico, mais do que o treinamento nas artes. Ali pude
acompanhar a rigida disciplina dos dancarinos e o0 modo como praticam até se
exaurirem para dominarem a perfeicdo cada um dos movimentos. A existéncia de
uma companhia de danca predominantemente masculina em Orissa se explica
devido ao estilo de danca Odissi ter em sua base dois estilos tradicionais, o Mabhatri,
feminino, dancado no templo de Jagannatha, e o Gotipua, dancado por meninos.

Pude acompanhar desde aulas infantis, de meninas de cinco ou seis anos que
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fazem seu aquecimento, aprendem 0s passos basicos e finalizam o dia estudando a
linguagem de gestos manuais (mudras), até a composicdo de um novo item do
repertorio, incluindo a poesia, a muasica, a percussao e a nova coreografia, realizada
por alguns dos mais conceituados musicos e compositores do estilo, o que inclui o

proprio Bichitrananda.

Dividindo meu tempo entre a escola de danga, o Museu Estadual de Orissa (Odisha
State Museum) e sitios arqueoldgicos de interesse para minha pesquisa, pude notar
a permeabilidade existente, no nivel do imaginario, entre a escultura, a pintura, a
poesia, a literatura, a danca e a religido de Orissa. Organizando-se em torno da
figura de Jagannatha, cujo nome significa “Monarca Universal”, figuras do imaginario
budista, jainista, xaquita, xivaista e, finalmente vaixinava, se materializam em pedra,
na escultura, transladam para os desenhos dos manuscritos ilustrados, onde estéao
escritos 0s poemas, cujos personagens ganham movimento na danca, que é
executada diante de Jagannatha, no templo que abriga esculturas das mesmas
figuras numinosas da poesia, bem como de musicos e dancarinas, fechando o
circulo. E assim que uma diversa e ampla paisagem imaginaria se traduz no poema
de Jayadeva, dangado diante de Jagannatha no templo situado na cidade de Puri, o
qual articula as mais diversas matrizes culturais e religiosas e se estabeleceu como

alma mater do estilo Odissi de danca classica indiana.

O templo Konarka, em Orissa, dedicado ao deus Sol (Suriya), de propor¢cdes
monumentais, € uma das construcbes de importancia arqueoldgica nos quais
encontramos um pavilhdo destinado a apresentagcdo de danga, o chamado Natya
Mandapa, localizado diante da entrada principal do templo. Nos baixos-relevos que
adornam as colunas do pavilhdo, pode-se observar inimeras dancarinas portando
instrumentos caracteristicos da regido, em posi¢coes também caracteristicas do estilo
Odissi. Anualmente, em semestres alternados, sdo organizados dois festivais de
danca e artes performaticas em terreno préximo ao templo, de modo que as
performances ocorrem tendo sua imagem ao fundo, ainda que do lado externo aos
muros. Ali pude assistir a algumas apresentacbes de quase todos os estilos
classicos indianos, de diversas regibes do pais, em performances solo ou de
grandes grupos. Durante o dia, apreciava as milhares de esculturas que adornam o
templo e, durante a noite, via as mesmas imagens se animarem no palco, ao modo

de performances de danca.
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Apébs o retorno a Delhi para a participacdo em evento académico, encontro de
orientacdo e cumprimento de obrigacdes burocréticas, dirigi-me a Ajmer, capital do
Rajastdo e, dali, para um pequeno povoado, nas imedia¢des, chamado Pushkara,
importante centro de peregrinacdo por ser local do culto de Brahma. Ali, para a
experiéncia de imerséo, dei continuidade as aulas de percusséo classica indiana,
agora sob o ensino do guru Padma Charan Dehury. Logo o guru me convocou a
participar também das aulas de danca, de modo que meu dia se iniciava, sempre,
com o0s exercicios de aquecimento, faziamos um intervalo para o almoco, e
retomavamos a pratica da musica durante as tardes. Por obra do acaso, minha
estada na cidade coincidiu com o festival Navaratri, dedicado as nove formas da
grande mae, durante o qual o épico Ramayana, na forma do poema
Ramacaritamanasa de Tulasidasa, € encenado em praca publica, de modo muito
semelhante aos autos medievais do catolicismo popular. A integracdo entre a
performance popular e o rito se mostrou bastante organica. Enquanto o longo poema
era lido diante do icone da divindade pelos bramanes, em estrito jejum, durante todo
o periodo do festival, 0 mesmo era encenado em praca publica por jovens da cidade,
sob supervisdo. A acolhida da populacdo, que compreendeu minha situacdo de
pesquisador, se mostrou fundamental para meu trabalho, sendo-me oferecido
acesso a locais e acontecimentos vedados aos olhos de meros turistas. E certo que
ter adquirido o livro com o poema de Tulasidasa no mesmo souk onde foi encenado,
na mesma edicdo lida no palco, adiciona, ndo apenas uma carga simbolica, mas

vivencial, a prépria leitura posterior do texto.

Sendo Pushkara um local de peregrinacdo, € frequente a circulacdo de ascetas
mendicantes, das mais diversas designacdes, por ali, tais como sadhus e
vanaprasthas, chamados popularmente de babas. Nas horas vagas, frequentemente
passava meu tempo com esses ascetas de modo semelhante a uma pesquisa de
campo antropoldgica, ainda que tal estudo n&do houvesse sido planejado com
anterioridade e nao tenha relagéo direta com o tema pesquisado. Por outro lado, foi
enriqguecedora a experiéncia de dialogar com os babas e poder perceber o modo
livre como veem o mundo a volta. Muitos deles se situam além das divisbes entre
hinduismo, budismo e sufismo, como o grande Sai Baba de Sirdhi, assim como
Hazrat Babajan, uma santa que nasceu no atual Paquistédo e, apds peregrinar, fixou

sua residéncia em Pune.
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O proximo momento de imerséo nas artes indianas foi em Chennai, antiga Madras,
capital colonial inglesa e centro de transformac¢des do universo tradicional da danca
para os modernos estilos classicos, de palco. A season de danca, ao final do ano,
movimenta toda a cidade. Incontaveis sabhas, como sdo chamadas as salas de
espetaculo, abrem sua programacgdo ao publico. Diversos estilos, com nuances que
lhe sd@o proprias, exibem-se em seus locais proprios. O poder publico se mostra
engajado, assim como a imprensa e a industria turistica. Durante todo o més de
dezembro, € possivel imergir-se em apresentacdes artisticas desde as primeiras
horas da manha até as horas mais avancadas da noite, por volta das vinte e duas ou
vinte e trés horas, quando tal programacédo classica tende a findar. Em Chennai,
foram dignos de nota as apresentacfes as quais presenciei na Kalakshetra, fundada
por Rukmini Devi, principal centro propagador dos ideais de classicalizacdo da
danca indiana. Nos mesmos palcos, também presenciei a apresentacdo do
Nrtyagram, com coreografia do genial Kelucharan Mohapatra, que traduziu em

linguagem de movimentos o rapto de Sita, passagem do épico Ramayana.

Em relacdo aos templos da regido, visitei alguns locais de relevancia arqueoldgica
com acervo em esculturas das dinastias Pallava e Chola. A primeira, mais antiga,
consiste em templos escavados diretamente na pedra, ao modo de cavernas
esculpidas. O estilo historicamente posterior, dos Cholas, transparece ser o que se
relaciona mais estreitamente com a danca tradicional praticada no inicio do século
XX. Em seus templos, tais como o de Chidambaram, em meio as divindades,
encontram-se inUmeras esculturas de dancarinas, a partir das quais € possivel
reconstruir as caracteristicas estilisticas de sua técnica de danca. Dancarinas e
deuses dancam juntos, nessa iconografia, observando a mesma técnica e linguagem

corporal.

BN

Em paralelo a imersdo nas artes indianas, ocorria 0 continuo processo de
levantamento bibliografico. A forte regionalizacdo da cultura indiana também se
reflete no ambito da especializacdo que livrarias de cada cidade apresentam no
tocante a tematicas especificas. Em Orissa, pode-se encontrar uma extensa
bibliografia acerca de Jagannatha e as interpretacdes de sua mitologia mais
proximas ao culto das divindades femininas, o xaquitismo; em Varanasi, foi possivel
levantar algumas das mais relevantes obras constantes em minha bibliografia acerca

do xivaismo da caxemira; em Chennai, a bibliografia disponivel sobre danca e artes
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performaticas suplantava tudo o que eu havia colhido até entdo, e forneceu uma
pletora de obras que eu ainda desconhecia, embora muitas ja constassem de
minhas anotacdes, porém sem que eu pudesse localiza-las em outras partes do
pais; em Delhi, as instituicbes governamentais fornecem um catalogo com uma visao
oficial e candnica acerca da literatura e musica de cada estado, um recorte, portanto,
selecionado por meio de diversos critérios de um universo muito mais amplo; em
Pune, obras de linguistica e sobre o cinema sdo abundantes. Voltarei a esse tema
de meu trajeto pelas livrarias adiante, ao retomar questdes de método. Por ora,
ainda sob o simbolo da jornada, € preciso mencionar o trajeto constituido pelos

templos, o que tem um significado, a0 mesmo tempo artistico e religioso.

O trajeto pelos templos e locais sagrados assumiu, de modo inevitavel, conotacdes
de uma peregrinacdo. Muitos dos locais citados no decorrer do texto foram por mim
visitados. Tanto a arquitetura quanto os acidentes naturais dialogam com o universo
literario. E tocante chegar ao final do poema de Jayadeva e encontrar a imagem da
unido de Radha e Krsna se unindo a beira do rio Yamuna, ainda mais tocante é reler
o livro apds ter visitado o rio, na cidade de Vrindavana, onde ocorreu a danca
folclérica descrita no poema, e de onde parte o casal para se embrenhar no bosque.
Tal imagem assume uma funcdo cosmogobnica em toda a especulagcédo teoldgica
posterior, a mesma funcdo assumida pela danca de Siva, realizada no ponto onde
foi fixado seu icone e construido o templo de Chidambaram, o qual também visitei.
Também importante como parte do trajeto, a cidade de Pushkara foi criada ao redor
de um lago surgido a partir de uma I6tus que Brahma deixou cair ao chao. Varanasi,
o “grande crematoério do universo”, € onde a danca da morte pode ser melhor
contemplada, realizada por Siva ou Kali em meio a dezenas de corpos em
cremacao. A poucos quildbmetros dali, pode-se visitar o local onde Buda realizou seu
primeiro serméo, o primeiro giro da roda do dharma. Mais ao leste, Puri, & onde
reside Jagannatha, que atrai milhdes de peregrinos a época do festival no qual
desfilam suas carruagens pela cidade, época em que também ali cheguei, por

simples obra do acaso...

A peregrinacao pelos sitios da geografia sagrada indiana instalam uma percepc¢éo
de continuidade entre o mundo vivido e o narrado pelos épicos e puranas. Percorrer
tal trajeto, entre sadhus, brdmanes, dalits, salteadores do deserto, mercadores
honestos e inescrupulosos, tanques de l6tus, deuses e rakshasas, fez-me notar que
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a férmula do poeta argentino, Jorge Luis Borges (1990) é valida, que as Mil e Uma
Noites é um livro infinito. Se os mercadores, conversando nas horas vagas, entre o
passar de uma e outra caravana, hdo sabem que estdo a tecer os fios das narrativas
que serdo colhidas por Sherazade, do modo inverso, os leitores das Mil e Uma
Noites ndo notam que as narrativas que estdo nos livros foram colhidas de uma
paisagem imaginaria que permanece animada pelo sopro de homens que ainda
vivem e, no lombo de caravanas, caminhando a pé€, percorrem o deserto, habitam
sob a arvore figueira, tomam chai (cha com leite e especiarias) na esquina do templo
e fazem uma pausa para o almogo no mercado. Na india medieval, a paisagem
sagrada e o imaginério literario conformaram-se um ao outro. Santos peregrinos
transladaram em verso suas experiéncias visionarias, enquanto templos foram
erguidos a poetas do palacio. Dancarinas deram corpo a narrativas divinas e suas
estatuas foram fixadas na arquitetura do templo. Como resultado, qualquer trajeto
que percorra o roteiro da India sagrada implica deslocar-se pela literatura, artes

plasticas, performaticas, geografia e mitologia, e vice versa.

As artes indianas se configuram, justamente, como o tema central de nossa
pesquisa. Desde os estudos que precederam o inicio da presente pesquisa, a
centralidade da noc¢do de “rasa”, que traduzimos por “experiéncia estética”, se
mostrava como difundida por diversas fontes bibliograficas, relacionadas as mais
distintas artes, tais como a musica, o cinema e a danca. Muitas dessas referéncias
bibliograficas remetiam ao antigo tratado de Bharata, intitulado Natyasastra
(Bharata, 2010), como fonte originaria da respectiva doutrina estética. Esse foi
escolhido, entdo, como a principal fonte primaria a ser estudada. A partir do trabalho
de continuo levantamento bibliografico, percebemos que uma parte relevante da
filosofia da arte na india pode ser tida como uma sucessdo de comentarios ao texto
de Bharata — muitos dos quais inovadores em relacdo a fonte. Muitos expositores
também remetiam a relevancia da contribuicdo de Abhinavagupta — filésofo xivaista
da Caxemira (séc. X) — para a configuragdo daquele que podemos ter como o veio
central da estética indiana. Logo o contraponto com 0 pensamento vaixinava se
mostrava relevante para caracterizarmos duas grandes vertentes da doutrina poética
centrada na experiéncia estética (rasa), principalmente presentes na pratica de
danca, a qual se constitui como um dos principais veiculos da cultura indiana no

Brasil, bem como em outros paises mais ao Ocidente.
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Dada a centralidade da nocédo de experiéncia estética (rasa), que situa como causa
final da producdo artistica o deleite propiciado ao apreciador, por assim dizer,
tornou-se necessario e bastante evidente que uma pesquisa sobre 0s principios da
arte indiana n&o poderia prescindir, ao lado do levantamento bibliografico e estudos
mais conceituais, de uma imersao no universo das producdes artisticas. Por sua
vez, a permeabilidade entre a arte e a consubstanciacdo do imaginario religioso,
sobretudo em seu periodo medieval, mostrou a importancia de incluir-se no trajeto
de estudos ndo apenas museus e salas de espetaculo, mas templos, l6cus
privilegiado de exposicdo das esculturas, bem como da pratica dos estilos classicos
de danca, h4 até bem pouco tempo. Assim como o estudo do Renascimento
europeu nao pode prescindir de um roteiro de visitacdo as catedrais e capelas
italianas, um estudo da arte indiana jamais pode ser realizado sem a visitacdo aos
principais templos, alguns dos quais ja desativados e transformados em centros de
atracdo turistica. Nao apenas as esculturas e formas arquitetbnicas se mostram
relevantes, mas proprias as nharrativas tradicionais, que sao veiculadas
privilegiadamente pela performance, auxiliaram a desenhar os contornos da prépria
geografia sagrada — que € em larga medida puranica — hoje percorrida por
peregrinos e turistas, em cujos mapas fundem-se referéncias mitolégicas, religiosas

e artisticas.

Retomemos, por fim, algumas questbes de método. Se um unico livro de referéncia
em pesquisa devesse ser escolhido como o mais relevante para nossa metodologia,
elegeriamos o introdutério, irbnico e bem humorado Como se faz uma tese, de
Umberto Eco (1988).A partir da delimitacdo do tema e de orientacdes introdutorias, o
levantamento de bibliografias e seu cruzamento para que identificAssemos as
referéncias em comum tomou uma grande parte de nosso tempo. Identificadas as
editoras de tais livros, dirigiamo-nos ao seu endereco, onde examinavamos O
catalogo durante horas ou dias, e selecionavamos o material que tinhamos como
central. Logo percebemos que as publicagdes podiam ser agrupadas em categorias,
cada qual com suas obras centrais e correntes especificas. Trata-se, portanto, do
meétodo classico, um tanto quanto escolastico, semelhante ao fazer de um
bibliotecario criterioso que organiza sua documentacdo. No interior desse método,
catalogos e enciclopédias desempenham uma funcéo relevante, certamente. Em

conjunto com as demais obras de referéncia também subsidiam outro expediente
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relevante da pesquisa, ou seja, a identificagdo de autoridades, em sentido
gadameriano. Refiro-me aqueles marcos da bibliografia que s&o notaveis como
determinados acidentes da paisagem. Aristételes e Hegel sdo autoridade na tradicao
filosofica Greco-ocidental assim como Bharata, Abhinavagupta, Ripa Gosvamin e
Adi Shankaracharya o s&do na tradicdo indiana. Ndo esta presente aqui 0
equacionamento da autoridade bibliografica com a noc¢éo retorica dos topoi, que é o
recurso a autoridade como simples meio de validacdo de uma argumentacdo. A
autoridade, em sentido gadameriano, é aquela a quem se recorre para referendar
uma ideia, bem como a quem se dirige criticas constantemente, haja vista a sempre
presente diversidade de doutrinas que caracterizam o saber no interior de uma
tradicdo. O recurso conjunto as obras de referéncia, as no¢cdes gadamerianas de
autoridade e tradicdo, conduzem-nos a sedimentacédo de um canone. Embora a ideia
soe bastante démodé, considerei necessario, desde o inicio do trabalho, que um ou
mais canones fossem identificados, haja vista a praticamente inexistente pesquisa
na tematica em lingua portuguesa. Isso ndo se traduz, necessariamente, na
assuncéao de determinada posicdo de escola nesse ou naguele tema abordado, mas,
tdo somente, no esfor¢o de identificacdo das principais linhas de pensamento que se
presentificam em relacdo a cada tematica estudada.

s

Por fim, €& necessario sublinhar que lacunas e falhas bibliograficas estéo,
certamente, presentes em nosso trabalho. Algumas dessas lacunas sédo devidas a
opcOes deliberadas. Por exemplo, o porqué da auséncia de Bhoja para a abordagem
da poética Vaixinava. A opcéo se deu por ser Ripa Gosvaminn um autor posterior,
que se embasa fartamente no primeiro, bem como tece relagbes diretas com
Bharata. Como uma escolha deveria ser feita, sendo ambos autoridades
hermenéuticas, optei por aquele que se mostra mais relevante para uma
aproximacéao entre filosofia da arte e soteriologia. Outras falhas bibliograficas, por
outro lado, sdo devidas a razdes menos controlaveis metodicamente, como a
inexisténcia de tradugbes em linguas conhecidas pelo pesquisador, edi¢bes
esgotadas, insuficiéncia de tempo e de recursos. Dada a natureza um tanto quanto
aberta de nosso recorte bibliogréfico, tais lacunas se mostram inevitaveis, haja vista

que, retomando Borges(1990), a biblioteca é infinita.

Se elejo Borges, Gadamer e Umberto Eco como inspiragdes procedimentais, trata-
se, antes, de uma influéncia de fundo, espécie de bagagem prévia que orientou o
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proceder diante de um universo vasto ao qual competia emprestar alguma ordem.
Os critérios metodolégicos mais especificos sdo trabalhados no interior do texto, de
modo que se tornaria repetitivo desenvolvé-los aqui. Refiro-me, principalmente, ao
recurso feito aos préprios expedientes hermenéuticos da tradicdo estudada. Os
textos indianos trazem consigo todo um conjunto de conceitos interpretativos. N&o
apenas a gramética se desenvolveu muito cedo no sub-continente sul-asiatico, como
diversos métodos interpretativos se sucederam ao longo da histéria. Assim sendo,
foi necessario selecionar alguns critérios da prépria tradicdo estudada a serem
aplicados na interpretacdo de seus textos. Isso ndo se traduziu numa abordagem
internalista, que € aquela no qual o pesquisador se filia definitivamente aos critérios
interpretativos do campo hermenéutico estudado, mas, sim, num processo dialogal,

0 qual visa evitar a objetificacdo do outro, considerando-o como um interlocutor.

Ainda no tocante ao método, os pesquisadores do referencial te6rico da antropologia
do imaginario notardo que algumas passagens sdo plenamente ao gosto dos leitores
de Durand e Bachelard, tal como o recurso a narrativa, que ocorre diretamente, em
algumas passagens, bem como organiza uma ou outra secdo, ao modo de uma
estrutura latente ao texto. A medida que tal passagem narrativa for lida, certamente,
o leitor do imaginario, ja familiar com a hermenéutica simbdlica, percebera o motivo
que dirigiu a atencdo para passagens especificas. Por outro lado, a exposicédo dos
conceitos de autores do imaginario ndo é aqui realizada, por opcéo, pois interessa-
me desenvolver aspectos mais diretos da tematica estudada. Em diversos
momentos, a estrutura conceitual dos tratados indianos € de tal densidade, que
sobrecarregar 0 presente texto com outros campos conceituais iria torna-lo mais e
mais inacessivel. O mesmo pode ser dito para a semiética e a teoria narrativa, que
embasam indiretamente algumas reflexdes, mas cuja pesada terminologia teérica foi
deliberadamente deixada de lado para que ndo vedasse o0 acesso aos leitores que
ndo sao especialistas na area. Deixo para o futuro proximo trabalhos mais
circunscritos ao dialogo com esses pesquisadores. O imaginario e a semidtica estao
presentes, na tese, como influéncias indiretas, inexistindo aplicagéo direta de seus

conceitos, 0s quais nao se fazem necessarios, portanto, para a compreensao.

O texto é dividido em trés capitulos, cada qual comportando algumas subdivisées. O
plano geral visa expor diferentes aspectos da doutrina central da filosofia da arte
indiana, sem, contudo, pretender ser exaustivo. A amplitude do objeto, tanto
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sistémica quanto historica, impede qualquer tentativa de exaustividade. A saida foi,
portanto, ser criterioso quanto a escolha dos autores, textos e topicos abordados.

No primeiro capitulo, o foco estd no Natyasastra e sua leitura direta. A localizacéo
historica do texto, sua autoria e inser¢cdo nas tradicbes artistica e literaria séao
abordadas. Em seguida, passa-se para uma hermenéutica do capitulo | e XXXVI,
onde temos a relagdo estabelecida entre arte e cosmogonia, bem como entre arte e
Escritura, sendo o Natyasastra chamado de Quinto Veda e igualado ao ritual védico
sacrifical. Em seguida, passo para uma exposicado daquilo que tenho como o nucleo
do sistema de Bharata, localizado em seus capitulos VI e VII. As nocdes de
Experiéncia Estética (rasa), Estados Emocionais (bhava) e planos expressivos

(abhinaya) ocupam, ai, a maior por¢ao.

No segundo capitulo, temos trés subdivisbes. Na primeira, retomo a questdo do
Natyasastra e sua relacdo com a Escritura Sagrada (os Vedas). A partir do
estabelecimento de sua relacdo genética com o Itihasa, sendo a performance
mediadora entre a cultura oral e a escrita, temos que, de fato, ha uma alteracéo no
canon religioso para a inclusdo de uma nova literatura, fruto da sanscritizacéo, o que
corresponde a emergéncia de fenbmenos de primeira ordem no universo do
hinduismo medieval, tais como a ascensdo dos grupos devocionais (bhakti) e das
praticas agamicas. Passamos, entdo, nos dois tdpicos seguintes, a expor alguns
elementos em que a estética e a pratica espiritual e soteriolégica estabelecem
pontos de contato. E assim que, no segundo topico, abordo algumas relacées entre
a filosofia estética de Abhinavagupta e como tal discurso se insere, sem cisao de
continuidade, na doutrina, a um s6 tempo, ontoldgica, psicologica e soterioldgica do
Xivaismo da Caxemira. Finalmente, no terceiro topico do mesmo capitulo, dedico-me
a leitura de alguns aspectos do Vaixinavismo. Cedendo bastante a um estilo mais
narrativo, busco seguir o trajeto que conduz da formacdo do imaginario de Krsna,
passando pela eclosdo dos movimentos devocionais no sul da india, os quais
estabelecem estreita relacdo entre poesia e devogédo, até culminar com a exposi¢ao
do sistema de Rupa Gosvamin, que exp0s filosoficamente os principios devocionais,
inteiramente baseando-se no imaginario de Krsna e na terminologia do Natyasastra
de Bharata, sendo o pensador vaixinava cerca de oito séculos posterior aos

primeiros santos poetas andarilhos sul-indianos.
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As doutrinas de Abhinavagupta e Rapa Gosvamin, respectivamente dedicadas a
Siva e Vishnu, néo s&o plenamente correspondentes. E possivel localizar, no centro
de algumas diferencas doutrinarias, as respectivas modalidades da experiéncia
estética (rasa) atribuidas pelos autores as suas respectivas divindades de devocéao.
Assim, enquanto a doutrina xivaista situa ao centro a experiéncia estética da paz
($anta), os vaixinavas reservam a mesma poSiCAo para a experiéncia estética

amorosa ($rrigara).Diversas implicacdes advém dessa predile¢éo.

Em nosso terceiro e ultimo capitulo, por fim, transladamos das dimensdes mais sutis
atribuidas as noc¢des da filosofia da arte para entdo nos dedicarmos a questfes mais
aplicadas as formas artisticas relacionadas a essas doutrinas. A doutrina de
Bharata, com clara e acentuada tendéncia ao formalismo, fornece regulacdes para
os mais infimos detalhes no ambito das expressbes artisticas. Ainda que o0s
sistemas especificos se alterem, sofram transformacdes, tal tendéncia permanece.
Novamente, nesse capitulo, temos trés subtdpicos. No primeiro, ensaio um trabalho
comparativo entre as poéticas de Aristoteles e de Bharata. Tomando o primeiro
como ponto de partida, considerando a centralidade que atribui ao enredo (mythos),
busco estabelecer o contraste com o conceito de Bharata que aborda a mesma
questado, ou seja, a estrutura central da peca dramética. Retomando o ja exposto no
primeiro capitulo, busco demonstrar como 0s conceitos da poética de Bharata
organizam a apresentacdo como uma sucessao de estados emocionais (bhava) e
experiéncias estéticas (rasa), inexistindo, obviamente, 0 compromisso com noc¢oes
aristotélicas, tais como as de necessidade e verossimilhanca. O estudo da peca
Xacuntald Reconhecida (Kalidasa, 1990) fornece um substrato mais concreto, para
gue nossa analise comparativa ndo se restrinja ao ambito da compreensao
conceitual. Fornecemos um breve resumo dessa obra, no interior do capitulo, haja

vista sua restrita disponibilidade em lingua portuguesa.

No segundo subtopico do terceiro capitulo, transladamos do ambito mais estrito das
formas imanentes da obra artistica para aquela das transformacdes sociais em meio
as quais a arte se renova. Novamente, ai, encontramos a centralidade da no¢éo de
experiéncia estética (rasa), bem como o tema da correlacao entre arte e ritual. Tais
nocdes se presentificam nos debates publicos que registram diferentes visdes
acerca da arte, entdo em disputa, debates que ocorrem em meio as intensas

transformacgdes socioculturais, no bojo do processo de translado da india colonial
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para a india livre, no interior do qual o vitorianismo e o nacionalismo desempenham
importantes funcdes. As transformagbes no campo dos canones artisticos
promoveram, entdo, o translado das formas de danca dos templos para o palco,
fenbmeno conhecido como classicalizacdo. Enquanto uma corrente tradicional
buscou preservar ao maximo a heranca discipular tracada, ao menos, até a idade
média tardia, a corrente reformista, em contraposi¢céo, buscou transformar e adaptar

a arte ao novo ambiente, ndo apenas artistico, mas religioso e moral.

Por fim, no terceiro e ultimo subtodpico, situado em continuidade histérica com o
anterior, abordo alguns aspectos da linguagem cinematografica da industria de
Bollywood, buscando demonstrar em que aspectos ela recebe e adapta, sob o
imperativo das leis de um mercado dinamico, as praticas artisticas e poéticas
herdeiras de Bharata. Ainda que transformada no campo das formas, fruto de um
profundo processo de amalgama entre expressfes folcloricas, classicas e
ocidentais, no tocante ao nlcleo da poética, encontramos, novamente, as
referéncias as nocdes de estados emocionais (bhava) e experiéncia estética (rasa),
referidas em traducdes livres para termos em inglés, tais como mood (humor, clima),
amplamente presente no vocabulario dos técnicos e artistas do cinema da antiga
Bombay, atual Mumbai. Embora tais no¢des ai estejam largamente desprovidas das
implicacbes soteriolégicas que assumem entre 0s medievais, ainda assim,
respondem pela originalidade e natureza idiossincrética da linguagem de Bollywood

no ambito do cinema mundial.

O plano geral do texto propde alcancar, distante de qualquer pretensdo de
exaustividade, um sentido de organicidade que estruture internamente as diversas
passagens. Primeiramente, partimos da exposi¢cdo direta de Bharata e seus
conceitos centrais. Tal proceder é fundamental para embasar todos os demais
capitulos. Em seguida, passamos para comentadores medievais e desdobramentos
de Bharata em termos de uma filosofia da arte, com forte conexdo com a
preocupacdao com a soteriologia, sendo os dois autores estudados grandes
referéncias em suas respectivas vertentes. Por fim, chegamos ao estudo da poética
aplicada ao campo das formas artisticas, abarcando tanto as dimensfes imanentes
das formas quanto suas transformacfes em meio a dinamica sociocultural. Nesse
terceiro e ultimo capitulo, a escolha pela poética teatral, a danca e o cinema buscou
dar conta apenas de uma amostragem ilustrativa da multiplicidade de praticas
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artisticas que, mesmo diferindo profundamente quanto aos meios de expresséao,

herdam, em larga medida, as no¢des centrais do tratado de Bharata.
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2 A ORIGEM DA DOUTRINA DA EXPERIENCIA ESTETICA (RASA-VADA) NO
TRATADO NAtYASASTRA DE BHARATA: CONTEXTUALIZACAO E CONCEITOS
CENTRAIS

2.1 Situando o Natyasastra no interior de sua tradigao textual

“Os conhecedores da tradicdo sagrada

Sabem que isso [0 mundo]

E apenas uma evolucdo da palavra,

E que tudo isso [0 universo]

Foi primeiro manifesto

Devido ao verso védico.”

(Bhartrhari, “Vakya-padiya”, apud. ISAYEVA, 1995. p. 99)

Como sublinha Fritz Staal, “Os europeus descobriram a China durante o lluminismo
e a India durante o Periodo Romantico. Eles so, portanto, predispostos a encontrar
na China, ciéncia, e na india, religido.” (STAAL, 2003, p. 346). Como o século XIX
europeu acostumou-se (e acostumou-nos) a olhar para religido e ciéncia como pares
antinbmicos, advém dai certa perplexidade recorrente quando se menciona a
existéncia de bibliografia especializada, cientifica, em sanscrito, que ndo apenas é
abundante, como também de requintado rigor metodolégico. Podemos ilustrar a
atualidade desse imaginario da antinomia com o usual assombro perante afirmacdes
simples, como a origem indiana da numeragcdo adotada atualmente em todo o
mundo, nada mais que um reflexo do desenvolvimento ininterrupto dessa ciéncia na
india, cujas inimeras contribuicdes dignas de nota ao longo da histéria podemos
conferir em Takao Hayashi (HAYASHI, 2003).

Esse mencionado assombro € reflexo de ideias gestadas em ambiente colonialista,
gue ainda se encontram em lento processo de elisdo em nossos meios académicos,
tanto quanto em meio a populacdo em geral. Desde as primeiras décadas do século
XX, Sir A. B. Keith arrolava a extensa bibliografia em sanscrito sublinhando o estado
de diversas ciéncias ao longo da historia, como légica, gramatica, direito, politica e

medicina (KEITH, 1993), mas tal bibliografia permaneceu, fora da india, restrita a
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especialistas, quase sempre tratada sob o ensejo de andlises filolgicas, sem a
apreciacdo de seu alcance mais amplo. No entanto, como nota Fritz Staal (STAAL,
2003, p. 346-347), ndo ha restricao a atribuicdo do termo ciéncia a tais textos e seus
respectivos campos de estudo sistematico caso os compreendamos para além do
sentido positivista e os consideremos em sentido proximo as wissenschaften da
tradicdo alema ou continental, em suma, em acepc¢do hermenéutica. E isso o que
nos faculta, no presente texto, tomarmos a poética e estética indianas enquanto tal,
uma hermenéutica da criacdo e fruicdo artistica, 0 que nos permite deslocar os
textos estudados da funcdo de objeto do método (dados brutos para analise
linguistica ou filolégica) para o de fonte bibliografica que, no mais, trazem consigo
critérios e contextos interpretativos, classicos e contemporaneos. Tal mudanca
epistemoldgica é de profundo significado, concebivel apenas em contexto no qual as
ex-colbnias deixam para tras o papel de objetos de uma racionalizacdo para
erigirem-se enquanto sujeitos de uma interlocucdo, em suma, configurando o que
podemos aqui chamar de natureza dialégica do esforco hermenéutico. Destarte,
consoante as palavras de Shiv Vishvanathan, reportamo-nos & india: “(...) como uma
provedora de ideias onde nenhuma delas morre e em que tudo é compostado, [que]
oferece um novo bem intelectual comum de experiéncias e heuristicas.”
(VISHVANATHAN, 2010, p. 581)

E assim que nos dirigimos a india, como um bem intelectual comum, que se
apresenta ndo apenas como um objeto de estudo, mas como um interlocutor em
processo dialogal que nos coloque em contato e intercambio bilateral mais intenso

com outras fontes de conhecimento ou leituras de mundo.

O termo “$astra”’, no ambito da cultura sanscrita, € o empregado para denotar um
campo de estudo sistematico, uma ciéncia e, nesse sentido, € praticamente
intercambiavel com “vidya”. A mesma palavra é utilizada para referir-se a um tratado,
que tende a ser de grande erudicdo e autoridade, que sistematize a referida ciéncia.
Os titulos respectivos desses tratados tendem a assumir uma mesma forma, que é o
nome do autor seguido do préprio campo de aplicacdo. Dentre os mais conhecidos
no Ocidente, podemos citar o Kautiliya Arthasastra, “Tratado Acerca da Arte Politica
de Kautiliya’, e o Manava Dharmasastra, que trata dos deveres morais e da

organizacdo social de castas (varpa-aSrama-dharma). Ha, ainda, muitos outros,
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como o Sipasastra, devotado & arquitetura, iconografia e artes manuais;ou o
Alamkarasastra, que trata de estilistica e retorica, os adornos e embelezamentos da

linguagem; e assim por diante.

A literatura sanscrita relacionada aos diversos campos cientificos ou hermenéuticos
(8astra) comeca a se consolidar muito cedo, ja estando em franco desenvolvimento
durante o periodo védico tardio, nos séculos VI-V a.e.c. Muito da abordagem
sistematica e criteriosa que ai observamos pode ser considerada como uma heranca

dos periodos anteriores.

Para estabelecermos alguns marcos cronolégicos relevantes para o estudo do
periodo védico, conforme Witzel (1997, p. 3-5), podemos considera-lo como dividido
em trés fases: o védico antigo, o médio e o tardio. O védico antigo pode ser datado
de algo entre os séculos XIX a.e.c. e Xll a.e.c. Seu principal documento historico é o
Rgveda, que teria sido fixado por grupos tribais que chegam a regido do Panjabi,
norte da india, apds o declinio das cidades do Vale do Indo (Séc. XIX a.e.c.) e antes
da introdugédo do ferro (séc. Xll a.e.c.). Os hinos eram entéo “vistos” por videntes
inspirados (Rsi) e memorizados, 0s quais pertenciam a cerca de cinquenta grupos
tribais organizados em cinco povos (janas) maiores. Esses eram 0s arias, que
mantinham disputas com outros povos tribais, aos quais chamavam “dasyus”, termo
que origina o vocabulo “servo” (dasa). O periodo védico médio, por sua vez, pode
ser relacionado ao Atharvaveda, que teria sido fixado apdés o século Xll a.e.c., ja
mencionando a cultura do ferro. A transicdo para o védico tardio € de dificil
determinacao, tendo esse Ultimo periodo um relevante marco cronolégico em VI ou
V a.e.c., século de nascimento do Buda, quando a cultura védica ja apresentava
uma consideravel consolidacdo erudita. Encontra-se aqui uma organizacao social
semelhante a reinos, 0s quais, em numero de dezesseis, ocupam uma ampla regiao
no norte indiano. H4 uma consideravel complexificacdo do ritual, enquanto os hinos,
gue nao sao mais compostos, devem ser preservados de uma geragcao a outra. A
sociedade apresenta caracteristicas de estratificacdo, com a alianca bramane-xatria
transladando para uma organizacao tripartite, ou seja, as trés castas (varna) arianas,
as quais sao caracterizadas por um rito iniciatério (samskara), motivo pela qual séo
chamadas “duas vezes nascidas”. A essa ftriparticdo, soma-se 0S povos

conquistados (Sudra), nao iniciados nos ritos arianos, que desempenham funcao
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social de servicais, perfazendo a organizacdo social em quatro castas ou classes
distintas, no interior das quais alocam-se inUmeras tribos, as quais mantém entre si

diversos tragos de distincdo, como a endogamia e a manutencéao da lingua.

Com o objetivo de organizacdo do canone e fixagdo das formas rituais, veremos se
desenvolver uma série de instrumentos de conservagdo e preservacdo de uma
literatura originariamente oral, a qual apenas tardiamente € escrita. No védico
tardio, no qual os textos sagrados ainda ndo sao escritos, ja sdo encontrados modos

de analise e memorizacdo, como o palavra-por-palavra (padapatha).

O primeiro sistema que conhecemos é o Padapatha do Rgveda, de
Sakalya, mas ele contém ideias e técnicas que podem retroagir a
periodos mais antigos (também preservados no Avesta iraniano). A
analise “palavra-por-palavra” Padapatha separou as palavras de
outros elementos, assegurando sua prondncia correta, incluindo
acentuacao (...) e fixou oralmente o corpus ou “texto”, portanto
contribuindo para a formag¢do do canone durante o periodo védico
tardio (600-500 a.e.c.) (Staal, 2003, p.350)

Tal preocupacédo com a linguagem conduz a avangos cientificos validos até os dias
de hoje, tais como a identificacdo da diferenca entre frases, palavras, radicais,
prefixos e sufixos, bem como a organizacdo dos sons (consoantes e vogais)
conforme o ponto de articulacdo (guturais, palatais, dentais, etc.), o que fornece
bases para o modo como o alfabeto sanscrito € memorizado até os dias de hoje.
(Staal, 2003, p.351) Se os abecedarios ocidentais sdo meras enumeracdes de
letras, o alfabeto sanscrito € memorizado levando-se em consideracdes grupos de
fonemas organizados sucessivamente conforme o local de articulagdo, a comecar
pela garganta (guturais), finalizando pelo labio (labiais). No interior de cada um
desses grupos ou familias, memoriza-se a consoante, novamente, em conformidade
com uma ordem precisa, que alterna dois pares, formados pela permutacéo de dois

tragcos constitutivos: surdas ou sonoras, simples ou aspiradas.

Tal estudo analitico do alfabeto e do aparelho fonador ndo € nada trivial. Somente
no seculo XX a linguistica do ocidente passou a dispor de um instrumental analitico

equivalente. No mundo védico antigo, tal inclinagcdo ao procedimento analitico
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conduziu a formacdo das disciplinas exegéticas ou subsidiarias (vedariga),
destinadas a correta aplicacdo e preservacdo dos vedas. Nelas,nota-se uma
centralidade atribuida a linguagem, seja do ponto de vista especulativo e filosofico,
seja empirico e analitico. Tais disciplinas sdo em numero de seis, (Flood, 2009,
p.53), a saber: i) Siksa (correta pronincia do texto védico); kalpa (correta
performance do ritual); vyakarana (gramatica); nirukta (que costuma ser traduzida
por etimologia, mas que ndo se confunde com essa, se a tomarmos em seu sentido
moderno); chandas (métrica); jyotisa-vidya (astrologia). Observe-se que, dentre elas,

quatro tratam diretamente de aspectos da linguagem.

No ambito especulativo, a centralidade da linguagem se relaciona a dois conceitos

centrais no pensamento védico: palavra-originaria (vac) e testemunho ($abda).

Vac é o 6rgao que, passando pelas oito localidades, viz., peito,
garganta, cabeca, a base da lingua, dentes, nariz, labios e
palato, e sendo presidida pelo fogo [agni], expressa as letras.
As letras, por sua vez, sendo limitadas em ndmero e sujeitas a
conformidade com o sentido que se busca expressar, também
sdo chamadas vac. Também Sabda ou pada exprimiveis pelas
letras sdo chamadas vak. (...) O Rk (mita), o Yajus (amita) e o
Saman (svara) sdo manifestagbes da mesma vak. (JHA, 2006,
p.239)

As letras, que geradas pelo ar articulado em cada uma das localidades da fisiologia,
processo presidido pelo fogo sacrifical, resulta nos mantras védicos, pronunciados
durante o ritual. Esses, por sua vez, sdao a origem e fundamento do cosmos.
Linguagem, palavra e organizagdo do cosmos sdo conceitos que se avizinham. O
sanscrito — linguagem dos mantras — passa a ser visto como origem de todas as
demais linguas, bem como expressdo da palavra-originaria (vac). O testemunho
(Sabda), ou seja, a palavra em seu uso autorizado no interior da tradicdo e da
sucessao discipular, também é expressao dessa palavra-originaria. Os Vedas (Rc,
Yajus, Saman) sdo suas expressdes mais imediatas e fonte ultima de autoridade.
Tais textos ndo sdo compostos, mas vistos pelos videntes (Rsi) em tempos antigos,
0S quais arranjaram as palavras (pada) em conformidade com essa incriada vac, a
qual origina e sustenta, ndo apenas a palavra e o pensamento, mas a propria ordem
césmica. A manutencdo da ordem dos sons, palavras, acentuagfes, portanto, visa

preservar essa conformidade — e logo eficacia - entre a palavra originaria (vac), o
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testemunho autorizado ($abda) e a performance ritual (pada), tendo como origem a
experiéncia visionaria dos bardos (Rsi) fundadores da tradicdo, cujos hinos néao-

compostos, mas vistos, sdo 0s mantras védicos.

Particularmente relevante para nossa abordagem € a analogia entre o sacrificio do
Soma — a bebida sagrada — e sua analoga Bem-Aventurangca. No capitulo I,
veremos que 0 equacionamento entre a Bem-Aventuranca (&nanda) e experiéncia
estética (rasa), equacionadas no interior de uma filosofia que atribui a linguagem um
estatuto ontologico e soterioldgico, € uma das pedras de toque do desenvolvimento
de duas importantes vertentes da estética medieval.

O mais importante ritual do RgVeda é aquele da preparacéo,
oferenda e consumo da bebida sagrada, Soma, detalhado
minuciosamente no [hino] RV 9. Era preparado a partir de uma
desconhecida planta (provavelmente Ephedra) que nasce nas
altas montanhas Pamirs, no leste do Iran e oeste dos
Himalaias. Essa planta foi rapidamente substituida a medida
que a civilizacdo Rgvédica se expandia para o leste nas
planicies do Ganges e do Rio Indu. Soma parece ser um
substitutivo para a antiga bebida sagrada indo-europeia, feita
de mel fermentado (hidromel). Ela provavelmente foi
apropriada, tanto pelos Indo-Arianos quanto pelos Iranianos, de
populacdes locais da area da Bactria/Margiana que parecem
té-la chamado pelo nome néo-indo-ariano amsu. Sua
antiguidade é ainda sublinhada pela tradicdo Zoroastra, onde
aparece como o importante ritual do Haoma. (WITZEL, 2003,
p.74)

Dada a centralidade do Soma na religido védica, Sastri sublinha sua relagdo com a
palavra originaria(Vac), a experiéncia estética (rasa) e a Bem-Aventuranca
(Ananda):

Vac [a linguagem] é intercambiavel com Soma, o suco divino.
Vac transformada em uma vaca, sua ordenha é o Soma. Essa
transformacédo é uma indicacdo da relacdo interna entre um
trabalho humano bem acabado e sua equivalente Divina Bem-
Aventuranca. (Mishra, 2009, p. 21)
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Temos, nessa passagem, um equacionamento entre a ordenha da vaca, que € a
linguagem, e o Soma, também relacionado a Bem-Aventuranca. O desembocar
dessas relacfes proprias da teoria do ritual védico numa teoria geral do sentido sera

um caminho possivel que entdo se abre.

A relevancia especulativa atribuida a linguagem por um grupo de ritualistas e
estudiosos se traduziu, no decorrer dos séculos, em diversas realizacbes de ordem
pratica. Um dos primeiros frutos consiste na gramatica de Panini, que ndo se
restringe mais a manutencao do canone veédico, pois situa seu objeto de analise
como sendo a linguagem sanscrita como um todo. A obra, escrita entre o inicio e
meados do século IV a.e.c., € composta de regras, metaregras e regras definitorias,
lancando mdo de uma metodologia que apresenta caracteristicas algébricas e de

uma logica recursiva. (Staal, 2003, p. 353-356)

O rigor analitico e especulativo cultivado pelos ritualistas védicos se sedimenta, ao
longo do tempo, como base metodoldgica e intelectual — ndo raro com requintes e
excessos escolasticos — que subsidia o desenvolvimento da literatura das ciéncias —
ou $astras — cada qual lidando com seu campo de estudo de forma objetiva,
sistematica e relativamente autbnoma em relacdo ao universo religioso-ritual. Os
conceitos que trabalharemos nesse primeiro capitulo se originam, justamente, num
desses tratados, atribuido a Bharata, intitulado Natyasastra(Tratado Sobre as Artes
Performaticas), ou, no original, Bharatamuni Natyasastram, cerne de uma doutrina
estética de ampla influéncia no sul asiatico, comparavel aquela da Poética de

Aristételes para 0 mundo europeu e ocidental.

Pode-se considerar que Bharata inaugura a estética e a poética no ambito da cultura
sanscrita. Embora seja possivel que tenha havido textos anteriores, raramente séo
mencionados em escritos posteriores e hoje estdao perdidos. Suas formulagbes sé&o
retomadas ao longo de toda a historia da arte indiana, tanto por praticantes quanto
pesquisadores e criticos, seja em relacdo a poesia, romance, musica, dramaturgia
ou danca. As artes indianas que atribuem a poética de Bharata um carater de
autoridade recebem o status de classicas ($astriya). A influéncia de Bharata, no
entanto, ndo se restringe a esse ambito, sendo de espectro mais amplo por permear
expressdes populares e tradicionais. Em suma, uma boa compreensdao dos

conceitos por ele tratados deve ser considerada como condi¢cao sine qua non para o
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exercicio da leitura, critica e fruicdo de um grupo extenso dentre as artes indianas —
classicas, populares ou tradicionais, antigas ou modernas — dentre elas a musica, a

danca, a literatura, a poesia, o teatro e o cinema.

E importante salientar que o modo como a cultura sanscrita se espalha pelo sul
asiatico consiste na assimilacdo e, podemos dizer, na normatizando de elementos
de diversas outras matrizes culturais com as quais tomou contato, hum continuo e
complexo processo de trocas, fusGes, permutacoes... podemos chamar tal processo

de sanscritizagao.

Sanscritizacdo € o processo pelo qual formas locais ou
regionais de cultura e religido — deidades locais, rituais,
géneros literarios — se tornam identificados com a “grande
tradicdo” da literatura e cultura sanscritas: ou seja, a cultura e
religido dos Bramanes, Arianos, ortodoxos, que aceitam o Veda
como revelagéo e, geralmente, aderem ao varna$rama-dharma
[sistema de castas]. (Flood, 2009, pg. 128)

A configuracao social e religiosa do hinduismo classico, portanto, € menos a de uma
matriz cultural que suplanta e elimina as anteriores (0 que caracterizaria melhor a
colonizacéo recente das Américas, por exemplo) do que a ascensao do prestigio de
um grupo, que translada de uma origem tribal para o de uma “casta” (varna) de uma
sociedade mais ampla, de caracteristicas monarquicas, mantendo, no entanto,
fronteiras de consanguinidade e regras de parentesco. NO mesmo processo, a
lingua distintiva desse grupo, do tronco Indo-ariano, por sua vez, translada de sua
posicdo de veiculo da revelacdo para o de lingua cosmopolita do palacio e do
templo, que passa a presidir sobre uma diversidade linguistica que jamais foi
eliminada. Como teremos oportunidade de verificar ao estudarmos, sobretudo, o
primeiro e ultimo capitulos do Natyasastra, tal dindmica se presentifica ai de modo
bastante marcado e relevante, desde as primeiras linhas, resultando numa
hibridizacdo entre elemento de culturas - e matrizes religiosas — diversas, presentes

no imaginario e na arte posteriormente praticada.
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E frequente a traducdo de “natya’, a arte performatica descrita por Bharata, por
“teatro”. Embora, talvez, ndo tenhamos opcdo melhor para o trabalho de traducéo, é
conveniente que procedamos a alguma leitura mais detida, pois se trata de uma arte
performatica que se diferencia substancialmente do teatro, se pensarmos esse
altimo na sua forma de origem grega. Enquanto o teatro se centra no roteiro e, em
dltima andlise, na estrutura narrativa — como teremos oportunidade de estudar um
pouco mais detidamente em nosso terceiro capitulo — a arte performatica descrita
por Bharata € centrada imediatamente na modalidade do estado emocional e da
experiéncia estética a ser despertada na audiéncia. Para isso, faz uso de todos os
campos expressivos, ou seja, danca, gestualidade, mdusica, voz, maquiagem,
figurino, poesia e, também, narrativa. Danca e musica sdo tdo constitutivas do
espetaculo quanto a encenacdo do roteiro, inexistindo subordinacdo entre essas
duas instancias, de modo que uma aproximacao possivel, no Ocidente, seria com a
Opera, por ser essa um espetaculo de musica, tanto quanto a encenacdo de uma
estéria. E esse carater multiexpressivo, poderiamos dizer “multimidia”, da arte
performética de Bharata, que possibilita que sua influéncia possa se estender por
artes diversas, ndo apenas as artes draméaticas, mas também a musica, a danca, a

poesia, e mesmo a escultura e a pintura.

Bharata, além de ser o nome préprio ao qual se atribui a autoria do texto, também é
um dos sinbnimos para “ator” ou “bailarino” em sanscrito. Seu nome é
acompanhado, no titulo da obra, pelo epiteto “muni”’, que pode designar um asceta
ou monge qualquer, mas que adquire frequentemente conotacdes altamente
honorificas. Sdo considerados “muni”: os gramaticos Panini e Patafjali; o compilador

dos Vedas, Vyasa;e o proprio Buda, “O Muni do Cla Sakya” (Sakya-Muni).

O titulo completo da obra, Bharata-muni-natya-sastram, pode ser lido, portanto,
como “O Tratado de Bharata, o Sabio, acerca da Arte Performética”, o que delimita
de modo bastante preciso seu escopo e ambito de aplicacao.

O escopo do Natyasastra € a exposicdo de todo o conhecimento referente a arte
performatica (natya). Esse ultimo vocabulo é uma substantivacéo da raiz verbal /nril,
do sanscrito, que designa tanto a danca, quanto a representacdo dramatica ou a
pantomima. Do mesmo radical, advém ainda: nafa (masculino)ou natr (feminino), que

designam, indistintamente, o ator, o bailarino ou um performer de pantomima; bem
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como natya (companhia de artistas). Assim, ondatya, por vezes chamado “teatro
sanscrito” ou “drama sanscrito”, € proximo do ideal de uma “arte total”, por subsumir
0 que passamos aqui a designar como seus diversos campos expressivos, quais
sejam: musica, canto, danca, pantomima, indumentéaria, maquiagem, objetos cénicos
(escultura), roteiro, poesia, entonacdo... Na arte performatica de Bharata, esses
diversos campos expressivos ndo podem ser subordinados um ao outro. Todos se
enfeixam em torno a um nucleo organizador, qual seja, os estados emocionais e a
experiéncia estética fundadora, ao passo que, no teatro, (de matriz grega), todo o
espetaculo subordina-se ao desenvolvimento do enredo. Os campos expressivos,
além de serem componentes dessa arte performatica “total” — o nafya — podem,
igualmente ser apresentados com certa autonomia, por exemplo, um espetaculo de
musica e danca. Nessa concepcao, a danca e a constru¢do de objetos cénicos (por
conseguinte a escultura) passam a ser vistas como especializacdes possiveis de
determinados artistas no interior de um mesmo grupo, mais do que artes totalmente
distintas. Todos esses artistas falam uma linguagem artistica em comum. As
implicacbes dessa concepcdo para a producdo, fruicdo e critica de arte séo
inUmeras, como, por exemplo, a constituicdo de um corpo conceitual que transita
entre diversas literaturas mais especializadas nesse ou naguele campo expressivo,

como escultura, danga ou poesia.

Interessante sublinhar que, na poética de Bharata, sdo indiferenciadas, a principio, a
elaboracdo de roteiros teatrais e a composicdo de poemas. Embora ao longo do
tempo haja escritores, formas e estilos que se especializem em um ou outro e, de
fato, existam composi¢coes para 0 palco e outras que ndo se prestam a ser
encenadas, mas apenas lidas, isso ndo basta para que tal doutrina considere
constituir-se artes diferentes. Na poética sanscrita, o poeta, o autor de pecas teatrais
e 0 escritor de romances sao, indistintamente, chamados kavi, sendo seu oficio a
confeccdo do kavya. Apenas a posteriori, encontraremos especificacbes, como
géneros e estilos - desde poemas graficos “concretos” a grandes poemas a serem
encenados — com as respectivas predilecdes de autores por um ou mais dentre

essas formas.

Cada um dos campos expressivos da arte é teorizado e praticado com acentuado

formalismo, um apurado disciplinamento na producédo de signos comparavel ao rigor
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com o qual uma teoria musical cladssica europeia organiza a producéo e combinacgéo
de sons, o0 mesmo aplicado a gestos, expressOes faciais, composicao textual e
indumentéaria. Decorre dai que um tratamento exaustivo e aprofundado de tais
campos solicita um saber enciclopédico. E plausivel que, em uma companhia, 0s
saberes tedricos e praticos ndo estejam uniformemente distribuidos, havendo
diferencas de aptiddo e estudo. E a fundamentacdo, sistematizacido e listagem
universal dessas técnicas que se propde o Natyasastra, um dos motivos pelo qual é
corrente a duvida de se tratar de trabalho de uma Unica pessoa. Em caso contrario,
Bharata foi detentor de conhecimento vastamente erudito. O texto o tem como o
criador das artes, portanto como o primeiro praticante e iniciador da tradicao (adi-

guru).

Sua extensdo, abrangéncia e posi¢cdo inaugural, situam oNafyasastracomo o
principal tratado do campo da poética na india. A ele recorrem, posteriormente,
diferentes correntes teoricas e praticas, considerando-o como fonte dltima de
autoridade, sobre a qual lancam novas leituras. Diversas artes hoje tidas como
classicas declaram originar-se no Natyasastra, como o Bharatanatyam e o
Odissi(dancas classicas); o Kutiyattame o Kathakali (teatros classicos). Na musica
classica, o Natyasastra permanece como uma das principais fontes por apresentar,

dentre seus capitulos, os primeiros documentos de teoria musical.

Quaisquer ideias expressas por um artista em uma
apresentacdo de bharatanatyam que considera seu trabalho
sob uma perspectiva ampla que inclui teoria e os $astras, por
um lado, e o gurus$isya-parampara [sucessdo mestre-discipulo],
por outro, devem ser governadas por sua atitude particular em
relacdo a arte antiga em um contexto moderno. (...) Inovacao,
nesse contexto, é guiada pela tradicdo. (VISWANATHAN,
2010, p. 41)

N&o esta presente em tal concepcéo, portanto, a imutabilidade das formas artisticas
por meio de um preservacionismo imobilista, pois a referéncia a “arte antiga” é
realizada por uma “atitude particular” em um “contexto moderno”. Tal concepcgao

aberta a transformacdo permite que a influéncia do Natyasastraseja percebida nos



38

tempos atuais em formas artisticas que se diferenciam, em maior ou menor grau, de

seus procedimentos formais.

Mesmo que assumissemos uma concepcdo bastante ampla de “autoria”, que
poderia incluir desde uma exposi¢cdo a partir de impressfes subjetivas, até a
elaboracdo de uma andlise racional e sistematica ou a fixagdo em texto de uma
experiéncia extatica, ainda assim, a autoria do Natyasastra se apresentaria como de
dificil determinac&o. E possivel que o nome do autor — Bharata ou Bharatamuni —
designe um unico individuo ou, diferentemente, tenha sido utilizado sucessivamente
por diversas pessoas pertencentes a determinada escola ou, ainda, seja 0 nome de
um compilador tardio de ideias advindas de variadas fontes, incluindo orais, que
jamais teriam sido vertidas, até entdo, para a forma escrita. O fato é que inexistem
indicacdes biograficas acerca da existéncia de um Bharata externas ao proprio

Natyasastra.

E possivel que o texto em seu modo atual apresente, em seu interior, uma gama de
documentos recolhidos em diversos periodos. Observa Adya Rangacharya (2005),
que ha mudancas de estilo e 0 escopo € tdo amplo que aparenta um recenseamento
de todo o conhecimento disponivel em determinado momento acerca das diversas
artes. E igualmente possivel, como sugere Natalia Lidova (1997, p.2), que haja um
ndcleo originario mais antigo que incorpore sucessivos acréscimos ao longo dos

séculos.

Observa Rao (2010) que diversos conceitos e nog¢des presentes na obra sao citados
pelo préprio texto como advindos de fontes precedentes. E possivel que se originem
de autoridades e tradi¢cdes exclusivamente orais ou que provenham de manuscritos
perdidos. Em qualquer uma das alternativas, o Nafyasastrapermanece como 0 mais
antigo tratado das artes performaticas disponivel, hoje, em sénscrito, o que reforca
seu carater fundador, em sentido mitico, ou seja, o de tratar-se de uma narrativa de

origem.

Ainda que seja uma compilacdo, o exame direto do texto demonstra que esse
apresenta uma organicidade em organizacao interna. No capitulo VI, é encontrada
uma sintese da obra, com a exposi¢cdo condensada e aforismatica de todos os

conceitos constitutivos da totalidade da exposi¢cao. Esse trecho funciona como uma
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espécie de indice, organizado a partir dos conceitos centrais e ndo da numeracio
dos capitulos. Isso implica que, caso seja o tratado advenha de origem coletiva, em

algum momento encontrou sua redacgao e organizacao relativamente estavel e final.

Independentemente de qual hipdtese seja a valida, questdes de autoria ndo tendem
a minorar o prestigio ou autoridade da obra. Trata-se de uma situa¢gdo muito diversa
daquela que podemos exemplificar com o questionamento da autoria da segunda
parte de Kumarasambhava,atribuida, como o restante da obra, ao poeta Kalidasa.
Ao levantar tal objecdo, M. R. Kale (1981) esta ciente das implicacdes quanto a
validade do texto, um refinado poema em sua primeira parte, que ndo mantém a
mesma qualidade na segunda, segundo o autor. Em relacdo ao Nafyasastra, por sua
vez, duvidas acerca de uma personalidade histérica a quem se deva atribuir a
autoria do texto ndo é algo que apresenta maiores implicacdes, pois nao se trata de
um trabalho autoral, mas de um vasto campo de conhecimento aplicado
sistematizado, cuja leitura e conservacdo € regulada, por assim dizer, através de
uma cadeia de transmissdo mestre-discipulo (gurusisya-parampara), o que

subordina a interpretacao textual a interacdo oral e a dimensédo da prética artistica.

Embora néo se furte a formulagdes tedricas e conceituais, a maior parte do material
gue compde o tratado se apresenta como suporte a pratica. O capitulo quarto, por
exemplo, enumera diversas posi¢cdes e sequéncias de danca cuja reconstituicdo néo
€ plenamente possivel sem recurso a fontes externas ao texto, como esculturas ou,
mais propriamente, um instrutor que demonstre como séo tais posicées e quem, ao
reproduzi-las, demonstra que ele proprio possui um treino exaustivo na respectiva
arte, treino que foi conduzido por um guru ou preceptor, e assim sucessivamente. O
mesmo pode ser dito acerca de outras passagens, como da teoria musical,
impossiveis de serem compreendidas sem a ilustracdo de um mauasico. Isso
demonstra que o escrito esta distante de ser autossuficiente, o que suscita, nao raro,

e como nao poderia deixar de ser, correntes interpretativas contraditorias.

Acerca da autoria, comenta Rao (2010):

N&o ha, certamente, uma resposta clara a esta questdo. O
autor ndo fez esforgo para revelar sua identidade. (...) O autor
explica os amplos parametros, os principios fundamentais e as
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técnicas da arte teatral assim como existiam. Ele ndo expds o
texto como se fosse sua descoberta ou sua posicdo pessoal.
Ele estava lucidamente e sistematicamente expondo uma
tradicdo que estava viva e vibrante. Esses fatores nos levam a
crer que Bharata, quem quer que tenha sido, deve ter sido um
praticante bem informado, um expoente de seu tempo. Bharata,
talvez, tenha pertencido a uma comunidade de artistas, atores,
dancarinos, poetas, musicos que compartilhavam uma heranca
comum e aspiracées em comum. (RAO, 2010)

Como os diversos textos sanscritos, o Natyasastra chega aos dias atuais através de
manuscritos copiados de geracdo a geracdo, ao longo de sucessivos séculos, que
formam linhagens que podem conter discrepancias de maior ou menor monta entre
si. Cada uma dessas linhagens corresponde a uma recensdo do texto, cujo
exemplar mais antigo ndo retroage a data anterior ao século Xll, sendo a maioria
dos séculos XV a XVIII (KUMAR, 2010, p. xvii). As impressfes modernas adotam
uma dessas linhagens, ou as compara entre si, buscando um texto relativamente
estavel. Algumas recensfes se encontram em cole¢Bes particulares, enquanto

outras foram armazenadas em museus.

Haja vista esse cenario, debates acerca de datacdo, interpolacdes, validade e
autoria permanecem sempre passiveis de revisdo. Em estudos dos manuscritos
indianos, é relativamente comum que textos sejam movidos, ao todo ou em parte,
cinco ou até dez séculos em relacdo a cronologia até entdo aceita. Em relacdo ao
Natyasastra, ha uma tendéncia majoritaria a convergir para uma datacdo dentre os
séculos Il a.e.c e Il d.e.c. Tal intervalo ja era citado na introducéo a edicéo classica
de Ghosh (1951), estando ainda de acordo trabalhos recentes como os de Farley
Richmond (1993, p. 35) e Pushpendra Kumar (2010, p. xvii). Por outro lado,
persistem ponderagdes em sentido contrario. Barbara Stoler Miller (1999) considera
que a forma atual do tratado, fixada e preservada aos dias atuais, ndo pode ser
anterior ao século V d.e.c, pois esse é 0 periodo histérico cuja producao artistica
corresponde a doutrina estética retratada, sendo o0 representante maximo o poeta
Kalidasa, cuja localizagdo razoavel - e também controversa - situa-o nessa data, na

corte de Chandragupta Il.

Apesar do amplo intervalo compreendido entre as datas limite, poderiamos propor
uma convergéncia de toda a bibliografia consultada com o seguinte quadro: i) uma
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datacdo préxima ao século | d.e.c. ou Il d.e.c., como a provavel de uma
sistematizacao; ii) tal sistematizacdo recorrendo a um acervo mais antigo, seja ele
formado por documentos ou tradi¢cdes orais; iii) posteriores interpolagdes ocorrendo
até o século VIl d.e.c., mais possivelmente por volta do século V d.e.c., “era de ouro”
do periodo Gupta, marcada por um proficuo mecenatismo. Caso aceitemos essa
localizacdo cronoldgica, aparentemente dispersa, isso nos conduziria & mesma
cronologia, em linhas gerais, apontada por Gavin Flood (2009, p. 105), para a
fixacdo do Mahabharata, que também se sedimenta a partir de fontes dispersas ao
longo de alguns séculos. A identificacdo do Natyasastra com a cultura épica e
puranica - incluindo o Mahabharata e o Ramayana - é subsidiada por elementos

internos do texto.

Apenas a titulo de localizacdo, podemos considerar os textos do hinduismo do modo

a sequir:

A correlacdo entre o Natyasastracom 0s épicos, puranas e agamas € de grande
relevancia, ndo apenas para compreendermos o imagindrio artistico indiano, como,
de modo mais amplo, para situarmos as transformaces ocorridas no proprio
hinduismo ao longo da histéria, caracterizada por um processo paulatino de
assimilacdo e troca entre diversas matrizes religiosas e culturais. Desenvolveremos
esse processo de assimilagdo no capitulo segundo, sobretudo em seu primeiro

tépico.

Uma detalhada exposicdo das edicbes e conteudos dos manuscritos do
Natyasastrapaulatinamente tornados publicos, do século XIX até meados do século
XX, € apresentada por Adya Rangacharya (2010, p. xvii-xxiii)). Os primeiros oito
capitulos foram publicados pelo norte-americano Fitz Edward Hall, em 1865, como
apéndice do Dasardpaka, texto sobre dramaturgia datado do séc. X d.e.c., que se
reporta ao Natyasastraenquanto autoridade. A partir de entdo, conjuntos de
capitulos vieram paulatinamente a luz, alguns com edic¢des criticas, culminando com
as edicOes de Baroda (Gaekwad Oriental Series); a de Nirnadyasagar; e a traducéo

M. M. Ghosh (1951), & qual recorremos de modo privilegiado.

Para nossos estudos, utilizaremos trés edi¢cdes, duas recentes, a de Rangacharya

(2010) e a de Pushpendra Kumar (2010), além de recorremos a edicao classica de
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M. M. Ghosh (1951), publicada em texto bilingue sanscrito/inglés pela Asiatic
Society. Kumar (2010) e Rangacharya (2010) apresentam introducdo critica e
relevantes notas e comentarios. A traducdo de Rangacharya (2010) tende a ser
resumida, voltada ao conteddo, sem recuperar a organizacao originaria em versos
do texto, ndo se abstendo de suprimir passagens relativamente longas que se
mostrem repetitivas ou afastar-se do texto originario naquilo que considera
inconsistente, supostamente advindo de interpolacdes. Por outro lado, apresenta
uma relevante discussdo do texto, o que o torna relevante enquanto recurso de
apoio. A edicdo de Kumar (2010) mantém integralmente a versao bilingue de M. M.
Ghosh (1951), a qual adiciona notas que fornecem explicagdes; tecem referéncias
internas cruzadas; compara com diferentes interpretacbes das respectivas
passagens realizadas por outros tradutores para o inglés; recupera citacbes de

comentadores, tanto antigos quanto contemporaneos; etc.

Para nossa leitura, recorremos ao texto em sanscrito para dirimir davidas e aclarar o
significado das partes mais relevantes, sobretudo quanto a passagens que fazem
uso de um vocabulario mais técnico. As traducdes fornecidas para trechos em que
ndo haja referéncia a uma das edi¢cdes utilizadas sdo de nossa prépria
responsabilidade, partindo do subsidio das traducbes utilizadas, que foram

cotejadas, sempre que julgamos necessario, com o texto original em sanscrito.

O Natyasastra é apresentado sob a forma de um dialogo que ocorre entre o autor,
Bharatamuni, e varios outros sabios que Ihe dirigem questdes de modo respeitoso.
As respostas suscitadas tomam a forma de longas exposi¢cdes, como as realizadas
por um professor, vez ou outra interrompidas por pedidos de maiores explicacdes, o

gue resulta nos capitulos da obra.

Ao longo dos 36 capitulos, pode-se observar uma variacdo formal, sendo algumas
partes metrificadas e outras em prosa. As metrificadas sdo numeradas, facilitando a
citacdo e referéncia, enquanto as partes em prosa tendem a ser comentarios e
explicagbes, aparentemente do préprio Bharata, acerca do conteudo versificado.
Apesar de uma consideravel amplitude de topicos e subtépicos, ndo ha disperséao,
pois se observa uma organicidade propiciada devido a exposi¢do ser dedicada ao

delineamento de tudo o que é relacionado a um dnico tema, a arte performatica

(natya).
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Pode-se dividir o tratado em trés grandes blocos segundo a fungéo que assumem no
texto. O primeiro seria o constituido pelos cinco primeiros capitulos, o que podemos
considerar como uma espécie de prolegbmeno. Soma-se a esses 0 Ultimo, que
retoma temas do capitulo inicial; o segundo bloco seria o constituido pelos capitulos
VI e VII, os quais pode-se considerar como 0S centrais ou nucleares para o
desenvolvimento da estética subjacente a pratica da arte performatica; do capitulo
VIIl ao XXXV, sdo abarcados cada um dos campos de expressao, ou Seja, 0S
componentes do espetaculo cénico, os quais compdem subdivisbes tematicas do
texto, mas sem equivaléncia estrita com a divisdo em capitulos. Com o intuito de
fornecermos uma visdo geral, reproduzimos, abaixo, a listagem dos capitulos,

seguidos dos respectivos titulos:

I. A Origem da Arte Dramatica
II. A Sala de Apresentacao (regras de construgéo)
lll.  Rito de propiciagdo ao palco e aos deuses
IV. A Danga de Siva (Tandava)
V.  Preliminares (a apresentacao)
VI.  Experiéncia Estética (rasa)
VIl.  Estados Emocionais (bhava)
VIIl.  Gestos dos Membros Menores
IX.  Gestos dos Membros Maiores
X.  Gestos dos Membros Maiores
XI.  Caris (unidades coreograficas)
XIl.  Mandalas (unidades coreograficas)
XIll. A movimentag&o do personagem pelo palco
XIV.  Estilos Regionais e a natureza das pecas
XV.  Representagdo verbal e prosodia
XVI.  Padrdes de métrica
XVIl.  Conceitos de composicao poética
XVIIl.  Regras para o uso das diferentes linguas
XIX.  Regras para o uso das diferentes linguas
XX.  Dez géneros de Pegas
XXI. O Enredo
XXII.  Estilos (vrtti)
XXIIl.  Ornamentos, decoragao corporal e objetos de palco (aharya)

XXIV.  Harmonia na representacao
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XXV. Interagindo com cortesas
XXVI.  Representagéo: miscelanea
XXVII. O Sucesso da apresentacdo dramatica
XXVIIl.  Instrumentos musicais
XXIX. Instrumentos ocos
XXX. Instrumentos ocos
XXXI.  Formas de medida do tempo
XXXIl.  Cangbes dhruva
XXXIII. Instrumentos cobertos
XXXIV.  Tipologia de personagens
XXXV.  Distribuicdo de papéis aos atores

XXXVI.  Descida das artes performaticas para a Terra

O texto assume predominantemente um carater técnico e pragmatico. Ha ocorréncia
de narrativas, sobretudo nos capitulo I, IV e XXXVI. No restante do tratado,

predomina uma linguagem conceitual.

2.2 Leitura interna do texto

Antes de dedicarmo-nos a leitura do tratado, faz-se necessario explicitarmos alguns
critérios da hermenéutica dos textos em sanscrito. No ocidente, um livro filosofico
solicita um procedimento interpretativo distinto de um romance, diferenca de leitura
que é realizada conforme critérios nem sempre explicitados no proprio texto, pois
Sao pressupostos como de dominio comum por comporem o processo de formacao
da comunidade de leitores. O mesmo é valido para os textos em sanscrito, vertidos
em meio a um contexto interpretativo cujas ferramentas metodoldgicas e
epistemoldgicas nem sempre sdo de dominio fora de seu circulo proprio. Tais
critérios sao partilhados em seu circuito de origem, compondo o arcabouco de
instrumentos hermenéuticos cuja aprendizagem se encontra difundida no processo
de formacéo daqueles encarregados da preservacdo, escritura e transmissao dos
Sastras. Distante de uma uniformidade, h& inUmeras escolas, linhagens de mestre-
discipulo e, portanto, de instrumentos e critérios interpretativos. De nossa parte,

utilizaremos dois fundamentos particularmente relevantes para aplicagdo no campo
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estudado, ou seja, a poética. Sao eles: as poténcias da linguagem e 0s quatro nexos

textuais.

Edwin Gerow (2002) apresenta uma descricdo com certo cunho etnografico do
processo de educacdo altamente estruturado e hierarquizado das escolas
destinadas aos bramanes, as quais, com o final do patronato monéarquico e advento
do Estado moderno indiano, transladaram para as atuais escolas e institutos de
sanscrito, no interior das universidades. Conquanto haja adaptacdes no sistema,
permanece um nucleo suficiente para que seja considerado, hoje, como um
paradigma operante, ao qual corresponde uma consideravel producdo académica.
Dentre as adaptacBes, podemos notar a equivaléncia entre os titulos de $astr
(estudioso do $astra) ao de mestre, enquanto é conferido o grau de acarya como
equivalente ao de doutorado em sanscrito. Conforme o levantamento de V. K. Sastri
e K. V. Sarma (2012), que cataloga a producédo indiana nessa area ao longo do
século XX, foram defendidas algo mais do que sete mil teses de doutorado no
periodo, em aproximadamente cento e vinte universidades ou institutos de pesquisa.
Observando a producéo levantada pelos autores, nota-se uma preponderancia de
temas ligados as escolas mais ortodoxas do bramanismo: nyaya-vaisSesika (l6gica),
mimamsa-vedanta (hermenéutica) e a gramatica de Panini, com menor volume de
trabalhos ligados a outros temas, como Yoga- samkhya, bhakti e a propria poética
ou estética. Podemos relacionar essa producdo a difusdo, nas décadas recentes,

dos chamados Vedic Studies no ambito académico dos EUA e Europa.

Segundo Gerow (2002), os critérios de escrita e leitura de um $astra nem sempre
sdo enunciados, conquanto embasem os procedimentos de ensino e leitura desde
0S niveis elementares. Assim como a tradicdo ocidental encontra seu momento
fundador na Grécia Antiga, ainda hoje localizando temas contemporaneos em
perspectiva e abordagens ora mais platbnicas, ora mais aristotélicas, ora epicuristas,
do mesmo modo, de um ponto de vista diacrénico, podemos localizar alguns desses
instrumentos hermenéuticos retroagindo ao chamado Periodo Védico (séc. XV a.e.c
a VIl a.e.c.). Num e noutro caso nao estdo assentes o imobilismo e o imutabilismo,
pois o retomar das respectivas tradicbes comporta a inovacéo e a historicidade, o
gue se traduz na permanente reinvencéo dos paradigmas ou estruturas sincronicas.

E assim, por exemplo, que Natalia Isayeva (1995, p. 166) pode localizar algumas
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das nogdes que aqui empregaremos em sua génese historica por volta do século X,
no ambito do desenvolvimento de debates ligados a poética, a hermenéutica e a
retérica, ao passo que Gerow (2002) sublinha algumas dentre as mais recentes
transformacdes paradigmaticas contemporaneas, o que inclui até mesmo alguns

Impasses vigentes.

N&o nos ocuparemos pormenorizadamente das transformacfes diacronicas do
paradigma que adotamos, haja vista que teriamos que revisar setores extensos da
l6gica, da gramatica e da retérica sanscritas. Adotamos uma formulagéo
simplificada® e buscamos apenas localizar, em meio as muiltiplas possibilidades, as
origens do referencial adotado. Assim sendo, as “poténcias da linguagem” se
encontram consolidadas no século X, na obra de Abhinavagupta, do xivaismo da
Caxemira (ISAYEVA, 1995, p. 166), enquanto os quatro nexos textuais compdem o
ndcleo do arcabouco mais ortodoxo braméanico da cultura sanscrita, conforme

podemos encontrar em Gerow (2002).

As investigacdes acerca do sentido (artha) sdo tema de amplo debate no ambito da
gramatica, da hermenéutica e da poética, havendo sucessivas propostas e
formalizacdes conforme a filiagdo dos autores a determinadas escolas e doutrinas,
desde as mais radicais proposicoes, aplicaveis ao texto védico, segundo a qual
deve-se renunciar a qualquer busca de sentido das palavras em favor da
conservacdo de suas qualidades formais, com vistas a performance ritual, até
debates acerca de sutis diferencas entre as figuras de linguagem e o meio como
essas se relacionam de modo diferenciado com a instancia do sentido. De certo
modo, como desenvolveremos adiante dedicado a Abhinavagupta e o xivaismo, a
doutrina da experiéncia estética (rasa-vada) pode ser inscrita nesse debate ao
propor a experiéncia enquanto sentido ultimo da expressao artistica, para além dos
sentidos literal e conotativo. Desenvolveremos esse tema, sobretudo, em nosso

topico 2.2, dedicado a Abhinavagupta e o xivaismo.

'Um exemplo de temas de debate entre as diversas escolas de pensamento indianas: seria o sentido
figurado redutivel a mero uso particular da implicacéo légica? Poderiamos reduzir as quatro poténcias
elencadas a apenas duas, correspondentes aos sentidos literal e figurado? Teria o texto védico um
sentido figurado ou qualquer empreita interpretativa que parta dessa premissa é necessariamente
infrutifera? Podemos equacionar o “sentido contextual” a intengcao do autor? E assim por diante. A
resposta a estas questdes difere de escola para escola, € mesmo no interior de uma Unica escola.
Como veremos no capitulo Il, é caracteristica do pensamento de Abhinavagupta a aproximagéo entre
o sentido sugestivo, que chama “dhvani”, e a experiéncia estética (rasa).
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Como poténcias da linguagem (Sabda-sakti), compreende-se as potencialidade
multiplas da linguagem de instituir sentido, instituindo quatro niveis (artha), a saber:
0 sentido corrente (abidhartha); o contextual (tatparyartha); o figurativo (laksanartha);

e 0 conotativo (vyafjanartha).

A primeira entre as poténcias da linguagem €& a que se equivale ao “sentido
corrente”. Essa expressao nao corresponde a uma traducéo literal do termo utilizado
na lingua originaria (abhidha), mas ilustra bastante claramente seu valor conceitual,
ou seja, o de tratar-se de um sentido comum da palavra, ndo raro multiplo e
relativamente indeterminado para o mesmo vocabulo. Exemplo é “pé” (na lingua
portuguesa), que pode designar uma parte do corpo humano, da mobilia (pé de

mesa) ou uma arvore frutifera (pé de jaca, ou jaqueira), etc.

Como sentido contextual (tatparyartha), por sua vez, temos o valor do vocédbulo no
interior de uma sentenca, didlogo ou campo de aplicacdo. Particularmente relevante
para nossa abordagem, as palavras no interior de uma ciéncia adquirem sentidos
especificos, diferentes de seus sentidos correntes ou dicionarizados. Por exemplo, a
palavra “esséncia” adquire sentidos diversos, caso seja utilizada por um perfumista
ou um filésofo, enquanto “elemento” possui valor conceitual totalmente distinto para
um quimico moderno ou para um matematico. Ainda que tal uso guarde relacdes
com 0s sentidos correntes, seu valor conceitual € dado ao estabelecer uma rede de
correlagdes no interior do proprio contexto de ocorréncia, como no interior de uma

disciplina cientifica.

Enquanto sentido figurativo (laksanartha), temos o modo como o vocabulo adquire
significacdo no interior de uma dentre as figuras de linguagem (as quais séo objeto
de estudo da retérica ou poética), como a metafora, o simile, a hipérbole, etc. Se um
poema diz que “sua face tem o brilho da lua”, isso ndo deve ser compreendido

literalmente, embora ndo possa ser dito que a expressao seja desprovida de sentido.

Por fim, como sentido conotativo (vyafijanartha), temos uma instancia que extrapola
o dito em diregao a conteudos meramente “sugeridos”, para além do explicitado até
mesmo pelas figuras de linguagem. Poderiamos aproxima-la, no ocidente, de
concepcbes em torno da alegoria e do simbolo. Tal sugestibilidade, sendo

permanentemente aberta no tocante ao texto, ira corresponder, por parte do leitor, a
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certa indeterminabilidade ou possibilidade de descoberta de novas leituras, haja
vista ser impossivel chegar a um sentido final, compreendido aqui como reducédo
definitiva a um sentido corrente, qualquer que seja. Por outro lado, tal “sugestao”
nao é totalmente livre de determinacao, pois tal hipotese implicaria a auséncia de
sentido do texto, haja vista que, supostamente, uma palavra que aceitasse como
sindbnimo qualquer outra da linguagem néo significaria, afinal, coisa alguma. Como
exemplo, temos as narrativas introdutérias do Natyasastra, das quais trataremos
logo adiante, das quais ndo reteremos apenas seus sentidos literais. Desse modo,
partirmos do pressuposto que tais narrativas ndo sdo gratuitas e nem se destinam
apenas ao deleite estético. Em suma, a mensagem que reteremos sera do ambito

das conotacgdes (vyafijana)

As quatro poténcias da palavra ocorrem simultaneamente na maioria dos usos da
linguagem, em maior ou menor grau. Mesmo a mais trivial das conversas acerca de
tarefas da cotidianeidade € plena de figuras e conota¢Bes, enquanto 0s mais
intrincados discursos conceituais ndo podem prescindir dos usos e sentidos
correntes dos vocabulos. No entanto, € possivel perceber que determinados usos da
linguagem séo predominantes nesse ou naquele campo. Os textos cientificos, como
os Sastras, tendem a valorizar 0 uso contextual (tatparya), mais propriamente o
conceitual, das palavras, o que explica a proliferacdo de vocabularios (kosa) em
sanscrito, relacionados a determinados textos ou disciplinas, que sdo mais a
organizacdo de jargdes localizados, ndo raro com viés de escola, do que um mero
impulso esparso a dicionarizacdo. Tais vocabularios sdo antes um suporte a
interpretacdo especializada do que a leitura elementar. Os textos poéticos, por sua
vez, tendem a se enraizar mais diretamente nas poténcias figurativa e conotativa da
linguagem, com objetivo de fruicdo, considerando outros usos da linguagem como
subsidiarios. Isso ndo impede, por sua vez, o florescimento de rica bibliografia que
busca tratar do fazer artistico de modo conceitual, 0 que é precisamente o que
chamamos aqui de “poética”, a qual se origina, justamente, no Nafyasastra e se

expande por todo o periodo do hinduismo classico até o presente.

O segundo instrumento metodologico ao qual recorremos é o designado pela
expressao “anubandha catusfaya”, que podemos traduzir por “quatro nexos

textuais”. Trata-se de um dos componentes mais difundidos da pedagogia de
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aprendizagem do sanscrito, denominada bodhana $astra, expressao que,
literalmente, significa “ciéncia do ensino”, correntemente traduzida por “Principios de
Pedagogia”. Nao ha um texto de base para essa ciéncia, sendo ela um conjunto de
principios coletivamente partilhados e subjacentes a pratica de ensino das escolas
de sanscrito. Na descricdo que Edwin Gerow (2002) fornece do modo como essa
pedagogia opera hoje, observa-se consistir em sistema fortemente estruturado, do
qual colhemos apenas algumas dentre suas noc¢des. Os quatro nexos (anubandha

catusfaya)sao:

a) Ambito de aplicagdo (visaya). Em seu sentido comum e dicionarizado
(MW), o termo em sanscrito designa uma “esfera de atividade” ou “dominio”,
“reino”, “jurisdicao”. Também pode designar um objeto intencionado. No
ambito mais localizado da hermenéutica, o ambito de aplicacdo (visaya) é o
tema proposto, a matéria visada na exposicdo. Trata-se de um critério

metodoldgico de escrita e, portanto, também de leitura.

b) Destinatario (adhikarin). Se o ambito de aplicacdo (visaya)designa uma
“jurisdigdo”, como um ministério do reino, o destinatario € aquele que possui a
competéncia, a homeacéao do rei para receber documentos em nome dessa
jurisdicdo. Designa, portanto, o leitor pretendido, qualificado ou apto, a quem
se destina a exposicdo. E comum que o destinatarioseja caracterizadoatravés
de requisitos restritivos, sobretudo em termos de formagéo e conhecimentos,
enquanto condi¢cdes necessarias e suficientes para absorver o conteudo e,
assim, realizar um proximo passo de aprendizado por meio da presente
leitura. Embora possa ser figurativizado no texto, o que € bastante comum,
ISSO nem sempre ocorre, pois se trata do destinatario real, pragmatico, da
mensagem, e ndo mero artificio estilistico ou criativo. Por exemplo: o
Hitopadesa € um conjunto de fabulas que se destina a educacéo de criancas
da nobreza na pratica politica. Isso delimita, respectivamente, o destinatario
(criancas que exercerao fungdes sociais politicas/administrativas) e o ambito

de aplicacédo (pratica politica).

c) Teleologia (Prayojana): é a meta, designio, teleologia do texto, objetivo ao
qual deve conduzir a leitura, o resultado esperado para o destinatario. E a

causa final da organizagéao textual. Um texto de medicina, ainda que regulado
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por questdes e ponderacbes de outras ordens, como da ética, apresenta
como sua teleologia a obtencéo da saude.

d) Adequabilidade (sambandha). Literalmente, “correlacdo” (noutro contexto:
“arranjo nupcial”’), € a adequabilidade feita entre “a” e “b” (ambito de
aplicacdo/destinatério), “b” e “c” (destinatério/teleologia) e “a” e “c” (dmbito de

aplicacaol/teleologia).

Os quatro nexos textuais inscrevem o texto em seu contexto dialégico. Nao sdo
simulacros ou instancias imanentes do texto, mas posi¢des concretas definidas no
sistema pedagdgico que organiza uma situacdo de ensino-aprendizagem ou
producdo e conservacdo de conhecimento. Desse modo, a leitura s6 pode ser

efetiva ao restabelecer-se sua posicdo em uma rede que lhe ultrapassa.

Reportando-nos ao Natyasastra, se considerarmos sua divisdo nos trés blocos ja
citados, é possivel notar uma corelacdo com 0s recursos hermenéuticos aqui

elencados, do seguinte modo:

Bloco 1: capitulos iniciais (I a V) em conjunto com o ultimo (XXXVI). Predomina a
narrativa com forte caracterizacdo mitica e, assim sendo, tende a predominancia de
sentidos figurados e conotativos, enquanto a abordagem conceitual se apresenta de

modo mais diluido.

Bloco 2: Nos capitulos VI e VII, pode-se encontrar uma condensacao do conteudo
de toda a obra. Nao se trata exatamente de um indice dos capitulos, mas de uma
exposicdo em aforismos metrificados (sdfra) de todo o conteudo através da
enumeragdo de conceitos e definicAo de suas inter-relagdes, cujo detalhamento
ocorrera ao longo dos capitulos seguintes, de modo a perfazer a quase totalidade da
obra. E nesse pequeno bloco que localizamos a exposicéo da nogéo de experiéncia
estética (rasa), a qual consistira em base fundamental para a organizacdo de todos
0s demais topicos de exposicdo. Identifica-se a experiéncia estética com a teleologia

(prayojana) a ser obtida pelo publico por meio da apresentacéo da arte performéatica.

Bloco 3: capitulos VIII a XXXV. O maior dentre os blocos que elencamos, equivale-
se ao dominio ou campo de aplicacao (visaya). Sao a matéria propriamente dita, ou

seja, 0 ambito das técnicas das artes a serem expostas de modo sistematico.
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Predomina uma linguagem conceitual, entre o taxonémico e 0 normativo, que
corresponde a formalizacdo da técnica artistica da dangca, musica, métrica,
entonacao, indumentaria, roteiro, etc. Dado seu carater aplicado, ndo raro, a leitura
deixa de ser autossuficiente e solicita recursos externos, como a demonstracao
realizada por um guru, ou seja, um artista performatico que podera exemplificar os
movimentos ou técnicas musicais ali enumeradas ou descritas apenas

sumariamente.

O destinatario (adhikarin) do texto podera ser identificado através de trés

ocorréncias ou instanciamentos, como sera verificado:

i) Todos os beneficiados pela arte, ou seja, o publico em geral. Conforme o
pedido de Indra a Brahma (o que detalharemos adiante), o publico ou
destinatario das apresentacdes se caracteriza, sobretudo, pela né&o
apresentacdo da exigéncia que restringe o conhecimento dos vedas e
participacdo no ritual védico as castas de duas vezes nascidos. Dirigindo-se,
portanto, aqueles que estdo excluidos da prética ritual, constitui-se, por
conseguinte, um destinatario universal. Ndo ha requisito para a fruicdo da
arte. Sendo universalmente aberta, colhera dali cada qual conforme os frutos

que busque.

i) O praticante da arte performatica. Ao contrario do instanciamento anterior,
trata-se de um destinatario altamente restrito e qualificado, pois apresenta
autodisciplina e capacidade de reter o conhecimento necessario para o
exercicio da arte performatica, algo do que os proprios deuses se mostraram

incapazes.

iif) O apreciador qualificado, referido no capitulo VI, que apresenta determinadas
prerrogativas, ou seja, a sensibilidade para alcancar a experiéncia estética
(rasa), o deleite, atraves da apreciacdo da arte. Pode ser um artista
convidado para a apresentacdo, um critico ou simplesmente um “conoisseur”,
enfim, um “gourmet’presente no banquete indistintamente oferecido.
Posteriormente ao Natyasastra, consagrou-se, para designa-lo, o termo
“rasika”.
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O quarto entre os nexos textuais, ou seja, a adequabilidade do Natyasastra,
portanto, pode ser assim descrito: o tratado sistematiza e expde a poética, que sao
formalizacbes dos campos expressivos da arte, de modo a conduzir o artista
performético ao seu aprendizado e o publico a obtencdo da experiéncia estética, que
€ a meta, objetivo final, ndo do tratado, mas da prépria performance. Predomina nos
cinco primeiros capitulos, em conjunto com o ultimo, uma linguagem conotativa e
narrativa e nos demais uma organizacao conceitual com a observancia de diversos

elementos formais.

Essa aplicagdo dos instrumentos hermenéuticos servirh como um conjunto de

balizas para o exercicio de leitura ao qual passamos a seguir.

2.3 O reiterar de todos os estados emocionais dos Trés Mundos

A arte como uma reiteracdo da cosmogonia € a ideia central que percorre todo o
primeiro capitulo do tratado de Bharata acerca das artes. Tal reiteracdo — ou mimese
—& a propria medida ou critério de validade (praméana) da arte. Sendo o fundamento
de sustentacdo do cosmos, no hinduismo, idéntico aos Quatro Vedas, tem-se dai
outro tema importante presente nesse capitulo, ou seja, a natureza da arte colocada

como um “Quinto Veda”.

O capitulo primeiro do Natyasastra apresenta diversos tragos de um mito fundador e,
ao mesmo tempo, interessantes caracteristicas metalinguisticas. O préprio autor se
figurativiza, desde as primeiras linhas e ao longo de todo o texto, como um narrador
que expbe diante de uma plateia atenta de sabios os conhecimentos ali contidos.
Nessa exposi¢cdo, o narrador aborda: o modo como foi criada a arte performatica
pela divindade suprema Brahma a partir do pedido do deus que preside sobre o
pantedo védico, Indra, que solicitava a criagdo de um “quinto Veda”. O pedido é
atendido na forma da criacdo da arte performatica (natya), bem como a do proprio
tratado que sistematiza suas técnicas. Narra-se, entdo, como foi realizada a primeira
encenacédo, na Era de Prata, quando o mundo estava povoado por deuses, assuras
e toda a sorte de seres fantasticos. Os deuses se regozijaram com esse novo Veda,
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enquanto os seus adversarios, 0os assuras, buscaram impedir sua apresentacao.
Para protegé-la, foi construido o primeiro teatro por Visva-karman, demiurgo védico
que criou o mundo, que vem a ser o patrono dos arteséos e arquitetos, construtores
dos templos e palacios. Temendo um novo confronto e com fins de evita-lo, os
devas recorrem a Brahma, que intervém e conclui o capitulo com um longo
mondlogo, cujo intuito é acalmar os assuras, mostrando que as regras da arte
performatica, seu “dharma”, consistem em ser uma reatualizagdo das relagdes que
ocorreram na origem (o mito cosmogoénico) e, portanto, instauram o mundo tal como
ele é. Por esse motivo, assuras ndo deviam se ofender, pois, na arte, estdo
devidamente retratados, tal como tudo ocorreu no evento inaugural que instaurou o

mundo.

Diferentemente dos capitulos subsequentes, o estilo € predominantemente narrativo
e o0 conteudo claramente mitico. Ndo séo, no entanto, narrativas gratuitas nem com
intuito apenas de apreciacdo literaria. No interior da narrativa, e de modo
significativo, encontram-se inseridas nocées e conceitos que serdo posteriormente
retomados. A construcdo nos remete as narrativas de Platdo, proferidas com a meta
definida de explorar determinados temas filosoficos através do recurso a

construcfes dramaticas ou narrativas.

Como ja mencionado, o verso inicial do Natyasastra sauda Brahma e Siva.

Com a saudacao a ambas as deidades, o Ancestral [Brahma] e
o Grande I$vara [Siva] |

Relatarei a ciéncia da arte performatica, conforme ditada por
Brahma I
(NS I,1; BHARATA, 2010, p. 4)

Trata-se de uma configuragdo mitica que dista sensivelmente do que podemos
encontrar nos quatro Vedas. E importante explicitar que, em termos cronoldgicos,
enquanto o canone védico se consolida entre os séculos XV e VIl a.e.c., localiza-se
o Natyasastra entre os séculos Il a.e.c. e Il d.e.c. ou, se considerarmos um periodo
mais dilatado, entre V a.e.c. e V d.e.c. Desde os primeiros hinos do Rgveda até a
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ultima adicdo ao Natyasastra, estima-se, portanto, algo em torno de dois mil anos.
Muitas transformaces atravessaram o subcontinente sul-asiatico nesse periodo,
dentre elas algumas de maior monta, tais como: a invasao alexandrina, no noroeste;
a expansdo de um movimento ascético mendicante, provavelmente de origem no
nordeste, que influenciou todas as religides institucionalizadas; o surgimento do
budismo e sua ascensdo ao poder politico e posterior queda, mas que propiciou sua
expansao para todo o leste asiatico; o desenvolvimento do jainismo; a formacao de
reinos; a ascensao e queda de impérios; O hinduismo, por sua vez, apresentou
como algumas dentre suas taticas de expansdo: o rigoroso conservacionismo do
canon; o desenvolvimento da légica ou retorica, cujo treino facultava o embate
filosofico-religioso com correntes adversérias; a intensa assimilacdo de elementos
das religides ou de culturas circunvizinhas, no interior da qual identifica-se como um
de seus mecanismos a sanscritizacdo. Essa ultima, bem como sua relagdo com o
estabelecimento da sociedade de castas (varna-asrama-dharma) é particularmente

relevante para a compreensao do Natyasastra.

A estrutura do imaginario mitico do Natyasastra permite considera-lo como
intermediario entre os quatro Vedas e a posterior consolidacdo das narrativas
tradicionais (itihasa). As divindades do antigo pantedo, com Indra adiante, ja se
encontram no papel de “divindades menores”, assim como ocorrera nos escritos
posteriores do hinduismo classico. Por outro lado, ndo se observa mencdo a
avatares de Visnu, nem a Krsna com sua danca e musica, nenhuma relevancia é
conferida pela narrativa & Sakti. Todos esses tracos relevantes em escrito
cronologicamente posteriores estdo ausentes do Natyasastra, motivo pelo qual
podemos considera-lo, no tocante a sua configuracdo mitica, como um registro
intermediario entre o hinduismo antigo e o classico ou, mais se preferirmos, como

um dos primeiros documentos desse ultimo.

Brahma se origina na literatura sanscrita em periodo ligeiramente anterior a
ascensdo de Siva, Visnu ou Sakti, como primeira manifestacdo de translado de um
monismo impersonalista do védico tardio para o teismo do hinduismo classico. Sua
posicdo suprema sera, por sua vez, ora confundida, ora suplantada pelas outras
deidades méaximas, Visnu, Siva e Sakti, nos respectivos textos dos cultos a eles

dedicados, os chamados “vaixinavismo”, xivaismo e xaquitismo, respectivamente.
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Isso nos permite entrever uma situacdo intermediaria na configuragdo mitica
apresentada no capitulo | do Natyasastra, com Brahma ao topo, diferentemente da
posterior literatura sectaria, embora pareca-nos configurar-se, desde ai, como na
subsequente literatura devotada as artes, uma inclinacdo ao xivaismo, deus citado
logo em seguida. Mais adiante, no capitulo Il, aprofundaremos o estudo de algumas
relacdes entre o xivaismo e as artes, bem como o relacionaremos ao vaixinavismo.
Ambos os movimentos sdo de grande relevancia para compreendermos alguns
debates que se encetam no ambito da poética no contexto do hinduismo classico e

gue instauram debates e abordagens ainda vigentes.

Para Gavin Flood (2003, p. 205), o xivaismo tal qual conhecido hoje comeca a se
configurar algo entre o século Il a.e.c. e | d.e.c. H4, em datas anteriores a isso,
referéncias que o0 autor considera esparsas: sugestivos selos encontrados nas
escavacbes em Harappa/Mohenjo-Daro (séc. XXV a.e.c.), que supostamente
retratariam uma forma de Siva ou proto-Siva e uma dancarina; um hino do Rgveda
(Séc. XV a.e.c.) que se dirige a Rudra, provavelmente um deus estrangeiro ou, ao
menos, periférico no pantedo védico; uma mencdo a um seguidor de Siva,
provavelmente um renunciante, no comentario de Patafjali a gramatica de Panini;
bem como possiveis referéncias ao deus em moedas de reis gregos e das dinastias
Saka e Parthiana. “Embora pouco possa ser inferido a partir disso, & provavel que a
adocdo de tradicdes Saivas de alguma forma acompanhou o processo geral de

hinduizacao de reis estrangeiros, barbaros (mleccha).” (FLOOD, 2003, p. 205)

Gavin Flood (2003) traga um dos quadros mais confiaveis no tocante a uma
cronologia do xivaismo no ambito da “grande tradigédo” sanscritica. E necessario, por
outro lado, sublinhar que os elementos que s&do assimilados de outras matrizes
culturais, através de mecanismos diversos, pertencem, nao raro, a estratos mais ou
tdo antigos quantos os Vedas e, ndo raro, passam a se relacionar de modo
transversal com o universo da hierarquia religioso-social hindu da sociedade de
castas (varna-asrama-dharma), desde o isolamento, passando pela postura
antissocial, o estabelecimento de “sinais diacriticos”, o reformismo, a formacao de

grupos esotéricos, até a plena integracgao.
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Em relacdo ao culto da Deusa Mae (xaquitismo), que também afeta mdultiplas
dimensdes do hinduismo classico e pode ser datada de épocas ainda posteriores ao

xivaismo, no interior da literatura sanscrita, pode-se ler em Gregory Possehl:

O sitio Baghor |, do tipo Microlitico ou Paleolitico Superior,
possui um hectare (dois acres), localizado num antigo lago as
margens do Rio Son, em Madhya Pradesh. O sitio é datado de
cerca de 11.000 anos, final do Paleolitico Superior. (...) Grupos
de micrdlitos geométricos em forma de tridngulos isésceles e
escalenos foram encontrados distribuidos ao redor de um
circulo irregular em torno de uma plataforma de cascalho.
Quando esses fragmentos foram encaixados, formaram objeto
triangular com linhas concéntricas, com cores variando entre o
vermelho e o0 marrom. Pesquisas etnoarqueoldgicas
demonstraram que pedras similares estdo ainda em uso na
regido do Rio Son. Os habitantes locais informaram aos
arquedlogos que essas pedras representam a Deusa Mae.
Portanto, o achado de Baghor | pode representar um santuério
muito antigo da Deusa Mae, em torno do qual os habitantes de
Baghor | se sentavam, trabalhavam, faziam instrumentos de
pedra e reparavam seus instrumentos de caga. (POSSEHL,
2003, p.10)

Contrastar a datacao arqueolégica de Possehl com a cronologia fornecida por Flood,
que se pauta em fontes literarias em sanscrito, permite-nos constatar que
fendmenos tidos como tardios no interior do hinduismo séo efeito, na verdade, da
superposicao de matrizes culturais distintas — e que assim permanecem em alguma
medida, incluindo ambito religioso e linguistico, dentre outros — entre as quais se

estabelece uma relagédo complexa, no contexto de uma sociedade de castas.

Possehl (2003b) sublinha que podemos apontar a presenca, no hinduismo medieval,
de elementos da cultura das antigas cidades da civilizacdo do Vale do Indo (3000-
1200 a.e.c.), embora essa predate os Vedas. E plausivel que tal civilizag&o cultivava
alguma pratica de técnicas corporais semelhantes as que surgem em documentos
histéricos relativamente tardios do hinduismo sob a designacdo ampla de “yoga”.
Algumas esculturas dessas cidades, dentre as quais a Dancarina de Bronze e um
dorso humano, sugerem a pratica de danca. (POSSEHL, 2003b, p. 13-21). As
escavacoes nesses sitios descobriram inimeros selos de terracota que contém

figuras e possivelmente uma forma de escrita para a qual ainda ndo ha decifracéo.
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Dentre essas imagens, é muito sugestiva a que sugere uma forma de Siva ou proto-
Siva. Muitos desses selos se encontram no Museu Nacional em Delhi. E possivel
perceber, examinando-os, que ha uma clara continuidade entre a cultura visual
dessa civilizagdo com a da India atual, embora um equacionamento de suas formas
religiosas e sociais com o hinduismo tal como o conhecemos hoje pare¢ca ser uma
declaracdo superestimada, sendo possivel identificar elementos que, em termos de
cultura visual, sdo herdados historicamente pelo budismo, jainismo, bem como pelo

hinduismo, etc. e etc.

Atendo-se ao ambito mais restrito das fontes textuais em sanscrito, Flood (2009, p.
205) nota que pela primeira vez um teismo ligado a Siva ocorre no Svetasvatara
Upanisad, escrito algum tempo antes do Bhagavad Gita (cuja datagdo controversa
abordamos no capitulo 3, mas que podemos, por alto, localizar entre os séculos IV
a.e.c e Il d.e.c.). Apenas no século IV d.e.c um canone xivaista mais relevante se
consolidou, durante a dinastia Gupta, com a fixacdo do Siva Purana e o Linga
Puradna, os quais adotam plenamente uma orto-pratica do ponto de vista do
bramanismo smarta, adotando o0 sistema de castas (varnadsrama-dharma) e
praticando os ritos domésticos (pija). E & mesma corte dos Gupta que costuma-se
relacionar o Natyasastra, como ja citado, provavel local de sua sistematizagao final,
0s quais teriam sido os mecenas do grande poeta Kalidasa, ao qual retornamos em

nosso capitulo IlI.

Essa configuracdo da mitologia puranica, nova em relacdo aos Vedas no interior da
cultura sanscrita, € multipla e muito mais descentralizada. Se os quatro Vedas foram
resultado de uma revelagao dirigida a um numero relativamente pequeno de familias
e clas, logo originando uma ortodoxia e métodos escolasticos de preservagao, os
puranas se sedimentam a partir de narrativas orais, com fontes esparsas ou
desconhecidas, que apenas a posteriori sdo recolhidas e colecionadas em forma
textual, j& sob forte influéncia da sanscritizagdo, mas que convivem com outros
modos de difusdo e manutencéo, entre eles a oralidade e a performance. Nesse
novo contexto, ora Siva, ora Visnu, sdo alcados ao posto de Deus supremo,
enquanto o antigo pantedo védico, com o deus dos raios e tempestades Indra no

topo, assume a funcéo de divindades menores.
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E relevante sublinhar que a trajetéria descrita do culto de Siva, que se move de uma
origem estrangeira, dai para a periferia dos cultos bramanicos e, finalmente,
ocupando a posicao central, subsiste também em situac&o sincronica, conforme a
caracteristica da(s) cultura(s) indiana(s) de preservar estratos de formacbes
historicas anteriores, que passam a conviver com novas formas culturais, surgidas
de modo interligado a transformacgdes nas configuracbes religiosas e sociais. E
possivel observar na India, hoje, ao lado de especulacbes em sanscrito acerca da
natureza de Siva, Visnu e Sakti, cultos de grupos endogamicos, tribais, néo falantes
do sanscrito ou de linguas do tronco indo-ariano, e que se definem como xivaistas,
vaixinavas e xaquitas, praticando uma religido que apenas nominalmente se

relaciona a matriz védica.

J4 em suas obras pioneiras na pesquisa de historia da arte indiana, A. K.
Coomaraswami (1969, p. 20) apontava a origem das artes em matrizes culturais fora
do circulo indo-ariano, entre as populacbes de linguagem do tronco dravidiano,
paulatinamente absorvidas no interior do mesmo processo que resultou nos puranas

e, posteriormente, nos agamas. Segundo o autor:

A literatura fornece material suficiente para elucidar a visdo
ortodoxa acerca da arte. (...) Manu [séc IV a.e.c.] proibe ao
chefe de familia (grhastha) de cantar e tocar um instrumento
musical, e considera arquitetos, atores e cantores entre
agueles que nao sao dignos de serem convidados para as
cerimbnias de oferenda aos antepassados.
(COOMARASWAMI, 2012, p. 42)

bY

E necessario lembrar que: i) a nioparticipacdo no ritual se equivale a exclusio
dessas atividades e seus praticantes das castas de duas vezes nascidos; ii) que por
“chefe de familia” (grhastha), compreende-se a comunidade interna dos praticantes
dos rituais vedicos, ligados por lagcos de parentesco; iii) que tal proibicdo ocorre no
interior de um ambiente social multiétnico e multilinguistico, atravessado em todos

0s niveis por relacdes de alteridade.



59

Tal atitude proibitiva contrasta radicalmente com o hinduismo posterior aos Gupta
(séc IV d.e.c.) — e aos épicos, Puranas e Natyasastra — que vé surgir monumentais
templos de pedra, desde o inicio adornados por figuras humanas e divinas dancando
em meio a uma extensa iconografia de deuses — ausentes ou secundarios nos
quatro Vedas, mas centrais no imaginario posterior. O hinduismo classico também
apresenta uma profusédo de poetas que fazem de sua poesia o veiculo da devogéo a
Visnu ou Siva, resultando na literatura devocional, uma das principais expressées
artisticas da India medieval, tal como abordaremos, mais detidamente, em nosso

tépico 2.3.

Desde as publicacbes de Coomaraswami, no inicio do século XX, até os dias atuais,
algumas questdes receberam novos tratamentos. Nesse sentido, parece-nos que a
polarizacéo caracterizada pela énfase nas diferencas entre um norte indiano falante
do sanscrito e suas linguas aparentadas, contrastado com os estados do sul,
falantes de linguas do tronco dravida, cede lugar a uma visdo mais complexa,
considerando-se a presenca de centenas de linguas e suas respectivas matrizes
culturais agrupadas em cinco troncos maiores (indo-ariano, dravida, austroasiético,
tibetano-burmesa e Indo-pacifico ou austronésio). Mircea Eliade ja notava, acerca
das escavacdes em Harappa/Mohenjo-Daro, a natureza hibrida de seus elementos
constitutivos, no qual encontra-se tracos dos povos australo-asiaticos, falantes do
tronco munda ou proto-munda, bem como dravidicos, sublinhando a clara
contiguidade entre esse contexto e o hinduismo posterior (ELIADE, 1996, p. 292-
293). Por outro lado, a entao vigente “teoria da invasao ariana” se mostra superada.
Segundo essa hipétese, povos falantes de linguagens do tronco indo-europeu teriam
invadido as terras da antiga civilizacdo do Indo-Saraswati e causado sua destruicao
através da guerra. Atualmente, diversos estudos (p. ex., HEMPHILL et ali, 1991),
subsidiam a visdo segundo a qual indo-arianos migraram para a regido e ja
encontraram essas civilizacdes em processo de decadéncia, entre os séculos XVl e
XIl a.e.c. Os migrantes encontraram ali diversas outras matrizes culturais e a elas se
mesclaram, transladando de uma organizacdo tribal para uma sociedade

monarquica ou de castas.

O dinamismo que resulta na sociedade de castas nao € idéntico a si mesmo no

tempo e no espaco, ndo € uniforme e nem universal. Apresenta tensdes e
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acomodac0es, ora beligerantes, ora diplomaticas e negociadas, como, em alguns
momentos, a aceitacdo por parte de tribos e reinos “locais” da superioridade da
revelacao védica e da “grande tradicao” sanscrita que lhe corresponde e se expande
por todo o subcontinente sul-asiatico. Sobretudo, tal expansédo jamais implicou em
homogeneizacéo ou reducdo da multiplicidade cultural que lhe é anterior a um todo
uniforme. S&o mantidas linguas e costumes, incluindo as regras de parentesco e
casamento intracomunais, ao mesmo tempo em que trocas, universalizacdes e

assimilacdes ocorrem em todas as direcées.

Retornando ao texto de Bharata, nos versos 2 a 5 do capitulo I, logo apds a

saudacédo, podemos ler:

Naqueles dias antigos sabios de alma elevada como Atreya e
outros que haviam controlado os sentidos, aproximaram-se do
pio Bharata, o mestre da arte dramética, durante um intervalo
em seus estudos. Ele apenas finalizava uma recitacdo (de
mantras) e estava rodeado por seus filhos. Os sébios de alma
elevada que controlaram seus sentidos, disseram
respeitosamente: “Oh bramane, como se originou o Natyaveda,
similar aos Vedas, que vocé apropriadamente comp6s? A
quem ele é destinado? quantas disciplinas subsidiarias
(vedanga) possui? Qual sua validacdo (pramana) e como deve
ser aplicado? Por favor, fale-nos detalhadamente sobre isso.
(NS | 2-5; BHARATA, 2010, p. 6)

Como ocorrerda em todos os demais capitulos, inicia-se com uma série de
indagacoes dirigidas pelos sabios a Bharata, o qual procede a resposta. Apos as
perguntas, segue-se uma longa e nao interrompida exposicdo de Bharata, em
resposta, retornando-se a estrutura dialogal nas ultimas linhas do capitulo. O
resultante € um texto expositivo emoldurado por uma estrutura em dialogo, a qual
encontra sequéncia no capitulo subsequente, entrelacando um conteudo

predominantemente expositivo por meio de um dialogo.

Outro efeito do artificio de emoldurar o conteddo expositivo num didlogo é a
sugestdo conotativa do modo como o préprio leitor (adhikarin) deve se dirigir ao

texto. Aqueles que se dirigem a Bharata sao referidos como sabios e “de alma
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elevada”, termos que conotam distingdo. N&o obstante sua dignidade, portam-se
com deferéncia, enquanto o expositor atende as indaga¢fes ungido de autoridade
no tema. Cria-se uma analogia entre a explicacdo de Bharata aos sabios e a
presente situacdo do leitor, o qual é elogiado ao ser comparado a sabios de nobre

estirpe, a0 mesmo tempo em que € sugestionado a portar-se com a respectiva

deferéncia de estudiosos de outrora.

Na primeira das perguntas dirigidas a Bharata, os ouvintes solicitam informagdes
acerca de um Quinto Veda, o Natyaveda. Bharata passa a narrar 0 modo como
ouviu-o “da boca do préprio Brahma”. Essa narrativa sera concluida apenas no
altimo capitulo (NS XXXVI, 70; BHARATA, 2010, p.1856), nas ultimas linhas do
tratado, fechando a moldura em dialogo para a totalidade do contetdo expositivo ao
declarar que o Natyasastra, ora diante do leitor, € a transcricdo desse “Natyaveda”
celestial, redigido com o intuito de instaurar a tradicdo dos filhos de Bharata — os
artistas performaticos — no momento em que inauguram a pratica de sua arteno

mundo dos homens.

Afirmar-se como um quinto Veda, no contexto do hinduismo, é comparavel a
declaracdo de tratar-se de um Terceiro Testamento, no mundo cristdo. Uma leitura
mais ortodoxa ird simplesmente desconsiderar tal afirmacéo, classificA-la como
herética ou, na melhor das hipéteses, interpreta-la como licenga poética. Os Vedas
se formaram paulatinamente, ao longo de muitos séculos, expandindo-se de uma
colecdo de hinos até, finalmente, alcancarem o estagio de organizacdo em quatro
amplos conjuntos textuais. A partir dai, o canone se enrijece e nao se altera mais, de
modo que a possibilidade de um Quinto Veda é descartada. Com a proliferacdo de
escritos com intuitos diversos, no védico tardio, passou a ser necessario diferenciar
a escritura revelada — literalmente: “ouvida” (Sruti) — de tudo o mais, que sédo aqueles
escritos “rememorados” (smrti). Enquanto a primeira € de “autoria impessoal’
(apaurusaya), os segundos sao de “autoria pessoal’ (paurusaya). Toda a literatura
dos Sastras, portanto, € “rememorada” e de “autoria pessoal’. Esses s&o escritos
gue tratam de temas diversos, problemas localizados e, por mais nobres que sejam
seus fins, diferenciam-se, digamos, ontologicamente, da escritura “ouvida” e jamais
composta da revelacao védica, que se situa perante as demais como fonte Ultima de

validacéo ou autoridade.
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Além de indagarem a respeito de um Quinto Veda, os sébios também solicitam
informacdes acerca de suas respectivas disciplinas subsidiarias (vedarnga) e fonte
de validacdo (pramana), ambos os termos empregados em sentido conceitual no
ambito da cultura védica. Por disciplina subsidiaria, como ja mencionado,
compreende-se 0s seis ramos de conhecimento sisteméatico empregados na
realizacdo do ritual, as quais compdem o0 nucleo mais antigo de formalizacdo da
cultura sanscrita, anterior ao desenvolvimento das ciéncias ou campos
hermenéuticos ($8astra). Por fonte de validacdo (pramanpa), por sua vez,
compreende-se, por exemplo, a percepcao (pratyaksa), a inferéncia (anumana) e o
testemunho autorizado ($abda), em relacdo as quais as distintas escolas filoséficas
debaterdo quanto a validade epistemoldgica, especializando-se em um ou mais

dentre eles.

A essa indagacao dos sabios, Bharata inicia assim sua exposicao:

Mantenham-se puros e atentos e oucam sobre a origem do
Natyaveda concebido por Brahma. Oh bramanes, nos dias
antigos, quando findou a Era de Ouro junto com o reino de
Svayambhuva [Manu], e a Era de Prata comegou em conjunto
com a carreira do Manu Vaivasvata, as pessoas se tornaram
apegadas aos prazeres sensuais, caindo sob a influéncia do
desejo e da cobica, tornaram-se afetados pelo ciime e raiva e
assim viram sua felicidade ser mesclada com o pesar.
Jambudvipa era protegida pelos guardides do mundo e estava
repleta de deuses, Danavas, Gandharvas, Yaksas, Raksasas e
as grandes serpentes (Nagas). Os deuses, com o grande Indra
a dianteira, dirigiram-se a Brahma e assim falaram a Ele: “Nos
gueremos um objeto de diversdo, que deve ser audivel tanto
qguanto visivel. Haja vista que os Vedas [existentes] ndo sdo
ouvidos por aqueles nascidos como Sudras, faca-nos a
gentileza de criar outro Veda que pertenca [igualmente] a todas
as castas (varna).” (NS, 7-12; BHARATA, 2010a, p. 10)

Temos, aqui, o primeiro instanciamento do destinatario (adhikarin), que sdo 0s
beneficiarios desse novo Veda, a saber, a quarta casta, a dos $udras, 0os quais,
segundo as regras do ritual védico, estdo obstados de participar. Para a leitura
dessa passagem, torna-se relevante considerar o modo como a sociedade de casta
se expande, desde sua formacdo no hinduismo védico tardio. Os resultados de
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estudos recentes alteraram sensivelmente a visdo ha algumas décadas vigente no
ocidente, segundo a qual a sociedade de castas indiana seria imutdvel, quase
eterna. Ainda € muito comum a visdo segundo a qual tal organizacdo social seria
fruto de um suposto “fatalismo hindu” e suas nocdes de “karma” e “dharma”,
resultando numa sociedade absolutamente estatica. Tal concepcdo, segundo
Surinder Jodhka (2012), € um senso-comum nutrido no ambito do pensamento
colonial e sua resposta nacionalista. Isso recobriria uma realidade muito mais
complexa, mapeada ao longo do século XX por diversos estudos, que delinearam

uma compreensdo mais refinada da questao:

E bem conhecido que divisdes semelhantes a castas tenham
existido e continuam a existir entre os seguidores de outros
sistemas de fé, muculmanos, cristdos, sikhs e mesmo budistas,
vivendo no subcontinente e além. As estruturas de casta tém
relagbes estreitas com outros sistemas sociais, econdmicos e
politicos, tais como parentesco, regimes de poder e relacdes de
trabalho. Como seria o caso para qualquer outra instituicdo
social ou sistema ideologico, relacdes de casta também teriam
mudado com as transformacdes das estruturas sociais e
econbmicas mais amplas. Em segundo lugar, ndo obstante
algumas caracteristicas comuns, a natureza e pratica das
relacbes de casta variaram significativamente ao longo das
regides do subcontinente. As histérias regionais e outros
processos de mudanga na vida social deram forma a realidade
de base das castas. Em terceiro lugar, casta também tem sido
uma instituicdo contestada. Varios movimentos religiosos e
‘seculares’ tém questionado os fundamentos ideolégicos das
castas, muito antes da modernidade ocidental chegar ao
subcontinente.” (JODHKA, 2012, p. 4)

A caracteristica mais imediata de uma casta (jati) € sua natureza de parentesco.
Nesse sentido, cada pequeno grupo, semelhante a uma tribo, apresenta regras
culturais estritas para normatizar a pratica do casamento, que ainda nos dias de hoje
é preferencialmente realizado conforme arranjos nupciais acordados pelas familias
dos noivos, perante os quais cabe ao jovem casal meramente fornecer um assente.
Isso resulta na manutencdo de fortes lacos identitarios no interior de grupos
endogamicos que partilham os mesmos sobrenomes e relativamente 0s mesmos
referenciais culturais e religiosos. Em segundo lugar, estabelece-se uma sociedade

de castas quando esses grupos endogamicos, partihando um mesmo espacgo
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geografico, se especializam quanto a funcdo sécio-econdmica exercida, formando
aquilo que poderiamos chamar de “guildas hereditarias” ligadas a oficios
especificos, passados de geracdo a geracao, e que conferem ao grupo endogamico
seu status no interior da sociedade mais ampla. Importante frisar que, em
conformidade com situacdes diversas, apenas uma parte dos pertencentes a
determinado grupo endogamico precisa exercer sua fungéo tradicional, ainda assim
mantendo seu status coletivo. Esse Ultimo ndo se mostra historicamente estavel,
mas sim como resultante de um dinamismo préprio, no qual a religido, a moral social
e a origem étnica desempenham um papel relevante, mas da qual instancias de
poder, como acesso a terra, afluéncia econébmica ou a disponibilidade de poder
militar, dentre outras, se constituem frequentemente como fatores de uma

“negociacao”.

Nesse contexto, o raio de influéncia do bramanismo se alarga a medida em que
esse fornece um sistema de categorias de classificacdo relacionado a posi¢cées no
interior do ritual, — e portanto categorias de status — no qual sdo enquadrados 0s
grupos endogamicos e seus oficios tradicionais. O que a linguagem corrente
designa por apenas uma palavra, “casta”, & descrita por tal sistema (varna-asrama-
dharma) recorrendo-se a dois conceitos distintos: nascimento (jati) e categoria de
status (varpa). O primeiro designa um dentre os virtualmente infinitos grupos
endogamicos, sejam eles grupos tribais ou ja integrados numa sociedade mais
ampla. Por sua vez, as categorias de status (varna) hierarquizadas séo tidas como
em numero de quatro e apenas quatro, a saber: sacerdotes (brahmana), nobres
guerreiros (ksatriya), agricultores (vai$ya) e trabalhadores (Sudra), sendo essa sua
ordem hierarquica, do mais alto ao mais baixo. Diferentemente de uma ordem
imutavel, o resultante € um processo continuo de hierarquizacdo, sempre ativo e,
por outro lado, sujeito a contestagdes e reivindicagdes de grupos por posicdes mais
altas. Tal mobilidade necessariamente se fazia acompanhar, por parte do grupo, da
assuncao de valores e referencias da sociedade mais “cosmopolita”, caracterizada
pelo dominio do sanscrito, de modo que o sociologo Srinivas nomeia tal mobilidade

de “sanscritizagao”, ou seja:
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(...) o processo pelo qual uma casta “baixa” do hinduismo, ou tribo,
ou outro grupo, altera seus costumes, rituais, ideologia e modo de
vida em diregdo a uma casta mais alta e, geralmente, de “duas vezes
nascidos”. Geralmente tais mudancas s&o seguidas pela
reivindicacdo de uma posicdo mais alta do que aquela
tradicionalmente concedida ao grupo reivindicante pela comunidade
local. (Srinivas 1972, p. 6 apud JODHKA, p. 28-29)

Surinder Jodhka apresenta um estudo amplo, com bibliografia exaustiva em
diversas areas do saber. No entanto, para nossa presente abordagem, nao podemos
reduzir a dimensao religiosa a socioldgica. Teriamos que considerar esse dinamismo
também no campo religioso, que é dotado de realidade prépria e ndo redutivel a
outras instancias, como a organizacdo social ou econdémica, embora cada um
desses campos interaja com os demais. E assim que identificamos nas passagens
citadas do Natyasastra um registro de uma dessas contestagdes que consistiu em
advogar aos sudras, ndo uma posigao social mais elevada ou um lugar no ritual
védico, mas o0 que nos soa como a afirmacéo de acesso a transcendéncia por meios
outros que os Vedas, porém de eficacia equivalente. Em sintese, € o que

entendemos pela afirmacéo de tratar-se de um “Quinto Veda”.

O resultado a ser alcancado com a pratica desse novo Veda, de acesso universal, é
referido pela primeira vez através da expressao “superagéo de gostos e inclinagoes
vulgares”, constante no pedido de Indra a Brahma, atribuindo um primeiro trago
caracterizante a teleologia (prayojana) da arte performatica, em conformidade com o
principio dos quatro nexos textuais. A comparacgado desse fruto com os beneficios do
ritual é reiterada por sucessivas vezes, tal como por ocasido da narrativa da
construcdo do primeiro teatro, cujos elementos serdo dispostos respeitando-se um
principio de analogia com a construgdo do templo. Tal objetivo teleoldgico sera
atribuido a “experiéncia” (rasa) somente no capitulo VI, embora o termo ja ocorra

desde o capitulo I.
Retornando a narrativa de Bharata:

Que seja assim”, disse [Brahmad] em resposta e, tendo
dispensado o rei dos deuses (Indra), recorreu ao yoga e
recuperou em sua mente os quatro Vedas. Entédo ele pensou:
“Eu vou criar um quinto Veda que tratara da arte performatica e
das narrativas tradicionais (itihasa), que ira conduzir ao dever
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(dharma), riqueza (artha) bem como a fama, contera bons
conselhos e colecdes de maximas. Servira de guia as pessoas
no futuro em todas as suas acdes, serd enriquecido pelos
ensinamentos de todas as ciéncias ($astras) e todas as artes e
oficios ($ilpa). Assim dizendo, Bhagavan rememorou os quatro
Vedas e deu forma ao Natyaveda a partir deles. Adotou a
recitacdo do Rgveda; a cangdo do Sama; a gesticulacao
(abhinaya) do Yajur e a experiéncia (rasa) do Atharvaveda. E
assim foi criado o Natyaveda em conexdo com todos os Vedas
e Upavedas pelo onisciente Brahma.” (NS, |, 13-18; BHARATA,
2010, p. 11-13)

A criacao do Natyaveda ocorre em concomitancia com as narrativas tradicionais
(itihasa), expressdo que denota o conjunto de contos originariamente orais e que se
sedimentam, paulatinamente, nos dois grandes épicos (Mahabharata e Ramayana),
bem como nos Puranas, que s&o inumeros, usualmente classificados conforme
sejam dedicados a Brahma, Visnu, Siva ou Sakti. S30 as mesmas narrativas que
alimentam todo o imaginério artistico posterior do hinduismo classico e, além de tais
sedimentacdes textuais, encontram na performance um de seus principais veiculos

de manutencao e transmissao. Segundo Gavin Flood:

O lItihasa Purana é conhecido até mesmo como o “quinto
Veda”, embora seja classificado como smrti,textos de autoria
humana, e ndo $ruti, revelagdo, e todas as castas tenham
acesso a ele, ndo apenas 0s duas-vezes nascidos. Nesses
textos estao refletidas questdes concernentes a vida politica na
corte, as preocupacdes de bramanes, preocupacdes de
pessoas comuns e descricbes de rituais, peregrinacoes e
mitologia. Esses textos documentam a ascensdo das grandes
tradicbes teistas do hinduismo focadas nos deuses,
particularmente Visnu, Siva e Devi, a Deusa. As narrativas
hindus foram comunicadas por geracdes através desses
géneros narrativos, os quais ainda desempenham um papel
fundamental na vida hindu contemporanea, embora as vezes
mediadas, agora, por séries de TV e telas de cinema. ltihasa
Purana teve e continua tendo um imenso impacto no hinduismo
em todos os niveis.” (FLOOD, 2009, p. 104)

Na configuracéo teoldgica que podemos fazer depreender da passagem citada do
Natyasastra, bem como da iconografia que adorna os templos hindus, os Vedas

passam a ser uma criagdo de Deus, Brahma, que o teria “pronunciado”, em sua
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forma audivel, para os antigos poetas inspirados (rsi). Os Vedas passar a ser a
expressdo da poténcia de Deus, sua Sakti, personificada na figura de Saraswati,
também ela deusa do conhecimento e patrona das artes, personificacdo da palavra-
originaria (vac). A criagcdo de um quinto Veda, portanto, s6 pode ocorrer como hova

graca de Brahma, a qual foi solicitada por Indra.

A relagdao entre o Natyasastrae as narrativas tradicionais (itihasa) € retomada ao
longo do tratado através de sucessivas mencgOes. Grande parte da producao
herdeira do Natyasastra serda uma atualizacdo dinamica dessas narrativas
tradicionais, entre as quais se encontram de modo indiferenciado hagiografia,
narrativas miticas, marcos histéricos, preceitos religiosos, exposicoes filosoficas, etc.
Ainda que seja uma adicao tardia, a propria Bhagavad Gita, tida por seus seguidores
smartas e bhaktas como o néctar ou esséncia da religido védica, pertence a esse
grupo de narrativas tradicionais, haja vista ser um capitulo do épico Mahabharata.

Abordaremos seu processo de formacdo em nossos topicos 2.1 e 2.3.

As narrativas tradicionais, de origem imemorial e datacao histérica controversa, sao
a grande fonte da arte herdeira do Natyasastra. Recursivamente, o Natyasastra
pode ser situado como instancia normativa da performance dessas narrativas em
suas expressdes mais elaboradas, incluindo a fixacdo de algumas dentre as mais
relevantes fontes textuais hoje disponiveis, seja para fins de deleite ou lidas e

executadas em contexto ritual.

Antes e depois de serem vertidas para o texto, as narrativas tradicionais eram e séo
difundidas pela cultura oral, pela danca, pela pintura, pela escultura, enfim, por
diversos suportes semidticos tdo sistematizados quanto a escrita, ainda que

adquiram significacédo atraves de instancias diferentes. Gavin Flood nota que:

(...) E importante enfatizar que o Mahabharata existe nao
apenas como uma “edigdo critica” ou como um objeto de
estudo académico, mas também como uma parte vital e fluida
do hinduismo contemporaneo, ainda em processo de ser
reencenado de diferentes modos. A tradi¢cdo narrativa sanscrita
do Mahabharata € também atuada e recitada oralmente em
linguas vernaculas através dos vilarejos indianos em festivais
populares. O Mahabharata vive nessas apresentacfes e
recitacoes, para nao mencionar a série de TV que apresentou a
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estdria para capturar audiéncias através da india nos anos 80.”
(FLOOD, 2009, pg. 105)

O mesmo pode ser dito em relagdo ao Ramayana, a Saga de Rama, uma imensa
massa de narrativas difundidas pela oralidade e diversas formas de encenagéo e
apresentacao, lentamente sedimentadas em livros e producdes escritas no decorrer

de muitos séculos, mas que continua viva.

Outro elemento a ser destacado da passagem citada do Natyasastra é a ocorréncia
do termo “yoga”. Ja encontramo-nos, aqui, afastados do austero sistema de Pataiijali
e préximos do que Eliade (1996) chamou de “yoga barroco” do hinduismo posterior,
ou seja, um termo que passa a designar, de modo eclético, desde a mais excelente
via soteriolégica até praticas religiosas e magicas em geral, em conjunto com 0s
respectivos poderes extraordinarios de seres fantasticos, bruxos, ascetas, extaticos,

etc.

A mencéo as “artes e oficios” (Silpa) também é digna de nota. O termo possui
relacdo estreita com a arte da escultura e da arquitetura, sobretudo a construcdo de
templos e a iconografia sagrada. O Silpa-$§astra descreve os componentes e
significados do templo, suas proporc¢des ideais, bem como as regras de composicéo
de icones e atributos das divindades. Kapila Vatsyayan comenta que 0s principios
encontrados nesses tratados sdo muito proximos aos presentes em Bharata, seja
por advirem da mesma fonte, seja devido a uma influéncia do Natyasastra sobre os
demais. (VATSYAYAN, 1996, p. 126). E possivel encontrar em alguns templos uma
sobreposicéo das linguagens da danca e da escultura, dos quais o de N&taraja (Siva
como Senhor da Danga), em Chidambaram, sul da india, € um dos exemplos mais
relevantes. Seu nucleo foi construido no século VI d.e.c., sendo sucessivamente
expandido até o séc. XVII d.e.c., até formar um vasto complexo. Em cada um de
seus quatro porticos, podemos encontrar esculturas retratando todas as 108
posicdes descritas no capitulo IV do Natyasastra, que teriam sido ensinadas pelo

préprio Siva ao grupo liderado por Bharata. Segundo Padma Subrahmanyan:
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As artes gémeas da danca e da escultura eram nutridas pela
religiio na Iindia. Esse abrigo divino se deu na forma dos
templos. Nossos antigos sempre consideraram tudo o que é
belo, nada além de uma eterna alegria, divino. (...) Sob o
cuidado dos templos, as duas artes cresceram, enriquecendo-
se uma a outra em temas e formas. O dancarino era uma fonte
aprazivel de inspiracdo para 0 escultor. A escultura assim
criada, também havia sido, por sua vez, um silencioso guia
para geracdo de dancarinos. E assim que essas artes
influenciaram e auxiliaram uma a outra em seu processo de
refinamento. (SUBRAHMANYAM, 2003a, p.106)

Outra nocdo presente desde as primeiras linhas e ao longo de todo o capitulo do
Natyasastra é sua natureza omni-crompreensiva, haja vista ser criado por Brahma a
partir de todos os Vedas, todos os $astras, todas as artes e oficios, e assim por
diante. Tal declaracdo é, ao nosso entender, exatamente a mesma proposi¢cao, com

diferente redacgao, que inicia e finaliza o épico Mahabharata:

O que pode ser encontrado aqui acerca das quatro metas da
vida humana (purusartha) pode ser encontrado em outro lugatr,
mas que estiver ausente daqui ndo pode ser encontrado em
lugar algum. (MAHABHARATA apud BROCKINGTON, p. 116)

A conotacéo relacionada a uma e outra declaracao parece ser a da completude, por
assim dizer, cosmica. Como veremos a seguir, devido ao Natyasastra ser feito em
conformidade com a base que fundamenta as relacées no mundo, pode-se afirmar

gue nédo hé arte, saber, fazer ou ciéncia que néo esteja nele contido.

Apo6s a criacdo do Natyaveda, Brahma disse ao Senhor dos
Deuses [Indra]:

As narrativas tradicionais (itihasa) foram criadas por mim: vocé
deve torna-las dramatizadas e encenadas pelos deuses.
Transmita esse Nafyaveda aqueles deuses que sé&o
habilidosos, instruidos, eloquentes e afeitos ao trabalho
extenuante.

Ao ouvir tais palavras de Brahma, Indra o reverenciou com as
palmas das méos unidas e disse:
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Oh maior dentre os santos, os deusesndo sdo capazes de
receber e manter, nem sao capazes de compreender e fazer
uso, ndo tém condicbes de praticar, ndo sao qualificados para a
arte performatica. Os séabios (muni) que conhecem 0s mistérios
dos Vedas, observantes em seus votos, sdo capazes de
manté-lo e coloca-lo em pratica.” (NS, |, 19-23; BHARATA,
2010, p. 13-15)

Em concordancia com as palavras de Indra, Brahma opta por convocar Bharata, que
ouve o0 novo Veda “da boca de Brahma” e o transmite aos seus cem filhos, que
passam imediatamente a aplica-lo. (NS, |, 24-25; BHARATA, 2010, p.16). A
transmissao vertical e descensional das técnicas e teorias da arte performatica — de
Brahma a Bharata e desse para seus “cem filhos” (expresséo que pode ser uma
figura para “inumeros discipulos”) - sugere-nos uma cadeia mestre-discipulo (guru-
Sisya parampara), a qual, como usual no contexto do hinduismo, € de origem
imemorial e divina. Na lista de nomes fornecida para esses filhos, segundo comenta
Adya Rangacharya (2010), encontram-se escritores e tedricos, sejam eles miticos ou
histéricos, que versaram sobre aspectos da dramaturgia, muitos dos quais seriam
anteriores ao proprio Bharata em termos cronoldgicos. Trata-se, portanto, de
expressao figurada que demonstra a reveréncia e respeito pela propria tradicéo e,
ao mesmo tempo, a alocagado do Natyasastra no interior da mesma em situacao de
mais alta fonte de autoridade, suporte qualificado de instrucdo (apta-upadesa),
expressdo de uso tradicional que consta em seu ultimo capitulo. (NS, XXXVI, 68;
BHARATA, 2010, p.1855).

As qualidades indicadas por Brahma como requisito para o aprendizado e retencéao
do novo Veda sdo aquelas solicitadas a todo e qualquer artista (os filhos de
Bharata), “habilidosos, instruidos, eloquentes e afeitos ao trabalho extenuante”, num
grau acima do que seria possivel exigir de deuses. Tais atributos, enunciados em
tom hiperbdlico, sdo o equivalente as horas diarias de treino de um bailarino; a
persisténcia ao longo de anos do estudante de musica; a extensa cultura erudita e
0os ornamentos da linguagem (retérica ou estilistica), cujo dominio € solicitado ao
poeta; e assim por diante. Temos aqui, portanto, o segundo instanciamento do
destinatario (adhikarin) do tratado, ou seja, o praticante das artes, caracterizado de

modo mais restritivo em relacdo ao publico.
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Assim que aceita sua nobre incumbéncia, Bharata passa a pratica da arte
performética, instruindo seus filhos ou discipulos naquilo que cada um se mostra
mais capaz. Brahma, o guru dos deuses, acompanha os ensaios, dando alguns
palpites. Para que os artistas possam executar determinado estilo, o “estilo gracioso”
(kaisikr vriti), Brahma cria para acompanha-los ninfas (apsara) e musicos celestiais
(gandharva). (NS |, 41-52; BHARATA, 2010, p.19-23).

Findo os ensaios, estando os filhos de Bharata ja treinados e educados em suas
artes, iniciam-se 0s preparativos para a pecga a ser realizada, estando presentes
deuses, seus adversarios (assuras) e todos os seres fantasticos jA& enumerados.
Bharata se apresenta a Brahma, que identifica como ocasiao propicia o festival de
Indra que se aproximava (NS, I, 53). A peca a ser encenada seria “Amrta-
manthana’(“O Agitar dos Oceanos para a extragdo do néctar da imortalidade”), o
qual, segundo Kumar (2010, p. 101), ocorre no Mahabharata (I, 17-19) e Visnu
Purana (I). Trata-se de uma dentre diversas cosmogonias presentes entre as
narrativas tradicionais (itihdsa). E protagonizada por Indra, a frente dos deuses, que
devem derrotar Vrtra, lider dos assuras. Para tal, os deuses tiveram que agitar 0s
oceanos primordiais, formados de leite, até extrair dali o néctar da imortalidade
(amrta), equivalente mitico do soma ritual védico, o qual, distribuido aos deuses,
garantiu sua vitoria. Indra, deus dos raios e das chuvas, senhor dos deuses,
derrotou a Vrtra, personificagdo das nuvens carregadas e escuras e lider dos
assuras: o raio que, partindo a retencdo das aguas pelas nuvens carregadas,
propicia a chuva, a fertilizacdo do solo, a eclosdo das sementes e da vida, ou seja, a

criacdo do mundo.

Perante a encenacéo da cosmogonia realizada pela companhia de Bharata, deuses
e assurasreagem de modo diferente. Os primeiros aplaudem e, ao final, entregaram
seus presentes — dons divinos conferidos aos artistas — o0s segundos ficam
contrariados, ainda durante o decorrer da performance, e buscam impedi-la através
de toda a sorte de maleficios, fazendo uso de sua magia (maya), com a qual
provocam o esquecimento de falas, perda da voz e etc. Somente a protecdo de
Indra, que os expulsa com seu bastédo (jarjara), garante o regular transcorrer da

apresentacao até o seu final.
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E interessante notar que estamos diante de diversos estratos ou niveis narrativos: i)
o presumido autor do tratado, Bharata, escreve seu texto em forma de dialogo; ii) o
préprio autor participa do didlogo com os sabios; iii) o conteudo do dialogo apresenta
Bharata como personagem, o qual encena um mito; iv) o mito € a cosmogonia, que
instaura o mundo onde o proprio autor se encontra; v) na plateia, encontram-se 0s
personagens da peca, que sao 0s deuses da cosmogonia; vi) a peca ocorre no
interior de um festival, que homenageia o0 deus que esta na plateia, que protagoniza

a peca; vii) o festival, assim como a peca, € uma reiteracdo da cosmogonia.

Considerando-se que a cosmogonia fornece o paradigma, a elaboracdo em narrativa
da instauracdo do mundo tal como foi criado e, portanto, como € hoje, 0 que se
enuncia com a sequéncia de redobramentos € a relacdo analdgica - ou mimética -
entre os diversos niveis ou estratos narrativos: o conteudo da peca é espelhado pelo
festival, que é espelhado pela encenacdo da cosmogonia, que € espelhado pelo
Natyaveda, que €& espelhado pelo Natyasastra. Algumas expressdes algo
aforismaticas deixardo claro o que esta sendo dito de modo sugestivo pela narrativa:
a arte performatica (natya) é “feita-a-semelhanca dos modos-do-mundo” (“loka-vrtta
anukaranam’) (NS, I, 111; BHARATA, 2010, p.39); no ultimo capitulo, diz-se que é
semelhante aos “caminhos do mundo” (‘lokasya caritarii”) (NS, XXXVI, 11;
BHARATA, 2010, p.1841).

Haja vista a tentativa de obstacularizacdo perpetrada pelos assuras, eles serdo
chamados coletivamente, no Natyasastra, de “obstaculos” (vighna). Com o objetivo
de precaver-se contra uma nova acdo desses, finda a primeira apresentacgao,
Bharata recorre a Brahma. Esse ultimo soluciona a questdo solicitando que seja
construida uma edificacdo destinada a abrigar a performance. Essa €&, portanto, a
primeira sala de apresentagédo. A incumbéncia foi entregue a Visvakarman, o deus-
arquiteto, o mesmo que fora o responsavel pela construgdo do cosmos, patrono dos
engenheiros e construtores de templos. Novamente identificamos um
redobramentoentre a criacdo do mundo e criagdo das artes, macro e microcosmo.

Ambos serao feitos respeitando-se as mesmas razdes e proporgoes.

Estando finalizada a obra de Visvakarman, esse se reporta a Brahma, que ordena a
todos os deuses que assumam lugares na nova edificacdo, com o intuito de protegé-

la de uma possivel nova agdo dos Obstaculos. Assim sendo, os Lokapalas
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(guardides do mundo) assumiram a posicdo nas laterais, enquanto os Maruts
(auxiliares de Indra) protegiam os quatro cantos; Varuna (deus dos céus), 0 espacgo
interior da sala de exibicdes; a porta, encimada pelo tridente de Siva, seria guardada
por Yama (deus da morte), ladeado por dois Nagas (reis serpentes); Indra foi
designado para proteger o heréi, enquanto Sarasvati, a heroina e Omkarah? (a
silaba mistica), o bufdo. O palco seria guardado por Agni (o fogo), que preside o
sacrificio védico. (NS I, 76-97; BHARATA, 2010, p. 29-34)

Cada deus ocupa no novo edificio uma posicdo que guarda analogia com sua
funcdo césmica. A relagdo entre performance e ritual € novamente reiterada, haja
vista o palco ser o correspondente, nesse microcosmo, ao altar védico do deus do

fogo (Agni).

Visvakarman, o deus arquiteto, segundo informa Monier-Williams (MW), identifica-se
no Rgveda e no periodo védico com Prajapati, o demiurgo ou mesmo a prépria face
criativa de Brahma, ou seja, Deus-enquanto-Criador. Nesse sentido, é o arquiteto de
todo o universo. No periodo classico, correspondente aos puranas, €picos e
agamas, assumiu a funcdo de presidir sobre as artes e oficios manuais, incluindo a
engenharia, a arquitetura e a escultura, sendo paulatinamente fundido a Tvastri. A
formacdo do vocabulo que da nome ao deus é bastante sugestivo. E formado a
partir de dois nucleos verbais: a raiz /vis/ significa “pervadir’; e /kr/, “fazer’. O
substantivo abstrato formado a partir de /vi$/ é “vis-tva”, que é contraido para “visva”:
a “pervasividade”. Tal expressdo, no sentido contextual do Rgveda, indica “a
totalidade”, “tudo”, “o todo”, “cada um”, o universo. “Karma”, por sua vez, é formado
por substantivacao a partir de /kr/, “fazer”, de onde “karma” (feito); e “karman”, que
se pode traduzir por “oficio”, termo que se relaciona a “profissdo”, “profissional”.
Literalmente, Visvakarman ¢é “o-que-faz-a-pervasividade”, divino arquiteto do

universo, “criador-do-todo”.

Do radical /vi$/ também advém “ve$man”, “casa”, “lugar”, “abrigo”, de onde
“‘natyavesman’. “sala de apresentagdes”. Ao construi-la, Visvakarman o faz
estabelecendo as mesmas correlagcées que instauram o universo (visva), a unidade

que pervade a aparente multiplicidade. O capitulo I do Natyasastra &

2Pushpendra Kumar nota que a personificacado da silaba “Om” é bastante rara e ndo usual. (KUMAR,
2010, p. 34).
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completamente dedicado a uma sistematizagdo detalhada das normas de
construcdo de uma sala de apresentacbes. O estlo j& ndo é mais
predominantemente narrativo e conotativo, pois aborda uma série de medidas e
formas geométricas a serem empregadas na construcdo real de uma edificacédo
destinada ao abrigo da arte performética e sua audiéncia. Em importantes templos
como os de Konark e de Jagannatha, datados entre os séculos Xl e Xl d.e.c.
(BEHERA, 2005, pg. 32-34), ambos em Orissa, litoral leste indiano, pudemos
observar a existéncia de construcdes destinadas a apresentacéo e performance de
danca (natya-mandapa ou nata-mandira) no interior do complexo religioso. Através
da leitura, no entanto, ndo é possivel concluir se o texto de Bharata dedica-se
exclusivamente a tais constru¢cdes ou se, ao contrario, estabelece indicacbes para
uma aplicacdo mais geral, que inclui a construcdo de recintos em palacio ou mesmo

exclusivamente destinados a performance artistica.

Estando todos os deuses devidamente localizados no interior da sala de
apresentacoes, esses, em conjunto, solicitam a Brahma que busque uma saida com
0s assurase evite o conflito, primeiramente pelo método conciliatério, caso falhe,
através de presentes, da dissuasao ou, finalmente, pelo recurso a autoridade. (NS
98-99; BHARATA, 2010, p. 34).Brahma convoca os Assuras, que comparecem
diante de Brahma e apresentam suas reclamacgdes, segundo as quais a nova
criacao intenta humilha-los, enquanto exalta seus adversarios, os deuses, 0 que €&
injusto, pois ambos sao filhos do mesmo Brahma. A réplica final desse ultimo, que
encerra o capitulo primeiro, ocupa diversas paginas, num longo elogio a arte

performatica.

Essas palavras tendo sido ditas por VirGpaksa [lider dos
Obstaculos], Brahma disse: Chega de sua raiva, oh Daityas,
deixem suas lamentagbes. Eu preparei esse Natyaveda que
determinard a boa ou ma sorte de vocés, assim como dos
deuses; e que levara em consideracdo os atos e ideias de
vocés, assim como dos deuses.

Na arte performatica ndo ha representacdo exclusiva de vocés
ou dos deuses, pois ela é uma representacdo (bhava-
anukirtana) dos estados dos trés mundos (triloka). (NS | 104-
106; BHARATA, 2010, p36-37)
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Ao longo de muitas paginas e de modo um tanto quanto repetitivo, o discurso de
Brahma reforgara trés nogdes centrais: i) a natureza mimética ou analdgica da arte
performatica; ii) a universalidade de seu beneficio, seja em termos do beneficiario,
seja em termos dos frutos almejados; iii) o carater edificante ou, por assim dizer,

educativo, da arte.

Quanto ao principio da analogia ou mimese, termos que tomamos aqui em sentido
préprio, varios vocabulos serdo utilizados para caracteriza-lo, tendo em comum o
prefixo /anu/. Temos, assim, “anuvrtti”, “anukrti”, “anukarana”, “anukirtana’”, etc. Cada
radical verbal adiciona certa nuance ao conceito intencionado, contudo parece-nos
gque o traco central esta contido no prefixo empregado. Recorremos aqui a
exemplificacdo: se a forma verbal “gacchati” pode ser traduzida por “(ele) vai”
(presente, terceira pessoa do singular do verbo “ir”), a mesma forma verbal, quando
precedida pelo prefixo /anu/, ou seja, “anugacchati”’, passa a significar “(ele) segue”,
mas nao de um modo qualquer, mas delineando a mesma trajetoria, imitando passo
a passo ou mesmo perseguindo. Citamos, acima, o mesmo prefixo precedendo
alguns substantivos derivados de formas verbais: vrtti (“arranjo”, “disposicao”); “krti”
ou “karana” (substantivos derivados do verbo “fazer”, portanto, “feito”); “kirtana”

(“narrado”, “louvado”). Temos, portanto, as seguintes traducdes possiveis: “disposto-

a-semelhanca-de”; “feito-a-semelhanca-de” e “narrado-a-semelhanca-de”.

As expressbes formadas a partir de tal prefixacdo tendem a ocorrer, de modo
praticamente invaridvel, acompanhadas de outra no¢do que também emprega um
conjunto aberto de palavras que remetem a um nudcleo conceitual comum, qual seja,
a nogado de “totalidade”. Trés Mundos (triloka), sete continentes (sapta-dvipa),
modos-do-mundo (loka-vrtta), etc. A mimese, portanto, ndo se dirige a este ou
aquele ente, a deuses ou assuras, nao se trata de “imitagcdo” desse em detrimento
do outro, mas de um re-contar da base que sustenta as relagbes entre esse e
aguele. A arte performatica € um reatualizar do paradigma que sustenta o
funcionamento do todo, dai subsumir todas as artes, todas as ciéncias, todos o0s

vedas, todos os saberes.
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Ela ensina o dever aqueles que lhe estdo contrarios, o amor
agueles que estado sedentos por satisfazé-lo; promove o castigo
agueles que sédo indisciplinados e o autocontrole aos
disciplinados; traz coragem ao covarde e energia aos de
carater heroico; esclarece aquele de intelecto fraco e traz
sabedoria ao estudioso; traz diversdo para 0s reis e
perseverancga para os afligidos; (...)

A arte performatica sera instrutiva para todos através das
acOes e estados (bhava) nela retratados e da experiéncia
(rasa) que dela se origina. (...)

Nao hd maxima de sabedoria, conhecimento, arte ou oficio,
criacdo ou acdo que ndo possam ser encontrados na arte
performética. (...) Portanto, oh Obstéculos (Daityas) vocés néo
devem ter raiva dos deuses, pois da mimese (anukarana) dos
sete continentes (sapta- dvipa) foram feitas as regras da arte
performatica. (...)

Uma mimese das aventuras de deuses ou assuras, reis ou
chefes de familia (grhastha), isso é a arte performatica. E
guando a natureza humana, com suas alegrias e dores (sukha-
duhkha) é retratada por meio de expressfes (abhinaya) e etc.,
isso € a arte performética. (NS 108-123; BHARATA, 2010,
p.41-43)

As relacdes que irdo instaurar as regras da arte performatica, suas técnicas e
teorias, ndo sdo gratuitas, nem contingentes, nem meramente ideais, pois foram
fixadas por Brahma com o intuito de (re)apresentar a essencialidade das relacdes
estabelecidas entre os entes, os modos-de-ser-no-mundo, ndo mera “cépia’ ou
‘imitacdo” de coisas, mas uma “mimese” da “‘harmonia e propor¢gdo” — para

utilizarmos os termos aristotélicos - que preside a relacdo entre as coisas.

Tudo aquilo que é definido como teologia (prayojana) da arte pode ser tido como
caracterizante da experiéncia estética (rasa). Por um lado, trata-se de um beneficio
universalmente oferecido, por outro, cada qual colhera em conformidade com sua
prépria situagdo contextual, ou seja, “esclarecimento para o tolo, sabedoria para o
sabio”... Tal fruto, qualquer que seja, sera sempre instrutivo e edificante, haja vista o

pedido inicial de Indra.

Trés termos que ocorrem ao final do discurso de Brahma assumirao relevante valor

conceitual ao longo do trabalho, sendo definidos apenas nos capitulos VI e VII. S&o
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eles: estados emocionais (bhava), experiéncia estética (rasa) e planos de expresséo
(abhinaya). Podemos considerar que eles perfazem o nucleo da poética de Bharata,

a partir dos quais se articulam todos os demais conceitos do tratado.

A situacdo dramatica criada ao final da narrativa presente no capitulo | de Bharata
nao chega a uma solucdo. O leitor permanece sem saber se o discurso final de
Brahma surtiu efeito e evitou o iminente conflito entre deuses e assuras. A
inconcluséo parece ser deliberada, pois prescreve-se que o bastao de Indra (jarjara)
sempre seja brandido ritualmente antes do inicio de uma apresentagéo, com o intuito
de evitar-se 0 esquecimento de falas e outras acdes dos Obstaculos, como se o
evento do ataque dos vighnas fosse sempre iminente. A prescricdo desses ritos esta
presente nas ultimas linhas do discurso de Brahma, mas seréo descritos apenas nos
capitulos Il e Ill. Tal forma de encerramento do capitulo, introduzindo o contetdo do
proximo, € usual ao longo de todo o tratado. O capitulo Il consiste nas instrucoes
pormenorizadas para o processo de construcdo de uma sala de apresentacées.
Estdo incluidas ai recomendacbes praticas e rituais. O capitulo Il se atém as
praticas propiciatorias (pdja) a serem dirigidas aos deuses antes de toda e qualquer

apresentacao.

No capitulo 1V, retorna-se a narrativa inicial, porém em novo cenario. Brahma solicita
a Bharata e seu grupo que se dirijam ao Himalaya, local de residéncia de Siva, e ali
realizem uma performance. O anfitrido demonstra apreciar muito o novo invento e,
como modo de compensar os filhos de Bharata, os instrui na arte da danca. Repete,
assim, os 108 passos de sua danca césmica, com a qual criou 0 mundo, ensinando-
as aos novos discipulos. Temos, aqui, uma referéncia a outra narrativa
cosmogoOnica, segundo a qual o universo e todos 0s seus movimentos se equivalem
a danca de Siva. A narrativa logo cede lugar & enumeracéo e descricdo suscinta de
todas as cento e oito posi¢cées. A seguir, sdo fornecidas instru¢cbes de como
proceder para combinar essas poses na elaboracdo de coreografias, sendo
definidos conceitos que se equivalem ao encadeamento de duas a nove posicoes
basicas, formando algo como unidades fundamentais a serem novamente
combinadas. Os passos fundamentais e os modos de combinagdo resultam numa
gramatica gestual bastante extensa. Voltaremos ao tema da danca césmica de Siva

em nosso topico 2.2, no qual abordaremos o imaginario xivaista e a fixacdo de cada
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um dos passos de sua danca cosmica em forma de esculturas, frisando o
empréstimo de elementos do Natyasastra para o desenvolvimento do hinduismo

agamico, do medieval tardio.

No capitulo V, sdo descritas as preliminares do espetaculo, ou seja, uma série de
procedimentos que devem anteceder a apresentagédo, como o tocar de instrumentos
para receber a plateia, a apresentacao da peca pelo diretor, nUmeros de danca, etc.
Este é o ultimo capitulo do primeiro bloco, conforme delineamos acima. Os dois
proximos (VI e VII) se equivalem ao ndcleo da poética de Bharata. Antes de
passarmos a eles, € apropriado abordarmos alguns elementos do capitulo XXXVI, o
altimo, haja vista que ele retoma a abordagem mais narrativa, complementando o
que até aqui apreendemos da leitura do capitulo I. A continuidade entre os capitulos
| a V com o ultimo parece-nos ser estabelecida ndo apenas devido ao retorno ao
modo narrativo, mas também devido a declaracdo de Bharata, que parece retomar
ao tema que havia exposto anteriormente, ao declarar que “as Preliminares foram
descritas por mim em continuacdo com o que havia sido dito antes sobre a
destruicdo dos obstaculos (vighna).” (NS XXXVI, 17; BHARATA, 2010a, p. 1843)

No breve capitulo final, os sabios reunidos dirigem trés questdes a Bharata, as quais
consistiriam em tema confidencial, um segredo: i) por que sdo realizadas as
Preliminares, etc.? ii) por que os filhos e descendentes de Bharata vieram a ser
conhecidos, na posteridade, como Sudras? ii) como a arte performatica e o

Natyaveda desceram dos céus e vieram a ser praticadas na terra? (NS XXXVI, 7-14)

Incapaz de esconder qualquer coisa diante da curiosidade dos sabios, Bharata
responde-lhes. Em relacdo a primeira indagacao, expde que os preliminares sao
semelhantes ao sacrificio védico (homa) e que o0s sons dos instrumentos, em
conjunto com a musica vocal das béncéaos introdutorias (nandi), componentes das
preliminares, sdo semelhantes aos mantras védicos. Afastam os pecados e espiritos
maus (Raksasa, Vighna), do mesmo modo como uma armadura protege contra
projéteis lancados contra o corpo. (NS, XXXVI, 23-26; BHARATA, 2012, p. 1844-
1845). Declara Bharata:
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Eu ouvi do deus dos deuses (Indra) e depois de Sankara (Siva)
gue a musica vocal ou instrumental é mil vezes superior ao
banhar-se em aguas sagradas e a recitacdo [de mantras
sagrados] (japa). Em lugares onde ocorre musica instrumental
e cancles, certamente ndo havera nenhuma forma de
acontecimento inauspicioso. (NS XXXVI, 27-28; BHARATA,
2010a, p. 1845)

Em relacdo ao segundo tépico, Bharata explica que, estando seus filhos intoxicados
com o conhecimento propiciado pelo Natyaveda, comecaram a realizar
apresentacdes cOmicas e satiricas, provocando a plateia de sabios. Teriam cedido a
estilos vulgares. (NS XXXVI, 34-37; BHARATA, 2010a, p. 1847). Com raiva, 0S

sabios reagiram:

Devido ao seu conhecimento, vocés cederam a arrogancia, seu
conhecimento maligno sera destruido. Em meio a comunidade
de sabios e bramanes, vocés ndo serdo reconhecidos como
seguidores dos Vedas, mas sim como Sudras. Vocés serdo
Sudras e assumirdo suas funcdes e aqueles que nascerem em
suas linhagens serdo impuros. Sua posteridade sera de
dancarinos e artistas que, junto com suas esposas e filhos,
servirdo aos demais. (NS XXXVI, 37-41; BHARATA, 2010a p.
1848-1849)

Ouvindo tal condenacdo, os deuses, com Indra a dianteira, mostraram-se
preocupados e aflitos com a destruicdo da arte performatica. Assim sendo, 0s sabios
retiraram essa parte da maldicdo, mantendo o restante. (NS XXXVI, 43-44) Tristes,
os artistas pensaram em se matar, dizendo-se arruinados devido a criacdo de
Bharata. Esse, no entanto, os consola diante do triste destino, haja vista que néo ha
modos de evitar que a palavra dos séabios se cumpra. Convence-0s a perseverarem
na pratica da arte performéatica, que havia sido criada com grande dificuldade a partir

de todos os Vedas e disciplinas subsidiarias (vedariga e upariga). (NS XXXVI, 45-51)

Naqguele tempo, um rei de nome Nahusa, com grande mérito e sabedoria, expandiu
Seu reino até conquistar uma provincia entre os céus. Estando por seus dominios

excursionando, tomou contato com ninfas (Apsara) e musicos celestiais



80

(Gandharva). Encantado com sua arte, convidou-os para exibi-la em sua terra natal.
No entanto, deuses, com Brhaspati a dianteira, dissuadiram-no de seu intento,
recomendando que buscasse o sabio Bharata, “o maior entre os Bramanes” e
conhecedor da arte performatica. O rei se aproximou de Bharata com as palmas das
maos unidas — um gesto de humildade — solicitando que descesse a terra e ali se
estabelecesse como instrutor. Bharata aceitou e convocou seus filhos. Perante
esses e 0s deuses reunidos, proferiu palavras conciliatorias, segundo as quais 0s
artistas desceriam a terra a convite de um grande rei e seriam, dali por diante,
respeitados entre bramanes e nobres, de modo que as palavras da maldicao
estavam, dali por diante, anuladas. (NS XXXVI, 52-67)

Os filhos de Bharata desceram a terra, preservando e guardando seu saber
autoritativo (dpta-upadesa), transcrevendo-o no Natyasastra. Colocaram-no em
pratica e, apos ali terem filhos e criarem novas pecas, puderam retornar aos ceus.
Assim se originou a linhagem dos descendentes de Bharata, ou seja, os artistas
performaticos. (NS XXXVI, 68-73)

O Natyasastra € um entretenimento; ele purifica; € santo;
destréi os pecados. Aqueles que o leem e 0 escutam, aqueles
que produzem pecas de acordo com ele, e aqueles que
cuidadosamente assistem a performance, todos esses
possuem 0 mesmo mérito que obtém aqueles que estudam os
Vedas, realizam sacrificios, e aqueles que realizam atos de
caridade e religido. Eis o maior dom entre os dons, a
oportunidade de assistir a uma performance. A producéo de
uma apresentacdo € aprazivel aos deuses como nenhuma
outra forma de adoracdo, como flores ou pasta de séndalo.
(NS XXXVI, 77-79; BHARATA, 2010b, p. 344)

Optamos, acima, por seguir de perto a tradugédo de Adya Rangacharya (BHARATA,
2010b). No entanto optamos por suprimir o Ultimo verso, onde pode-se ler que
“Aqueles que bem apreciam a musica e a danga obterdo o estado de Iévara e
Ganesa.” (BHARATA, 2010b, p. 344). Essa passagem nao encontra equivaléncia no
texto sanscrito que adotamos como referéncia (GHOSH, 1951) e destoa do restante
do tratado ao citar Ganesa, até entdo ausente da configuragdo mitolégica. Trata-se,

provavelmente, de uma interpolago tardia. A teleologia proposta, “estado de I$vara
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e Ganesa”, é caracteristica do hinduismo classico, posterior. No Natyasastra, ao
longo dos demais capitulos, o “céu” € sempre equivalente ao “svarga”, caracteristico
da realizacdo do ritual védico, anterior a absorcdo pelo Hinduismo dos ideais de
“‘liberagao” (moksal/nirvana), caracteristico das Upanisads, que marcam o final do

periodo védico tardio.

Além dessa interpolacdo clara, o modo como o rei Nahusa surge na narrativa
parece-nos um tanto quanto abrupta. Bharata ja havia convencido os filhos a
continuar praticando suas artes, apesar da impossibilidade de reversao da maldicao
dos sabios. No entanto, subitamente, a maldicdo € revertida e a condenagédo dos

artistas as castas baixas é revogada.

Considerando-se que a sociedade de castas opera hierarquizando grupos
endogamicos atribuindo-lhes uma funcao ritual que guarda correspondéncia com
afazeres e, portanto, resultando numa diferenciacdo e organizacdo de funcdes
sociais, temos que o ultimo capitulo do Natyasastra trata, em sua totalidade, de
tensdes advindas de como se deve alocar os artistas performaticos e seus afazeres
no interior dessa hierarquia. A palavra dos sabios, de um lado, e a patronagem real,
de outro, parecem intervir nessa tensdo de modo diferenciado, frente a
reivindicacao, reiterada ao longo de todo o tratado, de serem as artes equiparaveis
em eficicia aos rituais védicos, portanto, aos afazeres da mais alta casta (varna).
Surinder Jodhka nota, acerca de configuracdes miticas semelhantes, que esse foi
um expediente usual, ao longo da historia indiana, para propor narrativas fundadoras
alternativas aquela que seria atribuida a determinada casta pelos observantes das
leis de Manu. Assim, sem contestar frontalmente a lei (que via de regra apresenta
chancela real), narra-se uma outra origem, conhecida apenas pelos poucos seletos
gue dominam um segredo em comum, qual seja, a origem elevada da respectiva
casta (jat)) de pertenca, originariamente classificada entre castas (varpa) altas, mas
condenada, por alguma infracdo ou simples efeito da inveja, a uma condicao atual

entre as castas mais baixas. (Jodhka, 2012, p. 107-112)

Considerando-se que o Natyasastra seja uma sistematizagcado de textos — orais ou
escritos — advindos de diferentes periodos cronologicos, torna-se dificil precisar de

modo univoco como deve ser lido o Ultimo capitulo em relacdo aos acontecimentos
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histéricos que lhe sdo contemporaneos. Levantaremos aqui algumas interpretacdes

possiveis.

Se aceitarmos a situagdo intermediaria, cronologicamente, do Natyasastra em
relagédo aos periodos do hinduismo védico e classico, considerando-se, sobretudo, a
emergéncia da posterior literatura dos agamas, que irdo se propor como uma “nova
revelagao”, que guarda com os Vedas uma relagdo de igualdade ou mesmo
superioridade, ndo rara exclusiva de grupos esotéricos no interior do hinduismo,
entdo teremos que o Natyasastra apresenta um dos primeiros registros de correntes
de pensamento que se fixardo nas correntes agamicas e devocionais posteriores (as
quais abordaremos em nosso capitulo 3. Haja vista que outras expressdes do
campo religioso indiano ndo atribuiam qualquer autoridade aos Vedas, como o0
budismo e jainismo, a equiparacdo com a revelacédo védica ndo deve causar tanta
surpresa e parece traduzir-se menos em uma “heresia’” ou oposicdo que na
aceitagdo e integragdo, ainda que “barroca”’, no circulo da cultura sanscrita

bramanica.

Considerando-se outra possivel implicacdo dessas passagens, temos que advoga-
se ndo uma posicao de status elevado, mas o acesso a transcendéncia. Assim, a
danca é colocada como pratica magico-religiosa - e mesmo soteriolégica —em
diversas correntes atuais que advogam uma filiacdo ao Natyasastra. Tratando-se de
um contexto no qual o ascetismo se faz tdo presente, advogar o acesso a

transcendéncia pode ser mais valorizado, inclusive, do que a mera aceitacéo social.

Nos pronunciamentos de Rukmini Devi Arundale, considerada por muitos como a

fundadora do moderno Bharatanatyam (estilo do sul da india), podemos ler:

Religido, filosofia e arte séo veiculos para atingir o espirito
interior que pode ser alcancado pelo sdbio e santo assim como
pelo pior entre os seres humanos. Em cada um habita o
espirito do Divino, em cada um rege o criador, em cada, ha
uma espera sem fim para alcancar a felicidade ou moksa. E
para satisfazer e fazer isso possivel que os Vedas,
Upanishads, a Musica e a Danca existem. (...) a primeira
centelha da danca nos veio de Siva, um yogi [praticante de
yoga] entre yogis. (...) Ele demonstra que o mais alto Yoga é a
completa unido entre corpo e alma, que essa unidade pode ser
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obtida pela danca. Esse € o motivo pelo qual a danca é
chamada Yoga.” (ARUNDALE, 2003a, p. 54)

Tal visdo tende a prevalecer quando consultadas fontes bibliograficas de autores
que mantém lagos estreitos com o0s meios artisticos. Segundo Padma

Subrahmanyam:

O objetivo do Yogi e da Nartaki [dancarina] € praticamente o
mesmo. A disciplina do corpo, devido ao controle habitual,
deixa de lado o pensamento da mera forma fisica grosseira e
suas sensacdes e ajuda a reconhecer ou transcender em
direcdo a uma sensacao de liberdade e bem-aventuranga sem
limites. (SUBRAHMANYAM, 2003b, p. 321)

Também Kapila Vatsyayan sublinha que:

Ao nivel da estrutura, Bharata cria um analogo ao leiaute fisico
do yajfia [sacrificio védico]. Do mesmo modo que no $a/a,
altares (vedis) de diferentes tamanhos e formatos s&o
construidos, ha acdes concomitantes e sequenciais, e multiplos
midias sdo empregados — tudo com o propdsito de replicacdo
do cosmos e do correto tempo e calendario cdsmicos, o
Natyadastra e seus variados capitulos com divisbes e
componentes sdo o altar ritual desse grandioso e complexo
design. O espetaculo dramético, assim como o yajfia, tem um
propésito moral e ético. Ele conduz ao dever moral (dharma), a
riqueza e bem-estar econbmico (artha), ao refinamento das
sensibilidades (kdma) e conduz a liberacdo (moksa). As artes
sdo, portanto, um caminho alternativo, se ndo paralelo, para os
objetivos confessos de uma cultura que se move
concorrentemente nos trés niveis da adhibhautika (material)
adhiatmika (alma individual e Si-mesmo) e adhidaivika (divino
ou metafisico). (VATSYAYAN, 1996, p. 57)

O que nos parece ser uma Vvisdo interna advinda de praticantes das artes classicas
performaticas indianas certamente ndo encontra suporte direto em termos de

transformacao do canone védico, nucleo duro do hinduismo bramanico. No entanto
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as transformagbes no campo religioso indiano decorrentes de elementos culturais
relacionados as artes e as narrativas tradicionais (itihdsa) — incluindo nessa
categoria épicos e puranas — nao foram de menor monta, tema que retomamos,

sobretudo, em nosso segundo capitulo.

2.4 Experiéncia estética- estado emocional - planos expressivos: 0 nucleo
conceitual da poética de Bharata e a l6gica iterativa de sua exposicao

Sendo a reiteracdo ou mimese (anukarana) uma das no¢cbes mais relevantes da
poética de Bharata, a qual retemos da narrativa apresentada no capitulo primeiro,
passamos ao tratamento dos capitulos sexto e sétimo do Natyasastra, onde esta
caracterizada, segundo nossa leitura, o cerne da poética de Bharata. A partir do
capitulo sexto, predomina uma linguagem francamente conceitual, em substituicdo
ao modo narrativo do capitulo primeiro. Ver-se-a que o nucleo da doutrina estética
pode ser caracterizado através do recurso aos conceitos de experiéncia estética
(rasa), estado emocional (bhava) e expressao performatica (abhinaya), incluindo os
respectivos desdobramentos e mutuas articulagdes conceituais. Esse sera o objeto
central do presente topico. A semelhanca do subitem anterior, optaremos por
desenvolver nossa apresentagédo seguindo de modo proximo o texto do Natyasastra,
embora algumas inversfées na ordem expositiva sejam operadas com o Unico intuito
de organizar nosso trabalho hermenéutico, contudo evitando perder de vista as
caracteristicas metodolégicas préprias da fonte originaria. O que chamamos aqui de
l6gica iterativa € a forma adotada por Bharata para estruturar a exposicao, a qual
consiste em enumerar todos 0s conceitos centrais da obra, de modo condensado e
mnemonico, em seguida, novamente, citar cada um deles, explicando-os
sucintamente e alocando-os no interior de novas constelagdes conceituais, para
finalmente passar, em cada um dos capitulos, a abordar cada um desses conceitos

ja apresentados, agora em detalhe e com exemplificacoes.

No dialogo inicial do capitulo VI, como usual, encontramos as indagacoes dos sabios
gue suscitam a exposicao de Bharata de acordo com determinados temas a serem

abordados:
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Apds ouvir acerca das regras concernentes as preliminares, 0s
grandes sébios continuaram sua inquiricao e disseram: ‘Oh, sabio
Bharata, responda a cinco de nossas questdes: explique-nos como
as experiéncias estéticas (rasa) enumeradas pelos conhecedores da
arte performatica alcancam suas caracteristicas, e por que o0s
estados emocionais (bhavas) sdo assim chamados e o que eles
suscitam em nos? Além disso, quais sdo os significados reais de:
compéndio (samgraha), verso memorial (karikd) e derivacédo
(nirukta)? (NS, VI, 1-3; BHARATA, 2010, pg. 280-281)

Os trés ultimos termos serdo explicados primeiramente, pois caracterizam o modo

como a prépria exposi¢cdo de Bharata serd encaminhada.

Por compéndio (samgraha)compreende-se a exposicdo sintética em forma
metrificada e aforismatica da totalidade dos conceitos que estruturardo os diversos
capitulos do tratado. Propicia-se, destarte, um suporte para a consulta sistematica
ao texto e, simultaneamente, uma exposi¢cdo condensada e altamente mnemaonica
do conteudo. Diferencia-se o compéndiode um indice por ndo apresentar uma
listagem de capitulos ou outras formas da estrutura textual, mas os conceitos a
serem sucessivamente abordados ulteriormente. Na acepcédo de Bharata: “quando
os temas tomados em detalhe sdo sintetizados e amealhados em [um nUmero
pequeno de] aforismos (sutra) e seus comentarios (bhasya), esses constituem, de
acordo com os estudiosos, um compéndio (sarmgraha).” (NS, VI, 9; BHARATA, 2010,
p. 282.)

Ao passo que 0s conceitos sdao meramente citados no compéndio, um primeiro
desenvolvimento, ainda sintético, € apresentado através do verso memorial (karika).
Segundo Bharata: “Quando o sentido é proferido brevemente na forma de aforismo
(sutra)com um pequeno numero de palavras, € chamado “verso memorial” (karika), o
gue esclarece o ja [anteriormente] proferido.” (NS, VI, 11; BHARATA, 2010, p. 283)

Por fim, consiste a analise das raizes (nirukta) na explicacdo de um sentido
conceitual a partir da analise ou decomposicdo da formacdo das palavras
empregadas para designa-lo. Ndo se confunde com etimologia, na concepcéo da

linguistica moderna, que trata da derivacdo historica da origem das palavras.
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Consiste em recurso utilizado para a caracterizacao e clarificagcao do valor conceitual
em pauta, pressupondo, portanto, que existe uma relacao nao-arbitraria entre o valor
conceitual e o valor semantico do vocabulo utilizado para caracteriza-lo. A analise
das raizes é incluida como uma entre as seis disciplinas subsidiarias da
hermenéutica védica (vedargas). Nao raro, a decomposicdo do termo em suas
raizes sanscritas é altamente artificial. Por outro lado, pode assumir o lugar de uma
definicdo conceitual, haja vista que tende a ser compreendida, no interior de um

discurso, como uma explicacéo ultima do sentido contextual (tatparya) da palavra.

Compéndio (Sarmgraha), verso memorial (karikd) e andlise das raizes (nirukta),
conforme definidos,compdem os expedientes metodoldgicos do capitulo sexto do
Natyasastra. Enquanto a hermenéutica do capitulo primeiro solicitou-nos o
tratamento de sentidos conotativos (vyarijana) que se depreendem de narrativas,
apresenta-se, a partir desse ponto, uma exposicdo mais formal e metodicamente
organizada. O compéndio estabelece um primeiro mapa conceitual, enquanto 0s
aforismos que compde 0s versos memoriais aloca cada um desses conceitos no
interior de uma nova rede conceitual, a qual mantém rela¢cfes internas e com as
demais de modo especifico, resultando numa estrutura textual coesa e, ao mesmo
tempo, detalhada até os pormenores, os quais sdo abordados ao longo dos
capitulos, numa elaborada arquiteténica conceitual. A delineacéo de toda essa vasta

edificacao, sua “planta baixa”, € dada pela primeira vez nas seguintes linhas:

Experiéncia estética (Rasa), estados emocionais (bhava), expressao
performatica (abhinaya), praticas (dharmi), estilos (vrtti), usos locais
(pravrtti), sucesso (siddhi), notas (svara), classes de instrumentos
musicais (atodya), musica incidental (gana) e palco (ranga)
constituem o compéndio (samgraha). (NS, VI, 10; BHARATA, 2010,
pg. 282)

Tais sdo o0s termos que se equivalem a nucleos conceituais de uma ampla parcela
do texto de Bharata. Os vocabulos ndo estdo em seus sentidos correntes na
linguagem séanscrita, mas inscritos em uso conceitual e técnico especifico cuja
exposicao constitui a matéria do proprio tratado. Cada um sera retomado, ainda em

estilo aforismatico, no decorrer dos versos subsequentes aos citados, dessa feita
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“‘desdobrados” em conjuntos de outros conceitos mutuamente relacionados, cada
qual recebendo um aforismo. (NS, VI, 14-30; BHARATA, 2010, p. 284-290). Esses,
por sua vez, ndo serdo explanados de imediato, mas tdo somente no respectivo
tratamento ulterior, ocupando o espaco de um ou mais capitulos. Através desse

método, condensa-se em poucas linhas uma ampla topografia conceitual.

No interior desse extenso mapa conceitual, apenas trés nocdes serao
imediatamente abordadas, 0 que nos indica serem conceitos centrais ou nucleares
de toda a edificacdo. Sao eles: experiéncia estética (rasa); estado emocional (bhava)
e planos expressivos (abhinaya). Considerando-se 0s nexos textuais, parece-nos ser
apropriado equacionar os dois primeiros ao proposito teleolégico do texto
(prayojana), enquanto o terceiro se equivale ao ambito de aplicacdo (visaya), a
“provincia” presidida pela autoridade de Bharata, ou seja, as formas artisticas e suas

regras de composicao.

Nosso foco serda mantido nos dois primeiros conceitos do compéndio (sarfiigraha),
gue sdo: experiéncia estética (rasa) e estados emocionais (bhava). Também
apontaremos como esses se relacionam com os planos expressivos (abhinaya), mas
o detalhamento desses Ultimos, o que se equivaleria a totalidade do tratado,
transcende nossa abordagem. Da relacdo entre esses trés conceitos, parece-nos

possivel discernir uma doutrina poética centrada na experiéncia estética (rasa-vada).

Nessa relagdo, irei primeiramente expor acerca da experiéncia
estética (rasa).

Nenhum sentido (artha) pode provir na auséncia da experiéncia
estética (rasa). (NS, VI, 31; BHARATA, 2010, p. 302)

A palavra que traduzimos por “sentido” (artha) assume fungéotécnica no contexto da
retérica e poética classicas indianas, como ja tratado, ainda que brevemente, por
ocasidao da definicdo das “poténcias da linguagem”. Designa, ora o conteudo
semantico de uma frase ou palavra, ora o objeto ao qual se refere uma palavra, ou
seja, seu referente. Trata-se, em suma, do “sentido” em diferenciacdo ao

significante. O que Bharata coloca, portanto, é a centralidade da experiéncia estética
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(rasa) para a caracterizacdo da arte performatica (natya), privilegiada em detrimento
das demais func¢des da linguagem, quais sejam, a exposi¢do de um argumento ou a
referencialidade a objetos externos. Em sintese, o que define e orienta a linguagem

artistica € sua possibilidade de suscitar uma experiéncia.

Agora pergunta-se: qual o sentido da palavra experiéncia estética
(rasa)? E dito em resposta: [rasa é assim chamada] pois é passivel
de ser prazerosamente saboreada. (NS, VI, 31; BHARATA, 2010, p.
300)

Em sentido corrente, no sanscrito, “rasa” significa “sabor” ou “esséncia”’, a mesma
qgue é retirada de uma fruta para que seja preparado um suco ou de uma planta,
através da extracdo de sua seiva, ou mesmo uma resina utilizada para a elaboracéo
de um incenso ou medicamento. Justificando o sentido conceitual (tatparya) no
contexto da poética ao recorrer ao valor semantico corrente da palavra, Bharata faz
uso da derivacdo a partir da raiz (nirukta), explicitando que a natureza da

experiéncia estética é ser experimentada, saboreada.

E relevante explorar a nogdo de “sabor’ aqui presente, que se diferencia das
concepcdes que poderiamos ter nos dias de hoje, seja com base em nocdes
comumente partiihadas ou advindas de teorias cientificas modernas. Bharata
menciona seis sabores (NS, VI, 31; BHARATA, 2010, p. 302), um numero finito e
determinado, conforme uma concepcao presente na medicina ayurvédica, a qual faz
corresponder seis sabores fundamentais (doce, salgado, amargo, acido, picante e
adstringente) aos seis humores corporais. (DACE. 1963, p.1). A apreensao do gosto
pelo sentido do paladar é, portanto, compreendida como a identificacdo de uma
esséncia. O “sabor” é a “manguidade” da manga, a mesma essencialidade que é
saboreada pelo paladar. Ndo se trata de uma analise que encontra na iguaria seus
ingredientes constitutivos, mas na identificacdo de predominancias e relacbes a
partir de um quadro de referéncia formado por um numero determinado de
possibilidades e suas respectivas inter-relagbes. Em outras palavras, o doce, acido
ou o picante ndo sdo “atomos”, nem “atributos”, mas potencialidades de modos do

experimentar. Um cozinheiro reconhece um quadro fixo de “sabores”, em numero de
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seis, a partir dos quais se pde a compor as combinagbes entre os infinitos
ingredientes que |lhe apresenta a natureza. As especiarias adicionadas propiciam um
dos sabores, mais do que os criam. Ao mesmo tempo, o “salgado” ou “doce” nao
sdo apenas “‘modos de apreensdo a priori”, nem, muito menos, “inclinagdes
pessoais”, colocadas do lado exclusivo do sujeito. Sdo protoconfiguragdes da
experiéncia, que €& o0 encontro entre sujeito e objeto, ocasionadas pela
correspondéncia entre qualidades sensiveis especificas e predisposicées corporais
correspondentes. Ambos o0s polos, o do sujeito e 0 do objeto, sdo definidos no
interior de uma matriz fixa e delimitada de possibilidades. Na arte, enfim, os sabores
(rasa) sdo essencialidades dos modos da experiéncia sensivel que, como veremos,
sdo “saboreados” de modo despotencializado (haja vista sua natureza de mimese),

tanto no polo objetivo, quanto subjetivo.

Em sentido derivado, “rasa” também designa um “elemento” alquimico, ou “metal”,
especialmente o mercurio. (Schwartz, 2008, pg. 7-20). Essa concepcdo da matéria
lida com um numero finito e relativamente pequeno de elementos (rasa) que em
certas combinacdes realizadas conforme leis que se busca conhecer resultam na
infinidade de materiais existentes, principalmente medicamentos. Segundo tal
concepcao, uma pluralidade finita estd na base da matéria. A conjugacado entre 0s
elementos dessa pluralidade, em maior ou menor quantidade, resulta na infinidade
de objetos ou coisas existentes, assim como a conjugacdo de todos 0s recursos
expressivos da arte resultam num “sabor” a ser experienciado pelo publico, tendo
por base um numero bastante pequeno de parametros fundamentais que embasam

o fazer artistico.

N&o intentamos aqui equacionar a teoria estética a medicina ayurvédica ou a teoria
alquimica, nem mesmo exagerar uma possivel proximidade. Desejamos, tao
somente, sublinhar que preexiste ao tratado de Bharata uma nog¢ao de “sabor” que
se diferencia de nossa concepcéo atual, corrente. Tal nocdo apresenta trés tracos
que se estabelecem como pano de fundo para a definicdo especifica de “sabor”, no
sentido de experiéncia estética (rasa), ou seja:) trata-se de um sabor a ser
efetivamente experimentado, saboreado, como um suco ou esséncia aromatica; ii) a
nocdo faz corresponder configuracbes internas e externas, no caso, formas

expressivas (abhinaya) e estados emocionais (bhava). iii) constitui-se como um
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quadro definido de referéncia, a partir do qual se torna possivel orientar a
organizacdo dos infinitos materiais disponiveis. Esses trés tracos possibilitam ao
artista preparar um saboroso prato a ser degustado pela mente, orientando seu

proceder a partir da esséncia da experiéncia que busca propiciar.

Assim como um “gourmet” ao comer um alimento preparado a partir
de diversos condimentos (vyafijana) o saboreia, assim a pessoa
educada experiencia em sua mente (manas) os estados emocionais
fundamentais (sthayibhava) por meio dos planos expressivos
(abhinaya). A isso se chama experiéncia estética (rasa) da arte
performatica. (NS, VI, 32-33; BHARATA, 2010, p. 304)

‘Gourmet” e “pessoa educada” sao mengdes ao terceiro instanciamento do
destinatario (adhikarin), como ja citamos. Trata-se de um apreciador qualificado,
talvez outro artista que tenha desenvolvido sua sensibilidade, um critico de arte,
enfim, um conhecedor. Esse ponto serd um dos explorados e desenvolvidos por
Abhinavagupta, que recorre a nocdo de coracdo-junto (sahradaya),0 que

desenvolveremos oportunamente em nosso capitulo segundo.

O verso memorial (nirukta) que relaciona a experiéncia estética (rasa) aos estados
emocionais (bhava) € um dos mais difundidos, seja na cultura oral, seja na escrita,

relacionada a arte performatica:

A experiéncia estética (rasa) eclode da sintaxe (samyoga) que
correlaciona estados-causativos (vibhava), estados-consequentes
(anubhava) e estados-contingentes (vyabhicaribhava). (NS, VI, 31;
BHARATA, 20104, p. 302).

7

Em primeiro lugar, é necesséario considerar que nossa tradugcdo para a palavra
sanscrita “samyoga”, ou seja, “sintaxe”, pode ser tida como um preciosismo de
nossa parte. O vocabulo pode designar, em seus sentidos correntes, apenas uma
“disposi¢ao harmoniosa” ou uma “conjunc¢ao de elementos”. Também ¢é utilizada no
sentido de um “acordo de natureza politica” ou um “arranjo nupcial”’. Nao se trata,

portanto, de simples arrumacéo casual, mas em uma especial conjuncéo de fatores,
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até mesmo feita de forma deliberada. No contexto da gramatica, “samyoga’ é,
justamente, a sintaxe. Considerando-se que o Natyasastra se situa na base de uma
disciplina especializada que se desenvolve ao longo de todo o periodo do hinduismo
classico, recebendo influéncias e herancas da gramatica e mantendo com ela
conexdes, optamos por uma traducdo possivel e, no mais, bastante ilustrativa da
ideia que subjaz ao aforismo de Bharata, ou seja, o estabelecimento de uma
“‘gramatica fundamental”, caracterizada pela sucessao de estados emocionais, a
qual se relaciona com os planos expressivos (abhinaya) enquanto instancia
fundamental de um trajeto gerativo. Para esclarecer o que significa tal “geratividade”,
€ necessario expormos o que se entende por estados emocionais (bhava) e planos

expressivos (abhinaya).

O aforismo de Bharata apresenta trés vocabulos formados a partir do radical “bhava”
(“vibhava’, “anubhava’ e “vyabhicaribhava”), ao passo que as linhas seguintes
introduzem mais um, “sthayibhava). Trata-se de um substantivo formado a partir do
radical verbal “bhu”, um dos inumeros que recobrem o0 campo semantico de
“ser/estar”, no caso, com um componente semantico de “transitoriedade”. Podemos
fazer a equivaléncia com o verbo da lingua portuguesa “estar” e, assim, com o

substantivo dele derivado, “estado”.

A traducdo adotada por M. M. Ghosh (1951), “Estados Psicologicos”, parece-nos
introduzir alguns problemas para a interpretacédo ao remeter o leitor contemporaneo
para o campo da psicanalise ou psicologia. A opg¢ao do autor por “Determinante” e
“Consequente” para, respectivamente, “vibhava” e “anubhava”, parece-nos
aprofundar o problema, pois sugere uma concepc¢do behaviorista de mente e da

reacao do publico perante a experiéncia artistica.

O termo “bhava” — estados emocionais — ja foi introduzido, no tratado de Bharata, no
primeiro capitulo ao final do discurso de Brahma, e ja ali relacionado a experiéncia
estética (rasa) e planos expressivos (abhinaya). Embora nenhum desses conceitos
tenha sido entdo desenvolvido, fica evidente que se trata de uma utilizacdo das
palavras em seus sentidos especificos (tatparya) e nao genéricos (abhida). A
passagem, ja citada, afirma que a arte performatica € uma mimese ou recontar
(anukirtana) de todos os estados (bhava) dos Trés Mundos (triloka), sendo que essa

altima expresséo (triloka), de uso comum entre o budismo, o jainismo e o hinduismo
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classico, designa “a totalidade de tudo o que existe”, ou seja, Céus, Terra e Mundos
Inferiores, compreendidos como continuo e ininterrupto processo. Os “estados” se
referem, antes de mais nada, a esse processo, o inconstante mundo de prazer e dor
(sukha-duhkha), do qual o sujeito participa. No capitulo |, os “estados” (bhava) se
referem a configuracbes da existéncia, modos-de-estar-no-mundo, que a arte
performatica atualiza devido a sua natureza mimética em relagdo ao fundamento
cosmogonico desse incessante devir. No microcosmo da performance artistica,
bhava se refere a esses estados de um processo dinamico, cuja conjugacao

harménica ou sintaxe ocasionam o eclodir da experiéncia (rasa).

Temos, portanto, quatro conceitos derivados de “bhava”, os quais compreendemos
do seguinte modo: estados fundamentais (sthayi-bhava); alteragdes concomitantes
(vyabhicari-bhava);  estados-causativos (vibhava) e  estados-consequentes

(anubhava)

Abordemos, primeiramente, o estado fundamental (sthayi-bhava), o qualconsiste em
uma predisposicao inata, virtual, que é atualizada em forma de experiéncia estética
(rasa) por intermédio da expressao performatica (abhinaya). A experiéncia que se
almeja propiciar a audiéncia € situada como causa final das formas da expresséo,
ocasionando o condicionamento do universo das formas artisticas ao imperativo da
efetividade. A experiéncia desempenha, desse modo, funcdo seminal. H4 uma
qualidade genética que mantém sua identidade desde o processo criativo, 0 qual se
objetifica em expressédo artistica e, finalmente, instaura as qualidades constitutivas
da experiéncia fruitiva. A formalizacdo das técnicas da expressado performética — o
que equivale ao dominio de aplicacdo (visaya) do tratado — é estruturado, portanto, a
partir do ensejo de preservar tal identidade genética. Observadas as injuncdes
prescritas pela técnica, ainda que essa possa ser criativamente transformada pelo
expert, obtém-se o resultado almejado: a experiéncia final do publico sera

geneticamente idéntica a “semente” que se originou com o processo criativo:

Assim como da semente cresce uma arvore, e da arvore flores e
frutos, assim a experiéncia estética (rasa) € a semente de todos os
estados (bhava). (NS, VI, 38; BHARATA, p. 307)
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A “semente” aqui mencionada nao indica uma anterioridade temporal, mas uma
identidade genética que gera um eixo de organizacgio. E a partir desse eixo central -
a realizacdo, por parte da audiéncia, da experiéncia estética (rasa) enquanto
maturacdo ou atualizacdo de um estado fundamental (sthayi-bhava) - que sera
estruturada a expressédo performética, ligando gerativamente as estruturas formais e
seu fim teleologico, ou seja, 0 experienciar em contexto artisticode estados
existenciais, 0s quais estardo esvaziados, simultaneamente, de sua dimensao

objetiva e subjetiva, como veremos adiante.

O quadro de correspondéncia entre experiéncia estética (rasa) e estados
fundamentais (sthayibhava) é definido por Bharata por meio de versos memoriais

(nirukta):

As oito experiéncias estéticas (rasa) reconhecidas sdo as seguintes:
Erético ($ringara), Cbmico (hasya), Tragico (karund), Ira (raudra),
Heroico (vira), Terror (bhayanaka), Repugnancia (bibhatsa) e
Maravilhamento (adbhuta).

Os oito estados emocionais de base (sthayi-bhava) sdo os que se
seguem: amor (rati), hilariedade (hasa), pesar (Soka), raiva (krodha),
energia (utsaha), terror (bhaya), repugnéancia (jugupsa) e admiragédo
(vismaya).” (NS, VI, 16-17; BHARATA, 2010, p. 284)

Temos, assim, os oito estados fundamentais, correspondentes, um a um, a cada
uma das possibilidades da experiéncia estética. Bharata ndo apenas menciona, mas
caracteriza e exemplifica cada um dos elementos desse quadro recorrendo a uma
série de termos constelados a partir de critérios mais conotativos que denotativos,
haja vista tratar-se, por definicdo, da abordagem de algo que néo esta circunscrito a
linguagem comum, se considerarmos essa ultima em sua propriedade de indicar
objetos ou elaborar argumentos, pois o sentido a ser alcancado é algo que devera
ser suscitado e saboreado pela mente através de uma utilizacédo poética de todos os
recursos da linguagem. Reproduzimos, a seguir, algumas dentre essas

constelacdes, em conformidade com o procedimento de Bharata:

- Experiéncia estética eroética (Sringara-rasa). Origina-se da relagdo entre um homem

e uma mulher e de tudo o que é “puro, brilhante, branco e belo”. E propiciado pelo
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“prazer das estagbes, guirlandas, unguentos, ornamentos, a companhia da pessoa
amada”. Direfencia-se em dois tipos: amor-em-unido (sambhoga) e amor-em-
separacao (vipralambha). Esse ultimo ndo deve ser confundido com a experiéncia
estética compassiva (karuna-rasa), adiante, pois o0 amor-em-sepacéao € caracterizado

pela esperanca.

- Experiéncia estética cbmica (hasya-rasa). Relaciona-se ao riso, sendo
propiciada por “trajes e ornamentos improprios”, “despudor”, “fala incoerente”,
“‘membros defeituosos”, “mencédo a falhas diversas”, “gula”, “movimentos
estranhos”, etc. Pode variar desde o sorriso leve e elegante a gargalhada

vulgar;

- Experiéncia estética compassiva (karupa-rasa), ou tragica. E suscitada por
“‘maldicdo, dor, calamidade, separacdo das pessoas queridas, perda da

riqueza, morte, panico, acidentes em batalhas, miséria”, e tantas outras

” ”

situagdes tragicas. Resulta em “lagrimas”, “palidez”, “secura dos labios”, etc.

- Experiéncia estética da ira (raudra-rasa). E relacionada a “raksasas,

danavas e homens arrogantes.” E suscitada por “raiva”, “estupro”, “abuso”,

” ““ ” 13 ” “*

“‘insulto”, “alegacdes falsas”, “vinganga”, “ciume” e assim por diante. Também

se caracteriza por “bater”, “quebrar”, “esmagar”, “lutar’ e “sangrar”’, bem como

“‘mutilar” e “decapitar”;

- Experiéncia estética do heroismo (vira-rasa). Caracteriza-se por “presencga
de espirito”, “perseveranca”’, “diplomacia”, “disciplina”, “forca militar”,
“agressividade”, “influéncia”; “firmeza”, “paciéncia”, “benevoléncia”, “altivez”,

M LTS

“‘energia”, “otimismo”, “indignacao” e “repreensao”.

- Experiéncia estética do terror (bhayanaka), € caracterizada por “sons
horripilantes”, “visdo de fantasmas”, “panico”, “ansiedade devido ao grito de

chacais e corujas”, estar em uma casa vazia ou floresta, visdo de mortos. E

LEIN 1Y tE 11

seguido por “perda da voz” “mudanca de cor”, “calafrios, “tremor de maos”

- Experiéncia estética de repugnancia (bibhatsa-rasa). E relacionada ao ver

ou ouvir coisas “repugnantes” ou “aversivas”, “impuras”; bem como aquilo que
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causa avers&o por seu “gosto”, “cheiro” ou “toque”. E seguido por “vémito”, o

“cuspir”, “cobrir o nariz”, e assim por diante.

- Experiéncia estética do maravilhamento (adbhuta). E suscitada pelo

LT

encontro com “seres ou eventos celestiais”, “o subito alcancar de algo
almejado”, “adentrar palacios”, “salas de audiéncia” ou “templos”, “ilusionismo”
ou “atos de magia”. Suscita a “transpiragao” e o “jubilo”, o “pronunciar de

palavras de aprovagao”, etc.

Para caracterizar a experiéncia estética propiciada pela arte classica, é necessario
relembrar que ela € a teleologia (prayojana) da arte performatica, devendo, portanto,
satisfazer a solicitagdo inicial de Indra a Brahma, no capitulo primeiro do
Natyasastra, que foi a de constituir-se um “Quinto Veda” cujo objetivo é a superacao
das inclinacdes e gostos vulgares. Além de ser prazerosa, a experiéncia estética
sempre educativa, como ja visto, com implicacdes em todas as metas da existéncia
(purusartha).Esse quesito é considerado por Bharata no tocante a formalizacdo das

técnicas.

A atualizacao dos estados emocionais fundamentais (sthayi-bhava), que existem em
poténcia, e a eclosédo da experiéncia estética (rasa), que existem em ato, ocorre por
meio de um fluxo, uma sucesséao de estados, cuja processualidade se relaciona aos
demais conceitos que advém de prefixagdes da palavra “bhava”’: transformacoes
concomitantes (vyabhicari-bhava), estados-causativos (vibhdva) e estados-
consequentes (anubhava). Em relacdo as transformacdes concomitantes, Bharata

explica:

Assim como um rei é superior aos outros homens e o preceptor €
superior ao aprendiz, assim os estados emocionais fundamentais
(sthayi-bhava) s&o superiores aos demais estados emocionais
(bhava). (NS, VII, 8; BHARATA, 2010, pg. 351)

Ha uma hierarquizagéo, portanto, entre os estados emocionais fundamentais (sthayi-
bhava) e os demais. Marasinghe (1989, p. 187) compara a disposicao de estados



96

(bhava) a um colar. Enquanto um estado fundamental (sthayi-bhava) seria o cordao,
as alteracbes concomitantes (vyabhicari-bhava) se equivaleriam as contas.
Podemos relacionar estados-causativos (vibhdva) e estados-consequentes
(anubhava) a posicoes, respectivamente, ao antes e ao depois num encadeamento

dinamico.

Considerando-se a centralidade dos estados emocionais fundamentais (sthayi-
bhava), como um rei perante os suditos, Bharata delineard cada uma das cortes
reais existentes ao redor deles, formados por transformagdes concomitantes
(vyabhicari-bhava) (NS, VII; BHARATA, 2010, p. 345-392). Desse modo, para o
heroismo, um dos oito elementos do quadro anterior, que relacionou experiéncia

(rasa) e estado fundamental (sthayibhava), temos:

Presenca de espirito, energia, agitacdo, contentamento, seguranca,
crueldade, indignagao, intoxicagéo, horripilagdo, mudanca de voz,
raiva, inveja, contentamento, arrogancia e deliberacdo sao
transformagfes concomitantes (vyabhicari-bhava) aplicaveis ao
estado fundamental (bhava) do heroismo (virya). (NS, VI, 114,
BHARATA, 2010, p. 389)

O numero de transformacdes concomitantes relacionadas a cada estado
fundamental ndo é constante. Também pode ocorrer que um elemento pertenca a

mais de um conjunto.

Em uma dada criacdo artistica, apenas um estado fundamental/experiéncia estética
devera ser escolhido como dominante. Os demais, caso ocorram, assumirao fungéo
subsidiaria. (NS, VII, 119-120; BHARATA, p. 390). As pecas de Kalidasa, que
estudaremos em nosso capitulo 4, apresentam o amor ($rrigara) como central, com
heroismo (vira) e maravilhamento (adbhita) como secundarios. Pecas tragicas sao
bastante raras, sendo aquelas centradas na compaixao (karuna). Embora raras, nao
sdo inexistentes. Exemplos sdo “Urubhanga” e “Karna-Bhara”, ambas de Bhasa. Ao
analisarmos as criacfes artisticas herdeiras de Bharata, € sempre possivel retroagir
das formas e estruturas manifestas para esse fluxo dinadmico de estados emaocionais,

0 gue nos permite identifica-lo como uma espécie de “nivel fundador”.
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Ainda que fuja ao nosso escopo explorar os desdobramentos comparativos com
poéticas da matriz europeia ou ocidental, € interessante sublinhar o quanto tal
concepcao difere do desenvolvimento daquilo que sdo conhecidos como géneros,
sobretudo no cinema norte-americano, definidos como categorias mutuamente
excludentes no interior das quais podemos classificar determinada produc&o. Na
poética de Bharata, um modo da experiéncia (sthayibhavalrasa) sempre sera

combinado com outros.

Haja vista que a relacdo entre estados fundamentais (sthayi-bhava) e
transformacdes concomitantes (vyabhicari-bhava) foi definida como semelhante
aguela existente entre o rei e sua corte, resta-nos abordar o sentido dos demais
termos mencionados, estados-causativos (vibhava) e estados-consequentes
(anubhava). Nao se trata de classificacbes ou subconjuntos das anteriores
definigcbes, mas de posi¢cdes num colar de contas. Trata-se de introducéo de um viés
dindmico e causativo aplicado a relagdo mantida entre os componentes da

performance.

Tomemos como exemplo uma flor ofertada a heroina da peca. A flor e o sorriso da
amada relacionam-se, respectivamente, a um estado-determinante (vibhava)e um
estado-consequente (anubhava). Nao se trata de um sentido figurativo ou mesmo
conotacdo dos signos, mas de sua insercdo no fluxo continuo da experiéncia. No
Natyasastra, pode-se encontrar referéncias ao estado-consequente (anubhava), ora
como reacao do publico, ora como a de um personagem, ora como elemento da
expressdo (abhinaya). No entanto, ndo ha confusdo entre essas instancias, nem
contradicdo entre os usos, pois uma flor presenteada no palco gerara um sorriso e
comogdo tanto na heroina quanto no publico. Estados-causativos (vibhava) e
estados-consequentes (anubhava) ndo se referem exclusivamente a processos
subjetivos ou elementos objetivos da linguagem, mas a instancias do processo que
conduz a experiéncia (rasa), como retratos ou esculturas de uma bailarina que

danca.

A eficacia do espetaculo ou da performance esta no fato de toda sua formalizacao
nos ambitos visual e sonoro, toda a sua dimensao de técnica corporal, musical ou

poética, ser condicionada tendo em vista esse processo ou dinamismo formado por
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sucessivos estados, 0S quais sd0 0s constitutivos da natureza humana e suas

experiéncias no mundo:

Estados-causativos (vibhava)e estados-consequentes (anubhéava)
sdo conhecidos pelas pessoas instruidas como sendo criados pela
natureza humana e o sdo de acordo com os modos da natureza
humana e com os modos do mundo. (NS, VII, 6; BHARATA, 2010, p.
349)

De modo que a mimese (anukarana), da qual trata o capitulo | do tratado, se remete
ao dinamismo desses modos da experiéncia (bhava). Noutros termos, experiéncia
artistica (rasa) € um revisitar do mundo vivido. No entanto, ndo trata de um realismo
ou nao realismo. Ambos sdo possiveis e posteriormente considerados por Bharata.
Tampouco a nocdo remete a copia de objetos ou situacdes do mundo visivel. Trata-
se de um reatualizar de tracos essenciais constitutivos da experiéncia do homem em
seu mundo, o que é chamado de “generalizacdo” (samanya). Esse principio faculta o
suscitar dos estados, seu pervadir no coracdo da audiéncia. A adequacdo ao
comum, aos modos da natureza humana e aos modos do mundo, €, ainda, instancia
possibilitadora da inovacéo e transformagéo das técnicas, pois “0 que ndo houver
sido mencionado devera ser acrescentado pelos conhecedores das técnicas através

da mimese das pessoas e seus modos no mundo.” (NS, XXXVI, p. 83)

A experiéncia estética (rasa) eclode dos estados emocionais (bhava)
guando sdo imbuidos da qualidade de universalidade (samanya).
Sobre esse ponto, ha um verso ($loka):

Os estados emocionais (bhava), que procedem daquilo que é
congénere ao coracdo, sdo a fonte da experiéncia estética (rasa) e
pervadem o corpo assim como o fogo se espalha sobre a madeira
seca. (NS, VII, 7; BHARATA, 2010, p. 350)
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Resta-nos, por fim, desenvolver o modo como o ambito da sintaxe fundamental dos
estados emocionais (bhava) e experiéncia estética (rasa) se desenvolve em uma
poética das formas. Note-se que, até o0 momento, muito pouco foi dito da expressao
performética (abhinaya), embora seja esse o ambito de aplicacdo (visaya) do
tratado, sua jurisdi¢cdo por exceléncia. Foi enunciado desde o inicio tratar-se de obra
acerca da poética, ou seja, voltada a aplicacdo préatica. Poderia-se imaginar que
Bharata propde um emocionalismo vago como fundamento de sua doutrina artistica.
Nada mais distante da verdade, pois 0 que temos é um imperativo pragmatico (a
experiéncia estética) fornecendo a base para os critérios de formalizacdo dos
campos expressivos. E nesse ultimo ambito que o Natyasastra apresenta sua

abrangéncia enciclopédica. Nas palavras do préprio Bharata:

Eu ndo sou capaz, de modo algum, de exaurir todos 0s topicos
acerca da arte performatica, pois o conhecimento e o0s saberes
praticos a ela relacionados sdo multiplos e infindaveis. Ndo é
possivel tratar exaustivamente mesmo de apenas um Unico dentre
esses temas, eles sdo vastos como o oceano, ndo pode haver
qualquer possibilidade de conhecer profundamente a totalidade
deles. (NS, VI, 6-7; BHARATA, 2010, p. 280-281)

O grau de sistematizacdo dessas teorias aplicadas s6 encontram paralelo, no
Ocidente, na teoria da musica classica. No Natyasastra, o mesmo grau de
formalizacdo também € aplicada a expressdo vocal, visual, e todas as demais
dimensdes de um espetaculo caracterizado por recorrer a totalidade dos recursos
expressivos. O dominio dos conceitos praticos s6 pode ser alcancado através de
exercicios diarios, exaustivamente repetidos ao longo de muitos anos, ao cabo dos
quais o artista é considerado apto a desempenhar suas funcdes. Durante esse
treinamento, a dimensao mais filosofica subjacente aos procedimentos repetitivos é

paulatinamente absorvida e compreendida sob a orientagéo do instrutor (guru).

O nivel de detalhamento da linguagem corporal pode ser exemplificado com a

passagem a seguir:
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Os gestos da cabeca sdo de treze tipos, viz. akampita, kampita,
dhuta, vidhuta, parivahita, udvahita, avadhuta, afcita, nihaficita,
paravrtta, utksipta, adhogata e parillolita.

E chamado akampita o movimento da cabeca vagarosamente para

cima e para baixo. Quando o movimento é rapido e copioso, é
chamado kampita.

O akampita deve ser aplicado ao fornecer uma pista, ensinar,
guestionar, interpelar de modo natural e dar uma ordem. (NS, VIII,
17-20; BHARATA, 2010, p. 397)

O delineamento da linguagem corporal ocupa seis capitulos. Seu grau de articulagéo
permite que mensagens e narrativas longas sejam enunciadas através
exclusivamente de gestos, sem 0 recurso a palavra. Portanto, em vista de tao
grande complexidade, a plena apreciacdo dessa arte é exigente quando ao

apreciador ideal, solicitando o cultivo e compreensao de toda uma linguagem.

Apods a definicdo dos treze gestos de cabeca, sdo conceituados os trinta e seis
olhares, nove movimento dos olhos, nove movimentos de palpebra, sete
movimentos de sobrancelha, seis movimentos do nariz, seis movimentos das
bochechas, seis movimentos do labio inferior, seis movimentos do queixo, seis
movimentos da boca e nove movimentos do pescoco. (NS, VIII; BHARATA, p. 393-
429). Nas figuras de numero 1 e 2, podemos observar como o dominio dos

movimentos faciais se relacionam a estados emocionais (bhava) especificos.
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Figura 1

Expressfes faciais baseadas em estados emocionais (bhava) especificos

Expressdes faciais respectivamente relacionadas aos seguintes estados emocionais: amorosidade,
comicidade, tragicidade, faria. Fonte: SCHWARTZ, 2008. p. 61-64
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Figura 2

Expressfes faciais baseadas em estados emocionais (bhava) especificos

Expressdes faciais respectivamente relacionadas aos seguintes estados emocionais: heroismo,
medo, aversdo e maravilhamento.Fonte: SCHWARTZ, 2008. p. 65-68
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Nas imagens anteriores, como 0 exercicio de determinadas expressdes, codificadas
no interior de cada uma das escolas e estilos artisticos, se relaciona a estados
emocionais especificos. Nao se trata de expressdes espontadneas, nem mesmo 0

personagem pode ser determinado na auséncia dos recursos especificos restantes.

A semelhanca da abordagem bastante metddica aplicada ao que chamamos de
sintaxe fundamental, constituida por experiéncia e estados, cada um dos
movimentos corporais € nomeado, descrito, relacionados a seus principais usos, 0s
quais sdao exemplificados. Os capitulos sobre linguagem corporal abordam desde
inUmeras posi¢cdes de maos (mudra), cada qual apresentando um sentido claro e
definido conforme pequenas variacdes dos dedos, até as regras de organizacao de
sucessivas posi¢coes de todo o corpo, na danca, combinadas em unidades maiores,
as quais se tornam os elementos basicos constituintes da coreografia. As figuras 3 e
4exemplificam gestos de maos (mudrg) e posi¢cdes de todo o corpo. Tais posicoes
recebem nomes definidos e podem ser decompostas recorrendo-se a
nomenclaturaatribuida por Bharata a cada uma das partes do rosto e seus

respectivos movimentos.
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Figura 3

Poses e gestos manuais (mudrd) relacionados a estados emocionais (bhava) especificos

Poses e gestos (mudra) para os respectivos estados emocionais: amorosidade, comicidade,
tragicidade e flria.Fonte: SCHWARTZ, 2008. p. 42-45
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Figura 4

Poses e gestos manuais (mudrd) relacionados a estados emocionais (bhava) especificos (ii)

Poses e gestos manuais (mudrd) para os estados emocionais: heroismo, medo, averséo e
maravilhamento.Fonte: SCHWARTZ, 2008. p. 42-45
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Em cada um dos estilos herdeiros de Bharata, podemos encontrar a centralidade da
gramatica profunda dos estados emocionais e experiéncia estética orientando a
dimensao formal, manifesta. A muasica se utiliza de notas, timbres, ritmos, a pintura
de cores, a escultura de formas, e assim por diante. Todas essas instancias
convergem no momento da performance, interligadas por uma mesma motivagao
profunda, que objetiva suscitar uma resposta especifica do observador.
Na figura 4, pode-se observar algumas posturas da danca Odissi e sua relacdo com
estados emocionais especificos.

Figura 5
Poses e gestos manuais (mudrd) no estilo de danca Odissi.

Estados emocionais (bhava): amor, tragicidade, heroismo e aversdo.Fonte: acima, acervo pessoal de
Andrea Albergaria; abaixo, fotos do autor.
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Com o mesmo nivel de detalhamento, sdo abordados por Bharata desde a
metragem e propor¢gdes do palco até o mais leve movimento de sobrancelha,
incluindo a movimentacédo do ator pelas regides do palco, regras para construcéo de
objetos cénicos, indumentaria, aplicacdo de cores e padrbes de maquiagem,
entonacao, canto, composi¢cdo em meétrica, classificacdo dos instrumentos musicais,
teoria musical, musica incidental, ritmos musicais correlacionados a movimentacao
dos atores, teoria narrativa e tipologia de personagens... Cada um desses campos é

detalhado a exaustdo, com o mesmo nivel de rigor e requinte formal.

Walter Pfaff (1997, p. 133-162) descreve o processo de formacdo do artista de
Kadiyattam, pratica do sul da india, estado de Kerala, tida como uma das artes hoje
existentes que mais fielmente espelham os ideais classicos do Natyasastra. A rotina
diaria de treinos e repeticdes realizadas com o intuito de alcancar-se a maestria das
formas artisticas se traduz em uma pratica que se estende por mais de quinze horas
diarias, organizadas numa agenda que solicita uma estrita disciplina, distribuindo a
carga horaria para cada um dos campos expressivos acima mencionados, além de
outros ndo mencionados, como a memorizacdo de passagens das narrativas
tradicionais épicas ou obras puranicas. Compreende-se, aqui, o que significa a
exortacdo, presente no capitulo primeiro, que situa os artistas performaticos acima
das divindades quanto as suas qualidades de disciplina e persisténcia. Essa

formacao do artista desenvolve, simultaneamente, a sensibilidade e a erudigéo.

Como parte de nossa pesquisa, residimos no interior de uma escola tradicional
(gurukula)do estilo Odissi, da regido leste indiana, estado de Orissa, onde
observamos a mesma dedicagcdo. Trata-se da Academia Rudraksha, do Guru
Bichitrananda Swain. Observamos a mesma intensidade nos treinos diarios. Os
estudantes também se responsabilizavam pelos trabalhos cotidianos, como limpeza,
cozinha e manutencdo das plantas do jardim e do terraco. A hierarquia social
externa era totalmente substituida por aquela interna da escola, com praticantes
avancados praticando sob supervisdo do guru e dando aulas para estudantes
experientes, enquanto esses se encarregavam de ensinar as criancas. Essas
tltimas ndo residiam na escola, mantendo com a mesma uma relacdo idéntica a
que, no Ocidente, caracteriza um curso de balé, com duas ou trés aulas por semana.

O ensino era dividido em niveis, ao final de cada qual uma banca de professores
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externos avaliava os alunos, conferindo-lhes ou nao a certificagéo que lhes facultava
cursar o proéximo nivel. Essa avaliagdo, solicitando o dominio de técnicas pré-
estipuladas para cada nivel, ocorre desde a primeira infancia, resultando numa
uniformizacdo do estilo. O sistema da escola é resultado de uma mescla entre
caracteristicas do ensino tradicional com aquelas do ensino moderno. Isso é
resultante das reformas que ocorreram a partir do inicio século XX, tema ao qual

retornaremos em nosso capitulo I11.

E verificavel ao longo do Natyasastra, em sucessivas passagens, a relacdo de
simultaneidade e reciprocidade mantida entre os diversos campos de expresséo. A
coeréncia é estabelecida, a cada passo, remetendo-se ao eixo central organizativo
do processo, ou seja, aquele que descrevemos a parir das nocdes de estado
emocional (bhava) e experiéncia estética (rasa). Por exemplo, considerando-se as

cores a serem aplicadas sobre a face, podemos ler:

Mesmo alguns poucos gestos quando em combinacdo com as cores
apropriadas terao sua qualidade impressiva duplicada, assim como a
lua acentua a beleza da noite.

Também os olhares, quando combinados com cores apropriadas
aplicadas sobre a face irdo claramente os estados (bhava) e a
experiéncia (rasa). (NS, VIII, 163-164; BHARATA, 2010, p. 427)

Sé&o inter-relacionadas, por esse trecho, cores, posi¢cbes corporais, estados
emocionais (bhava) e experiéncia estética (rasa). Ao findar a exposicdo da teoria

musical, Bharata declara que:

Essas séo as escalas (jati) (lit. familias de notas musicais) e seus dez
temas melddicos (laksana). Isso deve ser aplicado a cancao (pada)
em conjunto com movimentos de danca (karana) e gestos
apropriados. Irei agora expor acerca de sua especificidade em
relacdo aos estados emocionais (bhava) e experiéncia estética
(rasa). Oucam como devem ser aplicadas em funcéo de experiéncias
estéticas (rasa) especificas. (NS, XXVIII, 150-151; BHARATA, 2010,
p. 1264)
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Na arte performatica de Bharata, composi¢cdes cromaticas, movimentos corporais,
situacdes draméticas, figuras poéticas, ritmos e intervalos musicais compdem um
anico acorde. Cada um desses elementos da expressao formalizados por Bharata,
chamamos campos expressivos. Cada um desses ultimos é composto, de um ponto
de vista analitico, por um ou mais dos seguintes planos expressivos (abhinaya), que

sdo em numero de quatro:

e arigika-abhinaya: expressdes performaticas do corpo, que se traduz em

gestos, expressoes faciais, danca, pantomima, etc.;

e vacika-abhinaya: expressoes performaticas da  linguagem.
Predominante em toda expressdo sonora, incluindo fala, recitacao,

masica, ritmo, métrica, entonacédo, narrativa, dramatizacao, etc.;

e Jharya-abhinaya: expressao performatica por meio de acessorios
(literalmente, “o que vem junto”). Abrange figurino, utilizagdo de

adornos, objetos cénicos, mascaras, maquiagem, etc.;

e sattvika-abhinaya:Expressdo performatica mental. Termo pouco
desenvolvido diretamente no tratado, que tende a ser equacionado,
pelos comentadores, a toda a dinamica emocional, ja descrita, da

representacdo performatica.

Os quatro planos expressivos sdo, portanto, de natureza mais analitica, enquanto os

campos sao a pluralidade empirica que compde a arte performatica.

Embora o &mbito das formas possa sofrer alteracdes, o que se equivale ao
surgimento de novos estilos ou correntes artisticas, permanece como eixo central a
articulacéo entre as nocoes de planos expressivos (abhinaya), estados emocionais

(bhava) e a experiéncia estética (rasa).

Podemos, assim, considerar que o surgimento da literatura moderna ou do cinema é
um advento que pode ser compreendido, desde o ponto de vista de uma doutrina
estética centrada na experiéncia estética(rasa-vada), como transformacgfes que se
restringem ao ambito dos campos expressivos. Ndo €é necessario que haja

alteracdes, portanto, no nucleo da doutrina estética, que consiste na relacdo
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estabelecida entre estados emocionais (bhava), experiéncia estética (rasa) e,

desses, com o ambito cambiante das formas.

Ao longo do periodo classico, ha um numero amplo de autores e correntes no
ambito da estética, os quais instauram um intenso debate. Suas reflexdes e
doutrinas permeiam o campo artistico até os dias de hoje. Seria impossivel tratar
pormenorizadamente tal bibliografia, extensa e especializada, de modo que se faz
necessario um recorte. E assim que escolhemos abordar duas vertentes de
desenvolvimento da estética, ambas com estreita conexdo com o universo religioso,
instaurando um novo modo de compreensdo da nocdo de experiéncia estética

(rasa). Esse é o ponto central que abordamos no proximo capitulo.
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3. A Paz e o Amor: duas vertentes da doutrina estética centrada na experiéncia

3.1 Questdes de fundo de natureza historica e sociocultural

No capitulo |, focamos nosso trabalho na leitura do Natyasastra. A partir de uma
abordagem direta do texto em suas estruturas internas, pudemos delinear o cerne
da poética de Bharata e a centralidade da nocdo de rasa, a qual, literalmente,
significa sabor ou esséncia, mas que, conceitualmente, podemos traduzir como
experiéncia ou experiéncia estética. Nao obstante a relevancia que atribuamos a
esse primeiro tratamento interpretativo, diversas questdes levantadas
permaneceram inconclusas, tornando pertinente que remetamos o0 texto a seu
contexto mais amplo, transladando nosso exercicio interpretativo das estruturas
internas para as meta-estruturas, levando em consideracédo elementos do ambiente,

tais como as do ambito histérico e sociocultural.

Particularmente, a afirmacao contida no texto de que se trataria de um Quinto Veda
merece ser considerada de modo mais detido. Sendo os Vedas o canon religioso
braménico, de origem revelada, tal afirmacdo sugere uma singular relacéo entre os
universos artistico e religioso. Qual a extensao de tal afirmativa é um dos pontos que

pretendemos analisar.

Outro ponto que permanece inconcluso a partir apenas de uma leitura direta do
Natyasastra € a inscricdo dos artistas na sociedade de castas. Adiantamos que tal
questdo, sob um ponto de vista historico, ndo possui solugcdo simples e Unica. Nao
existe um dnico sistema de castas operante na india e no sul asiatico, mas diversas
variantes, dentro e fora do hinduismo, de modo que hinduismo e casta nao sao
categorias coextensivas. H4, na literatura hindu, diversos tratados que visam dar
coeréncia a ordem social, pautando-se em textos revelados e traduzindo-os em
conceituacdo sociolégica, os chamados dharma-$astras, mas esses sdo, apenas,
fontes de autoridade para um discurso hegemoénico que estipulam um dever-ser. A
realidade empirica, no entanto, € muito mais complexa, pois, como nao poderia

deixar de ser, relaciona-se também a ascensdo do poderio de povos tribais, ao
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encontro entre reinos vizinhos ou a formacédo de impérios, ao aumento do prestigio

econdmico de determinado grupo, ou mesmo a vontade discricionaria do Rei.

No decorrer desse capitulo, fornecemos algumas informacdes para situarmos ambas
as questbes. No entanto, dada a pluralidade de situacdes, considerando-se as
variacbes que tomam lugar no espagco e o tempo, pretendemos dar uma resposta
mais circunscrita a questao apenas no proximo capitulo, em seu segundo tépico, no
qual abordamos, especificamente, as transformacfes sociais do meio artistico no
inicio do século XX, o que se relaciona intimamente com relacdes de casta, ja dadas

no contexto da modernidade.

Além de clarificarmos a inser¢do do Natyasastra em seu contexto mais amplo, as
informacBes desse topico de nosso estudo também objetivam contextualizar a
insercao historica dos préximos dois autores que receberdo de nossa parte uma
atencdo mais detalhada: Abhinavagupta (1963, 2008) e Rapa Gosvamin (2003). O
primeiro € o fundador do xivaismo da Caxemira; enquanto o segundo é o
sistematizador do devocionalismo vaixinava (bhakti) do leste indiano. Ambos sé&o
fortemente tributarios da terminologia de Bharata e, a0 mesmo tempo, pensadores
de primeira grandeza no interior da cultura indiana. Ambos aproximam experiéncia
estética e experiéncia religiosa. O primeiro tece comentarios ao Natyasastra e, por
assim dizer, funda a interpretacdo mais canbnica da estética medieval, cuja
influéncia perdura até os dias de hoje; o segundo, posterior alguns séculos, retoma o
pensamento do primeiro e o aplica inteiramente ao campo religioso. Ja ndo é mais
seu objeto principal de reflexao a arte, em si, mas a propria Criacdo, tomada como a
obra artistica do supremo artista, Deus ou Krsna. Se o objeto teleoldgico da arte é a
experiéncia (rasa), o mesmo vocabulo passa a designar, nesse pensamento
estético-teoldgico, estados de bem-aventuranca, alcancaveis através das praticas

devocionais.

Abordemos, inicialmente, a problematica do Quinto Veda. E bastante difundida a
nocdo de que a expressdo seria um termo aplichvel aos épicos indianos
(Mahabharata e Ramayana) e aos puranas. O termo seria aplicavel a totalidade
dessa literatura, exclusivamente a uma dessas duas categorias ou, até mesmo, a

apenas um texto em particular, sendo o mais conhecido e aceito entre eles o
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Bhagavad Gita. Esse ultimo consiste num capitulo do épico Mahabharata que,

embora esteja inserido em sua narrativa, € lido e citado independentemente.

Qual seria a relagéo da afirmacao presente no Natyasastra e o status do Bhagavad
Gita, ambos tidos como Quinto Veda? A nosso ver, ndo se trata de afirmacdes
contraditérias, como se houvesse uma posicdo a ser disputada no canon. Ao
inverso, trata-se da mesma afirmacéo, de origem na cultura oral, que se presentifica
em dois textos distintos. Ambos, o tratado das artes performatico e épico, sao

fixacdes na linguagem escrita de uma mesma cultura oral.

Pautando-nos na leitura interna do Natyasastra, no capitulo I, pudemos notar que
sua origem o une umbilicalmente ao universo daquilo que traduzimos por “contos
tradicionais’ (itihasa). Essa ligacdo serd mantida ao longo de toda a producdo
poética relacionada ao tratado, sendo largamente notada em performances de
danca classica indiana até os dias atuais. Para o largo da populacdo indiana, a
narrativa dos deuses é conhecida principalmente através da performance, ontem
como hoje. No entanto, € preciso sublinhar que a relacéo da arte performéatica com o
épico ndo é a de difusdo de um texto originario por meio da encenacdo, mas de
participacdo em seu processo de formacdo, o que ocorre em paralelo com a
ascensao do devocionalismo, dentre outras expressdes do hinduismo medieval. A
relevancia da poesia como veiculo da experiéncia devocional € uma das
caracteristicas centrais dos movimentos devocionais, assim como uma das
principais correntes da arte medieval. A danca, a performance e a poesia foram
veiculos importantes das figuras miticas advindas de diferentes matrizes culturais, e
catalisadores de seu processo de sincretismo. Nao apenas os textos religiosos
medievais tardios demonstram empréstimos diretos do Natyasastra, como sera
possivel, como veremos em 2.3, uma completa fusdo entre a linguagem teoldgica
que visa disciplinar a pratica devocional com os conceitos advindos de Bharata, haja

vista que o mundo passa a ser considerado como obra artistica do Supremo Criador.

Um epiteto muito difundido do autor do épico Ramayana é “Adi-Kavi”, ou “O Primeiro
Poeta”. Tenha existido um autor de um nucleo originario do poema ou ndo, o epiteto
nos mostra que ele se estabelece, no imaginario, como o arquétipo de todo poeta,
enguanto sua poesia sera algcada ao status de texto sagrado. O santo e 0 poeta, hao

raro, se fundem numa Unica figura, nesse contexto medieval. Grupos de santos-
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poetas cruzavam as estradas do sul asiatico, cantando hinos aos seus deuses.
Séculos depois, mantidos na memoéria de seus devotos, tais poemas foram
organizados, muitos dando origem aos atuais canones religiosos — o Quinto Veda. A
imediata fusdo entre os campos da arte e religido, ou entre arte e mistica, seria, no
entanto, um passo apressado de raciocinio, de modo que se faz necessério
deslindar mais detidamente o processo de formacdo do céanon védico e as
transformacdes religiosas, sobretudo a natureza de sintese atribuida ao Bhagavad
Gita. Buscaremos, nas paginas seguintes, fornecer uma descricdo, ainda que breve,
desse processo. Torna-se pertinente, para tal, repassarmos, ainda que brevemente,
as matrizes culturais que se conjugam e se fundem nesse processo histérico de
desenvolvimento do devocionalismo medieval, de modo a melhor apreciarmos como
a linguagem da devocdo e da poética de Bharata podem ter se fundido

completamente, j& no medieval tardio.

Figuras miticas, de origens culturais diversas, transladaram da narrativa oral para a
performance e para o texto poético, inexistindo antecedéncia entre essas trés
instancias. As narrativas de deuses, santos, avatares e outros seres numinosos
resultam, historicamente, do améalgama de fontes culturais muitos distintas. A
posteriori, as narrativas sdo codificadas e sedimentadas como resultado de uma
regulacéo, por assim dizer, resultante de um processo lento e sempre retomado de
assimilacionismo inclusivista, ndo raro gerando movimentos internos de resisténcia,

sincretismo, reforma ou contestacao as acep¢des mais ortodoxas.

b

Apesar de sua fixacdo ser muitos séculos posterior a sedimentacdo dos Quatro
Vedas, a aceitagdo do Bhagavad Gitda - esse pequeno capitulo do épico
Mahabhéarata - no canone do hinduismo moderno pode ser conferida através da

declaracédo de Mahatma Gandhi, que afirma:

(...) Se todas as demais escrituras fossem reduzidas a cinzas, 0s
setecentos versos desse pequeno livro inextinguivel seriam o
suficiente para dizer a alguém o que é o hinduismo e como alguém
pode viver por ele. E digo que sou um seguidor do Sanatana Dharma
[Lei Eterna=hinduismo] porque por quarenta anos eu tenho buscado
literalmente viver a partir dos ensinamentos desse livro. O que quer
gue seja contrario ao seu tema central eu rejeito como sendo nao-
hindu. Isso ndo exclui nenhuma crengca e nenhum preceptor.
(GANDHI, 1987, p. 126-127)
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Considerando-se que a data-limite para a fixagdo do Bhagavad Gita é a do século IV
a.e.c., podendo ser tdo tardio quanto o século Il d.e.c., e que o texto ndo compde o
corpus relevado dos quatro Vedas ($ruti), que se sedimentam entre os séculos XIX
a.e.c. e Vlll a.e.c. (WITZEL, 1997a; 1997b; 2003), impressiona a declaracdo de um
dos maiores lideres indianos do século XX, que se mostra disposto a desconsiderar
como exterior ao hinduismo o que for contraditorio ao tema central do Gita. Também
podemos identificar na declaracdo do Mahatma a no¢cdo amplamente partilhada de
gue o texto ndo apenas compde o canon, mas realiza uma sintese de toda a filosofia
hindu.

A principio, podemos indentificar as inUmeras matrizes lentamente sintetizadas na
cultura épica, bem como na cultura posterior, classica, em trés grandes categorias: i)
a matriz védica, propriamente dita, ou seja, um conjunto de hinos e préticas
ritualisticas, com origem étnica definida, que lentamente translada para uma posi¢ao
de hegemonia frente a outras origens étnicas, sejam elas tribais ou organizadas ao
modo de estados com tendéncia teocratica; ii) as diversas culturas de povos que
entram em contato com essa primeira matriz, cujas narrativas miticas, praticas
religiosas e culturais € paulatinamente absorvida para a formacao do hinduismo; iii)
0 movimento renunciante, também chamado movimento Sramana, que é dificil de
localizar histérica e culturalmente, mas que guarda relacdes com o hinduismo, o
budismo, o jainismo, dentre outras doutrinas religiosas menos conhecidas que

surgem parcial ou integralmente desse meio.

O encontro do bramane com o renunciante (Sramana) €, sem duavida alguma, um
dos eventos centrais que dao forma ao hinduismo. Temos, com isso, duas
tendéncias, a principio contrarias, cuja harmonizagdo esta ao centro da sintese do
hinduismo épico e posterior, ou seja, o0 principio ascético e negativo, que postula o
mundo como ilusdo a ser superada; que dialoga com um outro, contrario, que tende
fortemente a cosmicizacdo e a normatizacdo, com énfase no principio da acéo
(karma) e seus frutos. Tomemos essa diade como ponto de partida para abordarmos
a sintese na qual consiste o Bhagavad Gita, na qual se fundauma importante
dimensado do hinduismo, ou seja, a pratica devocional, fenbmeno religioso e social

estreitamente relacionada ao desenvolvimento da poética medieval, que, em larga
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medida, pode ser tida como uma “poética devocional”, para utilizarmos o termo de
Vijay Mishra (2000).

Com o intuito de introduzir alguns conceitos filoséficos centrais para o estudo da
poética devocional, Mishra (2000) reporta-se ao Bhagavad Gita e ao modo como
esse texto aborda o que, segundo o autor, é uma problematica fundamental de todos
os ramos da filosofia hindu (estética inclusa), retomada de diferentes modos pelas
inUmeras escolas. Essa problematica pode ser relacionada a dois principios centrais:
nivrtti e pravrtti, e sua inter-relagdo. O primeiro termo designa um principio “disruptor”
ou “liberador”, sua teleologia é alcangar o vazio ou o nada, a dissolugdo em
Brahman; o segundo termo designa um principio instaurativo, cosmicizante e
regulador, o qual resulta na ordem cdésmica que regula o mundo. Ainda que de modo
alegodrico, para ilustrar esses dois principios, Mishra (2000) recorre a uma passagem
de Louis Dumont, a qual alude, justamente, ao dialogo que mencionamos, entre o

asceta e o ritualista:

O segredo do Hinduismo pode ser encontrado no dialogo entre o
renunciante e o homem-no-mundo... Ha dois tipos de homens na
india hindu, aqueles que vivem no mundo e aqueles que renunciaram
a ele. (Louis Dumont, apud MISHRA, 2000, p. 43)

O hinduismo seria, assim, o perene retomar do dialogo entre o asceta peregrino e o
homem-no-mundo. O primeiro rompeu seus vinculos com o universo social
circundante ao assumir o celibato, abandonar qualquer funcdo politico-
administrativa, comercial ou produtiva, bem como suas obrigagfes rituais familiares.
O segundo, em antitese, é idealmente um chefe-de-familia (grhastha), para quem a
virtude reside na propria dedicacdo as coisas mundanas, tal como sua vida conjugal,
sua busca por riguezas, ambas as esferas reguladas por seus deveres morais e
rituais. O principio disruptivo/liberador (nivrtti) € alegorizado, portanto, pela figura do
asceta andarilho, enquanto a instauracdo/cosmicizacao/regulacao (pravrtti) é
ilustrada pela imagem do homem-no-mundo. Esse Ultimo corresponde, mais

especificamente, a imagem ideal do bramane ritualista.

Prosseguindo em seu desenvolvimento, Vijay Mishra (2000, p. 44-52) expfe que aos

dois principios citados correspondem dois arché-dharmas do hinduismo, cuja
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relacdo subsumiria todos os ramos de atividade social e religiosa. Temos, assim, o
nivrtti-dharma e o pravrtti-dharma, rendncia e agcdo-no-mundo, como arché de todos

os dharmas.

(...) em teoria, uma pessoa seguiria ou o dharma do renunciante
(nivrttidharma) ou o dharma do homem-no-mundo (pravrttidharma).

(..

Se os trés mundos sédo baseados no principio da pravrtti, seguiria-se
que a ordem espaciotemporal (expresso como triloka [trés mundos]
ou kalpa [temporalidade]) ndo pode existir fora do dharma da acéo ou
trabalho. Na classificacdo de Narayana, nivriti € expressa como
svadharma [dharma-para-si] necessario para a iluminacao pessoal. O
estado de nivrtti é visto como pré-condicdo para a unido com o
“Brahman eterno”, enquanto pravrtti é parte do processo de criagédo.
(MISHRA, V., 2000, p.44)

No entanto, prossegue o autor, nenhuma doutrina, religido ou sistema filosofico
sobreviveria ao passar do tempo com duas verdades excludentes e antagonicas
sendo enunciadas, de modo que o segredo deve residir no didlogo entre ambas. Na
pratica, um principio ndo podera subsistir sem o outro. O reflexivo bramane, com sua
tendéncia a abstracdo e a dissolucdo no Brahman (nivrtti), dependera da empresa
dos guerreiros (pravrtti) xatrias para fornecerem-lhe patronagem. O xatria, por sua
vez, sendo um homem de acdo (pravrtti), abracara a renuncia (nivrtti) devido ao
poder que |lhe é atribuido pela cultura. Ora os sacerdotes ritualistas manterdo o
renunciante como seu ideal ultimo, ora denunciardo a renuncia como improépria.
Enfim, trata-se de duas categorias que mantém relacéo fluida, ndo raro articuladas
de modo altamente contingente, condicionado por situacbes do momento, de
natureza historica, coletiva ou individual. “Portanto ndo € de se surpreender que a
ortodoxia pode encontrar pouca dificuldade em aceitar os termos gerais da
‘reconciliagdo’ bhakti [devocional] dos ideais de samnyasa [renuncia] com a vida
secular.” (MISHRA, V., 2000, p.45). Tal sintese ou reconciliagao teria sido alcangada

pelo hinduismo no Bhagavad-Gita.

Contemporaneamente, como sublinha Patrick Olivelle (2003, p. 273-274), podemos
observar algumas corporificacbes de um conjunto relativamente em comum de

ideais ascéticos e renunciantes no monge budista da Tailandia, no Hare Krsna norte-
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americano ou no sabio andarilho mendicante (sadhu) que vaga pelas ruas indianas,
todos os trés com suas vestes alaranjadas. Podemos acrescentar, ainda, ascetas
jainistas que observam seus votos de siléncio e estritos jejuns habitando cavernas
sagradas, iogues que meditam nas montanhas do Himalaya, tantricos da méo
esquerda que se cobrem de cinzas dos mortos cremados nos campos crematorios,
sem que esse conjunto de mencbes esteja perto de esgotar a mencionada
pervasividade do movimento renunciante, nem, tampouco, a pluralidade de formas

gue assume ou influencia. Segundo Olivelle:

Alguns dos valores e crencas fundamentais que geralmente
associamos as religibes indianas em geral e ao hinduismo em
particular foram ao menos em parte uma criagdo da tradicdo
renunciante. Isso inclui os dois pilares das teologias indianas:
samsara — a crenga de que o mundo é sofrimento e sujeito ao
repetido nascer e morrer (renascimento); moksa/nirvana — o objetivo
humano e, portanto, da saga religiosa, que € a busca pela liberacao
dessa vida de sofrimento. (Olivelle, 2003, p. 274)

O movimento renunciante ou Sramana, € de dificil localizacao histérica. Nao se trata
de um movimento uniforme; ndo deixa muitos registros escritos, apesar da grande
massa de ideias e doutrinas que nutre em seu interior, que abrange desde poemas
devocionais a praticas corporais e sistemas filosoficos; tem tendéncia a
pervasividade, permeando diversas culturas e povos locais, sem se confundir com
nenhum deles; e, sobretudo, ndo pode ser reduzido exclusivamente a nenhuma

forma de ordenamento social.

Como primeiros registros histéricos do movimento renunciante, Patrick Olivelle
(2003, p. 271) adota as Upanisad e fontes budistas datadas de meados do primeiro
milénio a.e.c. Gavin Flood (2009, p.75-80), por sua vez, nota a existéncia de dois
grupos de ascetas reconheciveis nos hinos do Rgveda, apontando indicios que
levaria uma origem para meados do segundo milénio a.e.c., ndo sendo possivel
afirmar-se, de forma conclusiva, tratar-se de grupos oriundos de fora do ambito
cultural indo-ariano, embora certamente mantenham com o0s videntes (rsi) da
revelacdo védica uma relacdo de alteridade e marginalidade. Ananda K.
Coomaraswami (2008, p. 23-26) aponta uma origem dravida e ainda mais antiga,

provavelmente na civilizacdo harappeana do vale do Indo, anterior ao segundo
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milénio a.e.c. A tradicdo teria sido passada de mestre a discipulo até resultar na
“grande iluminag&o” vivida na india do século V a.e.c.,, da qual sdo frutos as

Upanisad, o budismo, o jainismo e o yoga.

Tal disputa académica, de uma origem ariana ou dravida do movimento renunciante,
a qual atravessa todo o século XX, sendo ainda vigente, parece-nos ser uma
projecdo no ambito historiografico do proprio “prestigio magico das origens” do qual
fala Eliade (2002), ou seja, a nocao, caracteristica do pensamento mitico-religioso,
de que algo “mais antigo” é “mais verdadeiro” e “mais poderoso”. Assim sendo, as
duas grandes identidades coletivas que caracterizam a india moderna da pré e pos-
independéncia, relacionadas, respectivamente, ao norte falante de linguas derivadas
do tronco indo-ariano, em contraposi¢cao ao sul, de maioria falante de linguas do
tronco dravida, disputam, palmo a palmo, cada nova descoberta arqueoldgica ou
datacdo historica, inserindo-as enquanto prova de sua narrativa fundadora. Nada
mais avesso ao proprio espirito do movimento renunciante, caracterizado pelo
universalismo, pervasividade e, quando nao pela critica franca ao ritual, ao menos
pela resolucdo subjetiva por abandona-lo, em conjunto com a totalidade das formas
e convencdes sociais, tidas como insuficientes para alcancar a meta maxima da

existéncia humana, ou seja, a liberacdo (moksa, nirvana).

Os renunciantes podem ser vistos por toda a india, peregrinando por locais
sagrados, vergando vestes que indicam designacfes que frequentemente nos
escapam. O principe Siddhartha juntou-se a eles assim que deixou o0 palacio em
busca da iluminacdo; nos épicos, os Pandavas vivem como renunciantes durante
doze anos; o jainismo apresenta um elemento ascético tdo veemente, que
preconiza, em graus avangados, o0 voto de ndo-violéncia contra todos 0s seres Vvivos,
a ponto do adepto deixar de alimentar definitivamente, até a morte. A poesia
devocional encontrara entre os renunciantes larga acolhida. Muitos dos poetas sao
renunciantes e, ao mesmo tempo, os cultos devocionais organizados apresentarao
forte influéncia dos ideais de renuncia, buscando acomodéa-los no interior de seus

préprios sistemas.

Em seu didlogo com os ascetas andarilhos, os ritualista védicos escutaréo
cuidadosamente seus interlocutores e buscardo alocar suas proposicdes e

narrativas no interior de seus proprios sistemas religiosos e filosoficos, ora
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refutando, ora absorvendo proposi¢des. De um ponto de vista interno da formagao
das doutrinas que compde o cerne mais ortodoxo do hinduismo, a conjugacéo entre

ideais ascéticos e a vida intra-mundana assume um lugar central.

A rendncia, no entanto, ndo é o Unico valor cuja absorcao resultara na multiplicidade
de formas, expressodes, rituais e técnicas espirituais que caracterizam o hinduismo
em seus periodos épico e classico (ou medieval). A medida que os vedas e seus
elaborados procedimentos para o sacrificio aos deuses ganhavam em prestigio e se
expandiam em meio a reinos e povos tribais de origens distintas, uma miriade de
matrizes religiosas/culturais foi paulatinamente assimilada ou sanscritizada. N&o
raro, a assimilagdo ocorreu de modo meramente superficial ou, até mesmo,
revertendo a relacdo de ascendéncia, com as divindades de povos assimilados
assumindo ascendéncia sobre praticas e preceitos nucleares dos cultos védicos
mais antigos e originarios. Dessa forma, o rito sacrifical (yajfia), embora seja sempre
preservado como prerrogativa de um grupo seleto, jamais se universalizou, pois 0
“hinduismo das massas” se forma ja centrado no culto a imagens e na devogéao a
elas dirigidas, com ritualistica prépria (pdja), dirigidos a deuses que formam um
pantedo totalmente dispar daquele védico antigo. O resultado das sucessivas
reformas, revelacdes, erupcdo de lideres carismaticos, mestres, foi a criacdo de
novas expressdes religiosas, culturais e sociais, sem que as mais antigas
desaparecessem. Ao lado de uma doutrina védica ortodoxa (S$rauta), consolida-se
uma neo-ortodoxia (smarta), ao lado de correntes devocionais (bhakti), esoterismos
tantricos e da universalizacdo da nocdo de yoga, para atermo-nos apenas a alguns
poucos exemplos. Se aceitarmos a exposicdo de Vijay Mishra (MISHRA, 2000),
segundo a qual todos os dharmas se fundam em duas archés, temos que, no interior
de cada um desses fendbmenos, deveremos encontrar um principio negativo (nivrtti),
que visa a iluminagdo e abandono do ciclo de renascimentos (samsara); conjugado
a outro, positivo (pravrtti), que narra uma cosmogonia e, a partir dela, sistematiza
praticas religiosas, condutas morais, e outros aspectos regulatérios da vida

intramundana.

Se estabelecemos uma equivaléncia alegorica entre o principio da nivrtti e a imagem
do asceta, cabe-nos, agora, abordar o homem-no-mundo. Pretendemos abordar o
segundo termo dessa alegoria remetendo ao campo da ordem cdsmica

(cosmogonia), assim como ao processo histérico.
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A historicidade da formacédo do canon védico pode ser estudada de forma bastante
segura, gracas a alguns elementos, dentre 0s quais 0 proprio método de rigorosa
memorizacao e transmisséo dos hinos e demais textos, incluindo prondncia, que se
mantiveram perfeitamente intactos, desde sua composicdo até os dias de hoje. A
propria variacdo linguistica presente nesse material, como a ocorréncia de
vocabulos ou fonemas especificos, permite que, em conjunto com 0 cruzamento
com eventos externos conhecidos, uma periodizacdo seja definida para os textos.
Assim, recursivamente, eventos e passagens narradas podem ser historicizadas,
ainda que deva-se ter em conta sua natureza de relato, portanto fruto de um ponto
de vista. Eventos com cronologia relativamente estavel sdo a disseminacao de
artefatos de ferro e o nascimento do Buda. (Witzel, 1997a) Além desses marcos
maiores, inscricbes em pedra, muito praticada no subcontinente, fornecem
indicacdes bastante estaveis para a elaboracdo de uma cronologia. (Singh, 2008;
Solomon, 2003)

Inscricdes anteriores aos Vedas, por sua vez, pertencem ao passado arqueolégico,
sendo tarefa impossivel relacionar precisamente datacées, monumentos e eventos
histéricos. A decifracdo da escrita de Harappa-Mohenjo Daro, muito anterior aos
Vedas, que corresponde a civilizacao que floresceu no Vale do Indo entre os séculos
XXX e XX a.e.c, ainda néo foi decifrada, mesmo que haja muitas propostas nesse
sentido, cada qual recorrendo a um dos troncos linguisticos atualmente presentes no

subcontinente. (Sharma, 2000)

Uma dificuldade imposta ao trabalho do historiador, de meados do século XX até
atualmente, tem sido a projecdo do imaginario mitico, com implicacdes politicas e
ideologicas, sobre o campo historiografico. Se as narrativas advindas de uma
mitohistéria dificultam o estudo da histéria geral da india, ainda mais presente é a
defesa de datacdes miticas para os textos sagrados. Tais defesas, aléem de suas
formas religiosas, ndo raro adquirem natureza fortemente polémica (Humes, 2012).
Nessa interface entre mito, histéria e ideologia, uma narrativa que ainda marca sua
presenca € o chamado “mito ariano”. Em linhas gerais, podemos caracterizar tal
mito, segundo Léon Poliakov (1974), como tendo sido forjado no contexto colonial do
século XIX, postulou a existéncia de uma raca ariana cujo fado seria civilizar o
mundo, elevando a humanidade de um estagio mais primitivo a outro, mais

desenvolvido, racional, tecnoldgica, espiritual e moralmente. As migracfes dos
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representantes dessa raca seriam 0 motivo principal do aparecimento de
civilizagles, formacdo de Estados ou outros grandes saltos civilizacionais do mundo
antigo. O dominio de tal raca sobre as demais adviria sobretudo de sua
superioridade organizacional e tecnolégica e se justificaria pela consequente

elevacao do status moral e religioso dos povos subjugados.

Tal narrativa ideologica, ou mito, no sentido mais fraco do termo, ou seja, 0 de uma
narrativa falaciosa, foi um dos elementos de suporte ideolégico para a empreita
colonial europeia. Na Africa, nas Américas ou na Asia, suas diferentes versées
encontraram aceitacdo por justificarem, no presente, a dominacdo de povos. Na

india, conforme expée Romila Thapar (1996):

(...) ele se tornou fundacional para a interpretacdo da histéria antiga
indiana e tem existido algumas tentativas de aplica-lo literalmente a
teoria da sociedade indiana. Alguns estudiosos europeus ao
descrevem como um mito do século XIX, mas algumas ideologias
indianas parecem determinadas a lhe renovar a vida. (...) Com a
generalizacdo da discussdo sobre a “origem dos arianos” na
imprensa escrita e a controvérsia suscitada pelo contetudo de livros
escolares, o mito se tornou o tema de um amplo debate, mais em
termos de seu esteio ideolégico que nos termos das diferentes
leituras existentes entre arquedlogos e historiadores. (Thapar, 1996,

p.3)

O modo como correntes de pensamento na India reagiram ao mito colonial de uma
raca ariana foi advogar a origem de tal raca na propria India. Equacionando raca,
territério e religido, tal ideologia suscitada o sentimento nacionalista indiano, ja
desde o final século XIX d.e.c. Sua sedimentacdo que chega até o presente, no

entanto, ocorre entre as décadas de 1920 e 1930.

Um grupo de pessoas, proximas aquelas envolvidas com a fundagao
da R.S.S. (Rashtriya Svayamsevaka Sangha), escrevendo no inicio
do século XX, desenvolveu o conceito de hindutva, ou “hindueidade”
e argumentaram que ela seria essencial para a identidade do povo
indiano. (...) O argumento diz que os hindus originarios eram o0s
arianos, um povo distinto e originario da india. Hindus com casta, ou
hindus arianos, séo seus descendentes. Ndo houve qualquer invasdo
ariana pois esse povo é originario da india. Os arianos falavam
sanscrito e foram responséaveis pela expansao da civilizagdo ariana
da India para o Ocidente. Confrontos surgiram apenas com a
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chegada de estrangeiros, como muculmanos e cristdos e, mais
recentemente, os comunistas. (Thapar, 1996, p. 9)

No ambito de nosso trabalho, a identificacdo de tal corrente é de relevancia devido
aos seguintes efeitos, que incidem diretamente sobre nosso presente tdpico, em
particular, e sobre nosso objeto de estudo como um todo. Quais sejam: i) a
tendéncia a assumir que toda invencao humana relevante (em nosso caso: as artes
performaticas) sdo de “origem ariana”. ii) decorrente do primeiro ponto, advém a
tendéncia a inflacionar as datacdes no campo histérico ou arqueolégico, lancando
para um passado mitico primordial, “védico”, toda e qualquer criacdo ou descoberta,
artistica, tecnoldgica ou religiosa, que se mostre posteriormente relevante; iii) de
modo mais localizado, a dificuldade de aceitarem-se critérios cientificos, sobretudo
linguisticos e histéricos, para a datacdo e periodizacdo da formacdo do canone
religioso; iv) a defesa de passagens miticas como realidades historicas, ndo raro
aceitando-se como documento histérico um texto redigido centenas ou milhares de

anos apos os fatos que supostamente descreve.

Tais tendéncias podem ser identificadas de modo disperso, em maior ou menor
grau, em boa parte de nossa bibliografia consultada. Apreciar e debater cada um
desses pontos desviar-nos-ia de nossa meta presente, que tdo somente pretende
estabelecer uma contextualizacdo do canon védico, de modo a podermos apreciar a
assertiva de que o Natyasastra se apresentaria como um Quinto Veda. Com tal
intuito, adotamos como principal subsidio a obra de Upinder Singh (2008), que
apresenta de modo bastante atualizado os principais debates do campo da histéria,
bem como os expde de modo a fornecer uma boa introdugcéo geral. Para uma
datacdo dos Vedas, recorreremos aos estudos de Michael Witzel (1997a, 1997b,
2001, 2010), que apresentam uma abordagem bem fundamentada, seja para a
datacdo do canon, sejacomo um dos subsidios para uma reconstru¢cdo dos eventos

histéricos do periodo.

No tocante a dimensdo das identidades coletivas que se formam no interior do
territério atualmente correspondente a india, acreditamos que o recurso a dimensio
linguistica possa ser de grande valia. Nao se trata de estabelecer uma

correspondéncia artificial entre lingua e identidade, o que ndo é constante, mas em
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desenhar um quadro mais amplo a partir do qual possamos visualizar o processo de
formacdo das culturas e fenémenos religiosos. Ao aborda-las, ainda que
sucintamente, poderemos melhor divisar 0s varios circuitos culturais que se
interconectam na India, dos quais advém os elementos presentes nas sinteses que

ora examinamos.

Podemos identificar, na india, cinco grandes familias linguisticas: i) o austro-asiatico;
i) o tibetano-burmés; iii) o0 semitico ou afro-asiatico; iv) o dravidiano; v) o indo-ariano.
Ha, ainda, linguas cuja classificacdo € controversa. Se buscarmos tracar a origem

de qualguer uma dessas familias, logo alcancamos o periodo pré-histérico.

I A maior parte dos falantes do austro-asiatico sao, hoje, vietnamitas. Na
india, a familia é representada pelas linguas e dialetos munda,
pertencentes, principalmente, a atuais povos tribais. Seriam relacionadas,
para alguns autores, também ao grupo de linguas do austronésio, o que
inclui as faladas na Oceania, formando o grande grupo do Austrico. (Reid,
1994, p. 340).

il. A familia tibetano-burmesa, por sua vez, faz parte do grupo sino-tibetano,
0 que inclui as linguas da China, como o mandarim, bem como aquelas
faladas no Tibet, Laos e Tailandia. Na india, concentra-se na regi&o
noroeste, correspondente, em linhas gerais, a atual provincia de Bihar,
estendendo-se, mais ao sul, pelo litoral oriental indiano, o da Baia de
Bengala, e alcancando, pelo norte, a regido da Caxemira. (Matisoff, 1991,
p. 471).

iii. As linguas dravidianas sdo faladas principalmente no sul da india, tais
como o Tamil, Telugu, Kannada e Malayalam. E certo que povos falantes
de alguma lingua dravidica tiveram contato com 0s arianos aos quais
foram revelados os hinos védicos, haja vista que diversos termos védicos
sdo de origem dravida (Krishnamurti, 2003, p. 6). Assim sendo, é bastante
aceito que seu territério incluia, na época correspondente a revelagéo
védica, além do sul indiano, também o norte do Paquistdo e noroeste da

india.
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V. Linguas semiticas ou afro-asiaticas. Atualmente, é representada,
principalmente, pelo arabe, cuja introdugéo se deve a expanséao do Isl&, no
século Xll. No entanto, o contato da india com os semitas, sobretudo em
sua regido noroeste, retroage, seguramente, a periodos proto-histéricos
(Singh, 2008, p. 167), conectando a regido em um circuito cultural que
abarca desde o Oriente Médio até a Africa Central.

V. Linguas indo-arianas. Inclui linguas modernas, dentre as quais o hindi, o
punjabi, o marathi e o oriya, bem como mais antigas, como o sanscrito, o
pali e o apabhramsa. Essas trés Uultimas sdo de grande importancia
religiosa. Em sanscrito foram revelados os hinos dos Vedas; em pali estdo
registrados dialogos e ensinamentos de Siddartha Gautama, o Buda; em
apabhrams$a encontra-se uma representativa literatura dos jainistas. Dessa
dltima originam-se boa parte das linguas vernaculas modernas. A familia
indo-ariana faz parte de um grupo maior, o Indo-Europeu, que inclui quase
todas as linguas europeias modernas (Portugués, Inglés, Franceés,
Aleméo, etc.), bem como o grego e o latim. Isso nos permite afirmar que
deve ter havido uma comunidade linguistica comum, em tempos pré-
histéricos, cujo paradigma se transformou ao longo do tempo. (Witzel,
2001)

De um ponto de vista histdrico-cultural, o mundo no qual se insere 0 homem védico
€ uma area geografica multilinguistica, o que guarda relagcdo com a formacédo de
multiplas identidades coletivas (tribos, castas, reinos, identidades regionais, etc.) e,
ao mesmo tempo, aponta para uma pluralidade de origens dos elementos
constitutivos dessas mesmas identidades, bem como de suas expressoes, haja vista
as inevitaveis trocas e muatuas influéncias que sempre caracterizam a relacao entre
populacées vizinhas. A India se constitui como um ponto de intercambio e convivio,
desde a pré-histéria, entre circuitos que conectam desde a China e o Tibet & Africa
Central; da Grécia ao Japao; do Ird a Oceania. Nada mais natural que isso se reflita

na diversidade de expressoes culturais e identidades presentes em seu territorio.

O surgimento de cada uma dessas culturas e identidades é dificil de ser tracado com
absoluta seguranca. Os primeiros artefatos descobertos na atual regido norte do
Paquistao sédo datados de algo em torno de 1.75 milh6es de anos; o primeiro féssil
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do género homo encontrado na regido Sul-asiatica € datado de 200.000 anos atras.
(Possehl, 2003, p. 8-10). Nao é possivel determinar qual lingua falariam. Na
auséncia de registros escritos, torna-se impossivel identificar, mas €& possivel
pressupor que relevantes continuidades culturais existiram. Possehl (2003, p. 10-11)
exemplifica com um estudo etno-arqueoldgico, o qual combinou técnicas de
entrevista e observacdo etnolégicas com dados advindos de escavaches
arqueoldgicas. O resultado demonstrou que pedras com desenhos triangulares,
escavadas em um sitio na regido do rio Son, na planicie do Ganges, datadas de
11.000 anos atrés, sdo semelhantes a objetos ainda produzidos na regido, os quais
séo identificados como relacionados ao culto da Deusa Mé&e. Pode-se pressupor,
portanto, que o local demonstra a existéncia de alguma continuidade de formas
culturais, no tocante a cultura material, e pode ser tido como o primeiro local de culto
da Deusa Mée hoje conhecido, construido por um grupo pré-histérico de cacadores-
coletores.

O homem-no-mundo védico adentra esse ambiente cambiante e ja previamente
multicultural. Tratava-se de povos com organizacao tribal que migraram para a
regido no segundo milénio antes da Era Comum, falantes de linguas hoje chamadas
de indo-arianas. A essa época, a antiga civilizacdo do Vale do Indo, a qual
pertenceram as cidades encontradas nos sitios de Harappa-Mohenjo Daro,
encontrava-se em lento declinio, provavelmente devido a fatores climaticos. (Singh,
2008, p. 200). Seus tracos culturais, no entanto, adentram a sintese hindu, posterior,
a partir do convivio e troca estabelecidos com os arianos védicos. Com o passar dos
séculos, as populacdes indo-arianas assumiriam o poder politico-militar e a
ascendéncia cultural sobre as demais populagbes, desempenhando a religido um
papel relevante nesse processo. Uma iconografia presente nas escavacdes permite
qgue alguns vejam ali uma iconografia proto-xivaista. A presenca e centralidade da
danca nessa cultura é sugerida pela escultura da dancarina de bronze, uma das
mais famosas de todo o acervo arqueoldgico da respectiva civilizagdo, atualmente

no Museu Nacional, em Delhi.

Estabelecido seu contexto multi-cultural, voltamos nossa atencédo para a formacgéao
do céanon védico, que recobre um periodo de dez a quinze séculos. Ao longo desse
longo intervalo de tempo, diferencgas linguisticas ocorreram e foram registradas nos

hinos ou mantras védicos, o que permite aos linguistas identificarem sucessivos
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periodos de fixagcdo, correspondentes aos assim chamados “estratos textuais”, por
analogia com os estratos arqueoldgicos. Recorremos, aqui, a obra de Michael Witzel
(1997a, 1997b, 2001, 2010, 2014), a qual fornece, além de sua propria contribuicao
ao campo, uma abrangente sistematizacdo das fontes atualmente disponiveis. Em
linhas gerais, pode-se identificar trés grandes periodos para a fixagdo do canon
védico: i) o védico antigo; ii) o védico médio; iii) o védico tardio. Embora limites e
datas precisas para cada um desses periodos seja de dificil determinacdo, datas

gerais podem ser estabelecidas.

O limite superior para o védico antigo é a entrada das tribos migrantes falantes do
indo-ariano. Sao povos errantes que vivem do pastoreio de gado, advindos da regiao
do Ird, onde conviveram anteriormente com as populacdes cuja dinamica religiosa,
posteriormente, originara o Zend Avesta, ou seja, 0 zoroastrianismo. Ha varias
conexdes entre 0s estratos mais antigos da mitologia védica com o imaginario da
religido persa, fruto desse convivio. Tais tribos arianas conheciam a tecnologia do
bronze, valorizavam a construcdo de carruagens, usadas em combate, e a criacao
de cavalos. Desconheciam ou menosprezavam a agricultura e nao constituiam

cidades ou edificacbes semelhantes.

O védico médio, por sua vez, corresponde a introducdo da tecnologia do ferro; ao
desenvolvimento dos primeiros reinos indo-arianos; a formacédo da casta braménica
e enrijecimento do sistema de castas; a sistematizacéo do ritual $rauta; e formacao
das escolas védicas ($akha). E dificil determinar as datas precisas de inicio e fim do
védico médio, mas uma referéncia relevante € o século X a.e.c., tido como aquele

correspondente a disseminacéo da tecnologia do ferro.

Por fim, no védico tardio, ha o final estabelecimento das quatro cole¢des védicas, o
que corresponde a formacdo de grandes reinos mais ao leste dos primeiramente
fundados. Um surto de urbanizacdo € observado na bacia do Ganges, o0 que
ocasiona um ambiente de debate franco e rica efervecéncia cultural. E a época das
Upanixades e da formacao do budismo e jainismo. O limite inferior desse periodo é

tido como sendo em torno do século V a.e.c.

Considerando-se que nosso foco esta posto em compreender a afirmacéo de que o

Natyasastra se constituiria como um “Quinto Veda”, o que se relaciona, por sua vez,
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ao impasse na classificacdo da casta dos artistas performaticos e atribuicdo de seu
prestigio social, exploremos um pouco mais a formacado do canone sagrado e sua

relacdo com a questao da sociedade de castas.

O periodo correspondente a totalidade dos hinos do Rg Veda recobre um
consideravel intervalo temporal, podendo abranges até dez séculos. No entanto, a
redacdo da maior parte ndo recobre todo o periodo, pois foi realizada em curto
espaco de tempo, legando-nos uma espécie de “fotografia” momentadnea de um

processo muito mais amplo e em movimento.

Na verdade, a maior parte do corpo dos hinos do Rgveda representa
apenas cinco ou seis geragbes de reis (e seus poetas
contemporéneos) das tribos Plru e Bharata. Ele contém pouco
material anterior ou posterior a essa ‘fotografia instantanea’ da
histéria Rgvédica.” (Witzel, 1997b, p. 263).

E importante sublinhar certa imprecisdo da linguagem de Witzel, que se refere a
“reis” e “poetas”, pois o quadro que melhor corresponde ao Rg Veda é aquele de
lideres tribais — ou inter-tribais — (rajan) guiados por videntes inspirados (rsi) aos

guais os mantras foram revelados em contexto religioso.

Os hinos revelados aos xamas ou videntes (rsi) das tribos arianas foram
memorizados com perfeita observancia de pronuncia e entonacdo. Isso ocorreu
apos fixacdo dos povos na regido e ndo antes que seu vocabulario e estrutura
fonética sofressem alteragBes pelo convivio com povos previamente habitantes dali,
falantes de outras linguas. Isso pode ser observado pela adogédo das consoantes e
vogais palatais, caracteristicas das linguas dravidianas. Essa evidéncia linguistica
pode ser tida, ainda, como um indice que aponta para a ado¢ao de outros tracos

culturais.

Conforme a descricdo de Witzel (1997), essas tribos falantes do indo-ariano néo se
reconheciam como parte de uma identidade Unica. Eram agrafas e, de um ponto de
vista econdmico, transladavam de uma base pastoril para a adocéo do cultivo. Essa
se deu com a absorcao de povos agricultores, principalmente de tribos falantes de

linguas dravidianas. As tribos indo-arianas nao apresentavam uma Unica identidade
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coletiva, porém os sinais diacriticos que mantinham entre si eram menos acentuados
dos que aqueles que mantinham com os nao falantes do indo-ariano, o que
favoreceu a unificacdo de tribos originarias em unidades sucessivamente maiores,
enguanto outras se mantiveram independentes. A centralizacdo do poder comeca a
esbocar uma caracteristica de Estado sob a lideranca dos Kuru em sua aliangca com
0os Paricala, periodo nomeado de “Védico Médio”, o qual corresponde, em linhas
gerais, ao translado do microlitico para a idade do ferro, datada do século Xll a.e.c.
Os registros documentais mais antigos dessa fase sdo os hinos do Atharva-Veda.
Em termos rituais, os mantras deixam paulatinamente de ser revelados e os rsi
cedem lugar aos seus descendentes diretos que operam rituais cada vez mais
complexos e formalizados, baseando-se em hinos memorizados. Essas familias de
ritualistas terminam por se fundir em uma unidade maior, a qual assume a funcéo
sacerdotal no interior dessa nova organizacdo politico-social, o Estado Kuru-

paricala.

Segundo as analises de Thennilapuram P. Mahadevan, (2011), os hinos védicos
foram revelados ao pequeno numero de 49 familias, as quais coalescem em uma
unidade maior, que passa a ser regulada por regras de endogamia e exogamia. As
familias se fundem em sete clas (gotras), cada qual relacionado a um vidente (rsi)
ancestral em comum. Cada membro dessas familias deve se casar externamente
em relacdo ao cla (gotra) e internamente em relacdo a comunidade maior, o que
resulta no grupo endogamico (jati) bramanico, caracterizado por linhagens clanicas
patrilineares e patrifocais que guardam entre si uma exogamia cruzada.
(Mahadevan, 2011, p. 86-91) Embora a perfeita adequacao entre gotras e videntes
gue realmente viveram em determinadas tribos possa ser colocada em duavida,
desde sua formalizacdo no mundo antigo até os dias de hoje, o tabu que rege tal
estrutura de parentesco permance vigente. Esse € o corpo coletivo que sustenta a

perfeita manutencao da literatura védica revelada.

A coalescéncia ndo ocorre de modo uniforme por todo o territério da nova
organizacdo politica, mas seguindo uma distribuicdo por regibes, cada qual
apresentando diferentes composi¢cfes clanicas. Isso da origem as chamadas
“escolas védicas” ($akha), cada qual guardid de um numero definidos de mantras e
suas respectivas utilizacdes no rito. Fora dessas variagdes regionais, nao existe um

“canon” védico universal (Witzel, 1997a, p. 259), a ndo ser como exercicio posterior
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de sistematizacao erudita. Por volta do século X a.e.c., aquilo que podemos chamar
de nucleo ortodoxo do bramanismo ja se encontrava formado, equivalendo-se a
tradicéo Srauta (de “Sruti” = revelado) do ritual védico, resultante da sistematizagcao
dos velhos mantras e sua projecdo simultanea nos planos ritual e social, com o
enrijecimento e acentuagdo da oposicao entre arianos e ndo-arianos. Pela sua
participagdo nos ritos de iniciagdo, os primeiros sdo chamados “duas-vezes-
nascidos”. (Witzel, 1997b, p. 5-8). A variacao histérica do status dos segundos, 0s
nao-iniciados, pode bem ser tragado pela variagdo semantica da palavra “dasyu’,
que originariamente designava etnicamente 0s povos nao-arianos, transladando
para “dasa”, servo. (Witzel, 1995, p.10) Tal transformacao preserva, em larga escala,
as estruturas culturais previamente existentes, tais como as de parentesco e a
utilizacdo de diferentes linguas por diferentes estratos sociais, criando uma
superestrutura, simultaneamente religiosa, social e produtiva, que abarca em seu
interior diversas microestruturas de origens histérico-antropolégicas distintas. 1sso
corresponde ao translado da organizacao tribal a formacédo do Estado Kuru-Paficala,

gue se organiza ao modo de castas.

Tem se tornado cada vez mais aceita a no¢do de que a sociedade de castas nao €
coextensiva ao hinduismo. A hip6tese de que preexista aos arianos védicos é
bastante plausivel, enquanto sua tendéncia a subsistir sem sua influéncia é bem
documentada. Por exemplo, o intrincado sistema de castas de Kathmandu teria
origens em estratificacbes pré-existentes a introducdo dos valores hindus, que nao
ocorre antes do século XIV d.e.c. Mesmo ap0s ser introduzido, o hinduismo néo se
tornou universal nesse territério, havendo, desde entéo, castas hindus ao lado de
outras, budistas, dispostas no interior de um mesmo sistema (Mduller-Boker, 1988).
Os cristdos de Kerala, no sul da india, por sua vez, provavelmente convertidos pelo
apostolo Tomé no inicio da era cristd, permanecem subdivididos em castas
endogamicas até os dias de hoje (Fuller, 1976, p. 53-70), entre as quais observa-se
uma hierarquia semelhante aquela sistematizada pelos textos hindus. Assim sendo,
€ provavel que o translado do rsi ao bramane, ou seja, da situacao de videntes ou
especialistas religiosos de um pequeno numero de tribos com identidade étnica em
comum para aguela de casta no interior de uma sociedade mais ampla, ndo seja

explicado como mera “criagdo” ou resultado de uma variante teoldgica bramanica,
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mas sim como a adog¢do de um tracgo transcultural e transreligioso caracteristico dos

modos de organizacao social que se desenvolveram na regiao.

De qualquer modo, qualquer que seja a génese histérica do sistema de castas
indiano, o bramanismo se tornou seu porta-voz e principal beneficiario ao
desenvolver uma teologia especifica que ndo apenas sancionou tal principio de
estratificacdo, possivelmente pré-existente, como elaborou uma teoria fundada em
categorias hierarquicas capaz de abarcar toda a multiplicidade de grupos
endogamicos, situando preferencialmente os indo-arianos na situagado de “castas
altas” em detrimento das demais origens étnico-culturais, que passam a ser tidas
como “castas baixas”. A projegao do plano religioso no social ocorre por meio do
ritual, atribuindo funcbes especificas ndo a individuos, mas a todo o grupo
endogamico (tribo/casta/jati). Esses passam a ser interligados por meio de uma
estrutura vertical de classificagdo composto por poucas categorias (varna). Como
resultado, o grupo braméanico se amalgamou a uma ordem simultaneamente

religiosa e social, de modo irredutivel até os dias de hoje.

A consolidacdo da doutrina do sistema de castas do hinduismo se desenvolveu em
concomitancia com uma nova classe de textos candnicos chamados coletivamente
de “smri” (“lembrada”), que é a literatura bramanica que goza de autoridade
tradicional, porém com status subordinado em relacdo aos textos revelados ($ruti),
pois sdo tidos como de autoria humana. Dentre esses, 0 mais relevante no tocante a
organizacdo teoldgico/social € o Manava-dharma-s$astra, conhecido como “Leis de
Manu”, datado de algo entre os séculos Il a.e.c. e Il d.e.c. A aceitagdo das Leis de
Manu como normativas para a sociedade indiana como um todo era tdo grande por
ocasido do governo colonial inglés, que esse o adotou como lei civil para arbitrar as
guestdes sociais, juridicas e morais entre os hindus no século XIX (Rocher, 2003, p.

110).

O Manava-dharma-sastra opera uma equagao entre dois conceitos que foram,
ambos, traduzidos por “casta”, gerando uma grande confusdo para compreender sua
doutrina. Tais conceitos sao: “jati” (literalmente, “nascimento”), que corresponde a
um grupo endogamico; e “varpa” (literalmente: “categoria”), que s&o quatro e apenas
guatro: Brahmana (sacerdotes), cujo dharma consiste em cultivar os vedas, praticar

0s ritos e ensinar; ksatriya, mantém as leis, dedicam-se as armas e defendem o
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territdrio contra aqueles de fora, ou seja, 0s nobres; vaiSya, que ganham a vida pelo
comeércio, trabalho artesanal ou cultivo da terra; e Sudra, cujo dharma consiste em
servir as demais categorias (varpa), sendo a Unica excluida do ritual. As trés
primeiras sdo chamadas de “duas-vezes-nascidas”, haja vista receberem a iniciagao
da puberdade que se equivale, simbolicamente, a um novo nascimento. (Rocher,
2003, p. 102-103)

Sendo as quatro categorias (varna) de natureza cosmogobnica, existente desde “o
inicio dos tempos”, a multiplicidade de tribos ou comunidades de nascimento (jati)
observada no mundo s6 pode se equivaler a uma mistura das categorias originarias,
0 que caracteriza, alids, o estado “decadente” atual da humanidade. E assim que,
miticamente, as diversas tribos que adentraram a formacéo da sociedade de castas
sdo explicadas como “sub-castas”, nada mais que a confusdo resultante da
moralmente indesejada mistura das castas originarias. Na pratica, o que se observa
€ a criacao de um sistema de classificacdo que enquadra tribos de origens diversas,
provindas de todos os grupos linguisticos que mencionamos, e que Sao
paulatinamente incorporadas naquilo que se propde como “grande tradicao” em

oposigao a todos os sistemas que passam a ser vistos como “regionais”.

O processo de formacdo dessa sociedade assenta-se sobre aquilo que podemos
chamar de “universalismo assimilacionista”, uma relacdo extremamente dinamica
gue se identifica desde a antiguidade, mas que parece se acentuar no hinduismo
classico ou medieval, haja vista a heterogeneidade de suas respectivas fontes
candnicas. O mesmo processo de hegemonizacdo encontrou também expressdes
de resisténcia, resultando em organizacbes sociais e expressdes religiosas de
enorme diversidade, haja vista a vasta riqgueza cultural indiana. Nesse processo de
assimilacionismo, o universo artistico desempenhou o seu papel, como veiculo de

um imaginario paulatinamente mais sincretizado.

Na pratica, a universalizacdo dos rituais védicos antigos ($rauta) jamais ocorreu.
Suas filosofias e rigorosos procedimentos se encontram preservados até os dias de
hoje, porém restritos a um seleto grupo de adeptos que observam obrigacdes
hereditarias. O que vimos nascer e se generalizar como o “hinduismo das massas” é
ja uma sintese heterogénea de elementos de diversas matrizes culturais. Tal € a

diversidade de tais praticas que a prevaléncia de elementos braménicos e nao-
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bramanicos s6 pode ser estudada caso a caso. A relagdo de cada uma dessas
praticas com o nucleo bramanico irdo desde a marginalizacdo e a contestacao até a
perfeita integracdo, passando por uma miriade de situacfes intermediarias, tais
como uma hinduizacdo meramente nominal, movimentos reformistas, etc. Nao raro,
um mesmo fendmeno atravessa todas essas situacdes, seja em estagios sucessivos

ou na forma de variantes simultaneas.

Frequentemente, a origem externa ao nucleo bramanico de relevantes tracos do
hinduismo e da cultura indiana é minorada. Isso ocorre devido ao préprio
mecanismo de proselitismo, ou seja, 0 universalismo assimilacionista. Em outros
termos, sendo os Vedas a origem da ordem cosmico-social e, portanto, fonte uGltima
e atemporal de validade de todo e qualquer conhecimento possivel, uma aparente
novidade sO pode corresponder a uma passagem pouco explorada ou mal
conhecida “nos dias de hoje” de uma verdade total e absoluta possuida pelos
videntes dos tempos primevos. Desde a iluminacdo budica até os procedimentos
rituais e técnicos de uma etnia desconhecida, incluindo os mitos e figuras numinosas
de grupos, reinos e tribos falantes de linguas das familias austro-asiaticas,
dravidianas ou tibetano-burmesas, serdo feitas corresponder a passagens dos
Vedas, ainda que se encontrem meramente breves passagens. Isso resulta na
projecdo, em todo o universo da cultura indiana, de uma forgca hierarquizante em
cujo topo encontra-se a revelacdo védica e o0s descendentes das familias
bramanicas, em conjunto com aquelas que classificam como “castas altas”. Essa
hierarquizacdo é processual e ndo ocorre de modo uniforme ou instantaneo, muito
menos sem contestacdes. Nos estudos de L. K. Mahapatra (2012), o autor
demonstra como grupos com uma mesma origem étnica podem adentrar em castas
altas ou baixas, a depender, por exemplo, da assunc¢éo de habitos e regras, como o
vegetarianismo, que lhes conferem a identificagdo como uma casta mais alta. O
autor sublinha, ainda, que o sistema comporta uma mobilidade — de grupos, néo de

individuos — sobretudo nas castas médias.

A assimilacdo resultou também em correntes que alteraram profundamente o
conjunto de praticas, mitos e mesmo das implicacdes sociais das teologias hindus.
Incluem-se, aqui, doutrinas que negaram a prevaléncia das castas enquanto
estruturadoras da sociedade, bem como a emergéncia de expressdes que
desconsideraram a casta enquanto requisito para a realizagdo espiritual. Dentre
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essas, citemos, principalmente, o yoga e o devocionalismo (bhakt). Ambos os
fendbmenos estdo estreitamente relacionados ao desenvolvimento da estética de
Bharata no periodo classico e, no caminho inverso, também recebem afluxos do
campo artistico na configuracdo de seu imaginario e terminologia técnica. Nesse
periodo, o mundo sendo criado através da danga € um tema que ganha muito em
prestigio, comportando interpretacdes no campo da metafisica e da soteriologia; a
poesia, ndo raro, ganha o duplo estatuto de testemunho e de indutora da experiéncia
de bem-aventuranca. Esses sdo os pontos que desenvolvemos nos tépicos 2.2 e
2.3.

Retomamos, nesse ponto, nosso dialogo entre o homem-no-mundo védico e o

asceta andarilho, buscando tecer algumas sinteses possiveis.

Como ja enunciado, o encontro dos bramanes com as expressées do movimento
renunciante (Sramana), do qual absorvem nocdes de “samsédra’ e “moksa’, teve

implicagBes de maior monta para a constituicdo do hinduismo posterior.

Todas as tradi¢cdes religiosas indianas posteriores [a explosdo do
movimento Sramana, datada de algo em torno do séc. V a.e.c.] sdo
fundamentalmente ideologias que mapeiam o0s processos de
samsara e moksa e tecnologias que provém aos humanos as
ferramentas para escapar da existéncia samsarica. Tais tecnologias
incluem diferentes formas de yoga e meditagdo. Um ramo dessas
tecnologias € o profundo anti-ritualismo evidente em muitas tradicoes
posteriores. Na area da ética e dos valores, sobretudo, a renuncia foi
principalmente responsavel pelos ideais de ndo-violéncia (ahimsa) e
vegetarianismo. (Olivelle, 2003, p. 274)

Nota-se que ao transladarmos do abstracionismo estruturalista de Dumont para o
mapeamento empirico de Olivelle, passamos de uma ficticia dualidade entre o
‘homem-no-mundo” versus o “renunciante” para uma multiplicidade de formas
religiosas ou filosoéficas que promovem a liberacdo do infinito ciclo de renascimentos
(samsara), cada qual ao seu modo. Se adotarmos a designagao de “dharma” para
cada uma dessas formas religiosas ou filosoficas, teremos uma multiplicidade de
dharmas, todos eles designadas por “hinduismo”, alguns partilhando parcialmente
determinados tragos, mas n&o outros, ndo raro apresentando préaticas e preceitos

incompativeis e antagdnicos.
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Esse hinduismo classico ou medieval, marcado pela multiplicidade, possui nos
épicos, puranas e agamas seus principais registros textuais. Trata-se de uma
enorme massa de textos que sao vertidos em meio ao processo de assimilagéo.
Agregam elementos mitico-religiosos de fontes muito diversas e sao interpretados
de modo extremamente distinto. Nesse processo de transformag&do, o universo
artistico e religioso se tocam de diversas formas. A arte performética, assim como a
escultura e a arquitetura, se situam na interface entre dois mundos, quais sejam, 0

da escrita e o da oralidade, ou do sanscrito e das demais culturas.

Se o0s quatro Vedas ja apresentam tracos de um processo de intercambio, € no
processo de constituicdo dos dois épicos que notamos uma acentuacdo da dindmica

de hibridizacao cultural.

Os processos que resultam nos dois épicos sdo semelhantes: material de diversas
fontes gradualmente se sedimentou ao redor de um nucleo central mais antigo que,
em ambos 0s casos, se equivale a uma narrativa linear da saga de reis com status
divino. Entre eventos histéricos que inspiraram as narrativas e sua fixacdo textual
podemos estimar o transcorrer de um milénio. Nesse intervalo de tempo, as
narrativas sobreviveram na memoria de bardos e outros artistas, sofrendo
acréscimos e adaptacgfes, antes de serem paulatinamente vertidas para a linguagem
escrita. Nesse interim, as tradi¢cdes performaticas, na corte ou na praca do mercado,
certamente desempenharam uma funcéo relevante de preservacéo, transformacéo e

transmissao das narrativas das divindades.

A tradicdo performatica, utilizando material tematico e textual e
convencOes das tradigcbes oral e literaria, funciona como uma ponte
entre ambas. Ela (a tradicdo performatica) também determina as
praticas e convencdes da tradi¢éo pictorial. (...)

Em todas as culturas [regionais] a tradicdo oral precede a tradicdo
escrita por muitos séculos. HA uma grande variagcdo de temas e
concepcles de personagens na tradicao oral do épico prevalente em
diferentes regides do pais. (AWASTHI, 1990, p. 183-184)

Alf Hitelbeitel (1988), através de seu trabalho de campo e entrevista com artistas
performaticos de Tamil Nadu, do estilo kuttu, menciona alguns pontos relevantes
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para nossa compreensdo da origem e modos de transmissdo dos épicos em sua
relacdo com a performance. Segundo o entrevistado R. S. Mayakrshnam a
imaginacdo criativa exerce funcdo central na elaboracdo das apresentacdes, nao
havendo duas apresentacfes da mesma trupe idénticas entre si. Hitebeitel (1988)
nota que o bufdo, cuja funcdo é manter o ritmo do espetaculo e adicionar um
elemento cédmico em meio a predominancia tragica do épico, o faz ao comentar
assuntos e temas correntes, contemporaneos. Tanto dialogos quanto o
desenvolvimento e solucdo da trama sao frequentemente alteradas. A variabilidade

€ ainda maior de uma trupe para outra. (Hiltebeitel, 1988, p. 141)

Em relacdo a alguns pontos relevantes que extraimos de nossa leitura do
Natyasastra, Hitelbeitel informa que o lugar privilegiado da performance é diante do
templo e que regras especificas, tais como horario, sdo observadas com base em
implicacées na esfera do sagrado; e que o “mood” (termo em inglés que os artistas
utilizam como sinbnimo do sanscrito “rasa” ou “bhava”, advindo da poética de
Bharata) é relacionado, pelos praticantes do kuttu, ao fenbmeno da possessao
(Hitelbeitel, 1988, p. 139). A reciproca também é verdadeira, na medida em que as
vertentes do hinduismo mais marcadas pela poética de Bharata sao as mais afeitas
a fendbmenos tais como os extaticos. Em relacdo a origem social (hnum contexto em
que as funcdes sociais se relacionam a critérios hereditarios de casta), o
entrevistado declara que as ocupacfes da familia sdo o cultivo e trabalhos manuais
(o entrevistado utiliza o termo “crafts”, o que pode incluir também a escultura ou
outras artes) e que a arte performatica € uma funcao nobre e elevada. Isso condiz
com a narrativa presente no ultimo capitulo do Natyasastra, onde notavamos a

dificuldade para alocacgao dos “filhos de Bharata”.

Os textos que se sedimentaram no interior da tradicao religiosa herdaram o material
advindo desse entorno mais amplo. Especificamente em relagdo a Bhagavad Gita,
esse texto corresponde a um capitulo de aproximadamente 700 versos no interior de
uma obra maior, 0 Mahabharata, que alcanga 100.000 versos, segundo 0s numeros
tradicionais hoje aceitos. Tratando-se de uma sistematizacdo de tradicbes orais
livremente recitadas, criativamente encenadas e, a posteriori, escritas, é certo que
se observa grande variacdo efetiva no nimero total de versos do épico, de 78.675
(edicdo critica de Pune) a 110.545 (Edicdo de Kumbhakonam), conforme os

nameros fornecidos por A. N. Jani (1990, p. 73). Segundo 0 mesmo autor, analises
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internas do texto demonstram que 0s acréscimos posteriores ocorreram em duas
grandes fases. Assim sendo, pode-se discernir no texto trés momentos,
correspondentes a trés estratos, com, respectivamente, 8.800, 24.000 e 100.000
versos, aproximadamente. O periodo de fixacdo, desde um nuacleo central até a
abrangéncia aproximada das edi¢des atuais, expande-se por cerca de oito séculos
(IV a.e.c. a IV d.e.c.), a partir de material transmitido oralmente por um intervalo de

tempo que alcanca, no minimo, uma igual duracéao.

Os acréscimos incluem desde intercalacdo de versos a reelaboracdo de passagens
até a adicdo de episddios inteiros. Podem ser classificados em cinco categorias
maiores: i) narrativa originaria da luta entre dois clds em disputa pelo trono
(Kauravas e Pandavas); ii) a partir desse nucleo, foram acrescentados episédios
dando conta da origem e passagens da vida dos herdis, ndo raro assimilando-os a
figuras mitologicas de origens diversas; iii) mitos e lendas acerca dos videntes
védicos, de cunho moral, religioso e filoséfico; iv) mitos de fontes ndo bramanicas,
das “culturas locais”, universalizados (sanscritizados); v) a medida que o texto
transladava de um poema épico para um compéndio de narrativas, foi adicionado
material com func¢bes diversas, como yoga, temas filoséficos, etc., expostos em
prosa e verso. (JANI, 1990, p. 71-85).

Em relacdo a datacdo, G. C. Pande diverge das datas aqui fornecidas, estipulando
datas diversas para o inicio e final do periodo, quais sejam, entre os séculos VIiI
a.e.c. all d.e.c. (PANDE, 2009, p.46). No entanto, observa-se que sua datacdo toma
por base elementos do contexto socio-historico ao qual se referem as narrativas,

certamente anterior a forma escrita relativamente final.

Através da analise linguistica, Georg Von Simson (1990) mostra como, no processo
de adicdo, reescrita e supresséao, diversos fatores incidem, desde doutrinérios, tais
como religiosos, psicologicos e morais, até meramente estilisticos, tais como o
desenvolvimento de uma passagem originariamente em linguagem mais simples que
€ transladada para um poema elaborado, incorporando recursos estilisticos
desenvolvidos em tempos posteriores a primeira redacao. (SIMSON, 1990, p. 37-
48). Entre os fatores doutrinarios € possivel sublinhar seus aspectos politicos e

regionais, como o prestigio de um deus local e sua respectiva correspondéncia no
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pante&o pan-indiano. Isso se relaciona fortemente a fatores sociais e ao processo de

assimilacao.

Todo esse dinamismo, podemos ainda acrescentar, se presentifica nas edicdes
modernas. De um lado, temos a atenuacéo do processo de reescrita do texto devido
a consolidacdo de passagens relativamente canoénicas no interior das sucessdes
discipulares (guru-Sishya-parampara), com suas respectivas variacbes sectarias e
regionais. Por outro lado, a modernidade traz novos fatores que favorecem a
variabilidade das fontes textuais hoje disponiveis, tais como: a selecdo de
manuscritos e recensdes; os critérios de selecdo e sistematizacdo de edicoes;
traducéo para linguas vernaculas, incluindo o inglés; etc. Em paralelo as tradicdes
textuais dos canones religiosos, subsistem recriacdes estilisticas dos épicos para a
danca classica, a musica, a literatura moderna, o teatro e, no século XX, para o

cinemaeaTV.

O processo que resultou na configuracao do outro grande épico da tradicado literaria
da india, o Ramayana, atribuido a Valmiki, guarda muitas semelhangas com o que
descrevemos concernente ao Mahabharata: a partir das fontes orais e uma possivel
composi¢cdo originaria, diversas tradicbes se desenvolvem, até mesmo fora do
hinduismo. Ao lado de versBes braménicas da narrativa, também existem variantes
budistas e jainistas. Entre essas, pode-se verificar diferencas radicais, como expde 0

historiador da literatura indiana, Sisir Kumar Das:

O trabalho de Vimala Suri, que difere do Ramayana de Valmiki de
modo bastante radical, se tornou bastante influente entre os
Ramayanas jainistas de anos posteriores, sendo ele, basicamente,
um documento da fé jainista. (...) Suas concep¢des de Rakshasas e
Vanaras sao inteiramente diferentes daquelas de Valmiki. Rakshasas
nao sdo demdnios canibais de aparéncia horrenda, mas pessoas
altamente civilizadas: eles sdo vegetarianos e crentes na doutrina do
ahimsa [ndo-violéncia]. Os Vanaras ndo sdo animais [como em
Valmiki], mas habitantes de Kiskindhipura, pertencentes a raca dos
Vidyadharas, povo dotado de capacidades sobrenaturais. Ravana [rei
dos Rakshasas], no poema de Vimala Suri, € um devoto Jaina. (...)

Ndo é apenas o Ramayana de Vimala Suri que se diferencia da
versdo de Valmiki, mas os Ramayanas escritos por outros poetas
jainistas também diferem um do outro em diversos aspectos. (...)
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Ou os poetas exploraram diferentes estorias correntes nas tradi¢cdes
populares e nao utilizadas no poema de Valmiki, ou eles inventaram
novas estérias e situagbes que tornaram as suas versfes tao
diferentes uma da outra, assim como daquela de Valmiki. (DAS,
2005, p. 123)

Apesar de ndo ser nosso objeto presente a extensdo da historicidade das narrativas
épicas, confrontadas em suas multiplas versdes, € relevante notar que o sul do
subcontinente, onde o poema de Valmiki aloca o reino de Ravana, foi importante
centro do jainismo, assim como do budismo, até os séculos VI d.e.c., a0 menos,

quando o hinduismo se expande pela regiéo.

Apesar de consistir em um corpus textual heterogéneo que nao foi objeto de uma
conservagcao estrita desde a antiguidade, como ocorre com as quatro colecdes
védicas, a adocdo dos épicos pela ortodoxia bramanica ja se encontrava
estabelecida no século VII d.e.c., quando escreve o adepto da filosofia ortodoxa

Mimamsa, Kumarilabhatta. Segundo Parimal Patil,

De acordo com Kumarila, os épicos sanscritos — o Mahabharata e o
Ramayana — foram compostos por Vyasa (dvaipayana) e Valmiki em
estreita concordancia com o Veda. Eles sédo, portanto,
completamente consistentes com ele. Cada um contém injuncdes e
um incrivel nimero de episédios puramente narrativos. Kumarila
também diz que sdo universalmente estudados e aceitos pelos
sabios e relevantes para praticamente qualquer um. Kumarila explica
gue as injunc¢des encontradas nos épicos sdo diretamente baseadas
no Veda e portanto possuem autoridade absoluta no tocante ao
dharma. Os épicos séo tdo consistentes com o Veda que Kuméarila
defende que mesmo as injuncdes ndo encontradas no Veda séo,
ainda assim, fonte de autoridade, pois devem ser baseadas em
declaracdes védicas que eram conhecidas pelos autores eruditos [do
passado], mas que ndo estdo mais disponiveis e, portanto, ndo séo
conhecidas por nos. (...)

Para Kumarila, dentre os numerosos textos referentes ao dharma
[ordenamento social], somente o de Manu (manavadharmasastra) é
fonte de autoridade. Ele diz que, ao contrario de outros textos
conhecidos acerca do dharma, apenas esse € aplicavel em toda terra
dos Arias (Aryavarta) e universalmente aceito pelos eruditos. (PATIL,
2010, p. 82)
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A inclusdo dos épicos no canon religioso por Kumarila ndo € um evento menor.
Trata-se de um dos principais sistematizadores, para sua posteridade, da vertente
mais ortodoxa da filosofia bramanica, o Pdrva Mimamsa, a qual funda sua
metodologia e fonte Ultima de validacdo diretamente na autoridade advinda da
interpretacdo da palavra revelada (Srut)). S&8o os guardibes por exceléncia da
ortodoxia védico-braménica, em contraste, por exemplo, com a escola braméanica do
Nyaya, que situa sua metodologia e fonte de validagdo (pramana) de sua filosofia no
uso da légica. Kumarila, portanto, nao apenas goza de status de elevada autoridade
tradicional, como também dispde de um sofisticado e rigoroso instrumental de
analise textual, através do qual lanca seu parecer de “canonicidade” dos épicos. Isso
implica que, qualquer que sejam as origens culturais dos elementos constitutivos das
narrativas épicas, o que abarca a cultura correspondente a centenas de linguas e
respectivas designagdes étnicas originarias, a fonte textual ao alcance de Kumarila
ja se encontrava suficientemente sanscritizada, ou seja, regulada pela cultura
braméanica e vertida a sua lingua materna. Cada uma das passagens do texto havia
sido explicada por, ou feita corresponder a, uma passagem da Sruti (0s Quatro

Vedas), resultado obtido como saldo de alguns séculos de esfor¢os continuos.

No século VIII d.e.c., o reconhecimento do Gita pela ortodoxia esta plenamente
consolidado com o comentério de Sankaracarya, que pode ser considerado, para
todos os efeitos, como uma espécie de “refundador” da ortodoxia bramanica. E
diretamente tributario do Mimamsa Antigo, herdando desse a centralidade do ritual
védico e a organizacdo social de castas. Porém, situa a especulagéo filoséfica e
abstrata das Upanixades acima dos objetivos alcancaveis atraves do ritual. Ao assim
proceder, compatibiliza o universalismo ascético dos renunciantes (nivrtti) com as
obrigacdes de regulacéo social-ritual braméanicos (pravrtti). Isso estabelece bases
sélidas para a continuacdo do processo de absorcdo inclusivista, fornecendo o
arcabouco para a assimilagcdo de tracos advindos de doutrinas com tendéncias
universalistas e ascéticas, como o budismo e o jainismo, a0 mesmo tempo em que
alocou na base de seu sistema as expressdes dos diversos grupos étnicos, as
“tradicbes regionais”, paulatinamente absorvidas e conjugadas a “grande tradi¢cao”.
Essa Ultima é a veiculada pela lingua materna braménica, o sanscrito, que
paulatinamente se universaliza no subcontinente, ascendendo sobre diversos reinos

e se tornando a “lingua culta” do templo e do palacio da india medieval. A essa
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refundac&o do hinduismo, em sua expresséo ortodoxa, é o que podemos chamar de

smartismo, devido a centralidade dos textos tradicionais rememorados (smrti).

A filosofia de Sankara recebe o nome de Mimamsa Tardio (Uttara-Mimamsa) ou
Advaita Vedanta, sistema amplo que concilia ideais e concepcdes aparentemente
irreconciliaveis: i) reafirma a ortopratica do ritual védico e sua hermenéutica, bem
como a estratificacdo social de castas (varpa-asrama-dharma), que ja havia se
tornado parte relevante do pensamento ortodoxo; ii) afirma como meta suprema o0s
ideais de liberacdo do ciclo de renascimento e morte (nirvapna/moksa), ja
anteriormente presentes na abstrata especulacdo upanixadica, mas centralmente
caracterizantes do jainismo e do budismo, entdo em posicdo ascendente sobre
diversos setores da nobreza; iii) acolhe o teismo e o devocionalismo, bem como
assimila o culto a imagens, relacionado a um novo modo ritual, o pdja, realizado em
espacos domésticos ou no templo, pratica hoje largamente caracteristica do

hinduismo.

Todos esses tragos se presentificam no comentario introdutério de Sankara ao
Bhagavad-Gita. Segundo escreve, Narayana (Deus) esta além do imanifesto; do
imanifesto, nasce o Ovo Cdésmico. Todos 0os mundos, assim como 0s Sete
Continentes (sapta-dvipa) estdo dentro do Ovo. Assim que o Senhor criou o0 mundo,
e desejando sua estabilidade, criou os Prajapatis (demiurgos) e fé-los trilhar o
dharma da acgéo (karma), revelado nos Vedas, que consiste em ritos e deveres
morais/sociais. Em seguida, tendo Narayana criado outros como Sanaka,
Sanandana, etc., fundou um segundo dharma e fé-los seguir, caracterizado pelo
desapego e pelo conhecimento (jiana). Assim sendo, o dharma revelado nos Vedas
€ duplo: caracterizado pela acdo, assim como pela renuncia. Tendo sido o mundo
tomado pelo ndo-dharma (adharma), o Senhor, incriado, eterno, puro, assumiu uma
forma. Por forca de sua propria Maya, sua Poténcia que € a Natureza Primal
(prakrti), formada por trés gunas (sattva, rajas e tamas), aparece como se tivesse
nascido, como se tivesse um corpo, como se estivesse favorecendo as pessoas. Eis
Krsna. Ele, entdo, ensina novamente o duplo dharma védico a Arjuna. O bardo
Vedavyasa, onisciente, escutou a instrugao e verteu o ensinamento nos 700 versos
que formam o Gita. (SANKARA, 1984, p. 2-5). Fazendo referéncia aos quatro
principios de coesdo textual (anubandha-catustaya), Sankara considera que: o

dominio (visaya) do Baghavad-Gita € o conhecimento da Realidade Suprema
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(Brahman), que € Narayana; seu objetivo (prayojana), a liberacdo (moksa/nirvava).
(SANKARA, 1984, p. 7)

O arranjo mitico-simbolico que percebemos nessa passagem € altamente sincrético.
N&o se observa mais o politeismo védico, no qual os deuses sao originados da “Vak’
incriada, nem o abstracionismo monista upanixadico. Tais no¢Bes ndo estao,
todavia, em desuso, tendo sido alocadas adequadamente no interior de um sistema
mais amplo. Um “Deus” supremo, além do imanifesto e idéntico ao Brahman, criou
os dharma, o mundo e os Vedas. A nocdo de “Sakt/’, equivalente, simultaneamente,
a “poténcia divina”, “Natureza Primal”, “Matéria” e “llusdo”, também ja se encontra

assimilada.

Sankara escreve em meio ao processo ja avancado de translado do bramanismo
antigo para o hinduismo classico ou medieval. Se o primeiro transladou de religido
étnica indo-ariana para o ritualismo de Estado, o segundo, muito mais proximo da
larga maioria das formas que conhecemos hoje, sera marcado pela dindmica da
assimilacdo. Os universos mundas e dravidas absorvidos sédo profundamente
marcados por praticas extaticas e de possessao. Os deuses assimilados guardam
seus atributos e, em diferentes escalas, suas formas de culto originarias. Durante
esse lento processo, imaginarios e praticas religiosas transitam intensamente de um

ponto a outro, seja em sentido geografico, seja social.

Em meio a heterodoxias e reformismos de toda a sorte, o0 smartismo pode ser visto
como uma reacao e reafirmacdo da ortodoxia, incluindo os critérios de casta. Tal
movimento reacionista € vinculado a universalizacdo da pratica hindu pelo territério
da india atual, o que n&o ocorre sem um intenso e frequente embate com o jainismo
e o0 budismo, os quais refluem drasticamente. O smartismo também tende a fornecer
0s critérios para 0 reenquadramento dos movimentos internos do hinduismo que
tenderam a romper com a distingdo de castas para a organizacdo social e para a

transcendéncia.

A canonicidade da Gita — o Quinto veda — foi aceita pela neo-ortodoxia smarta. Tal
transformacdo no canon, porém, ndo sera suficiente para subsumir toda a dindmica
gue marca o translado da religido védico-braméanica para a situacdo do hinduismo

medieval. A propria leitura da Gitd sera disputada, sobretudo pelas correntes
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devocionais que advogam a primazia em sua interpretacdo, gerando doutrinas

teoldgicas/soterioldgicas acentuadamente diversas. Segundo Gavin Flood:

A tradicdo Vedanta advoga o Gita como lhe sendo prépria, como um
dos trés sistemas que lhe constituiram, ao lado das Upanisads e
Brahma Sdtra. No entanto, a teologia do texto difere
consideravelmente desses outros e deve ser compreendido nos seus
proprios termos (...) (Flood, 2009, p. 125)

Segundo Flood (2009, p. 125-127), a Gita expde a doutrina, caracteristicamente
desenvolvida no hinduismo contemporaneo, segundo a qual ha varios caminhos
(marga) para a salvacao. O desempenho das acfes (karma) sem esperar pelos seus
frutos seria um deles (karma yoga). Ainda mais elevado, subsumindo o anterior, €
aguele no qual a devocao (bhakt) a Deus, definido como Pessoa Suprema
(purusottama), e entrega de seus frutos a Ele orienta as a¢cdes no mundo. O termo
“acao” (karma) corresponderia, simultaneamente, a acdo comum cotidiana e a acao

ritual.

Com efeito, mesmo mulheres e castas baixas poderiam alcancar a
liberacdo por esse caminho, uma declaracdo em claro contraste com
a ideia braméanica ortodoxa segundo a qual apenas os duas-vezes-
nascidos teriam acesso a liberacdo através da renuncia (i. e. através
do sistema asramana). Através da devocéo, alcanca-se o brahman e
adentra-se o Senhor por meio de sua graca (prasada). Até mesmo
aparece aqui, pela primeira vez no hinduismo, a ideia de que um ser
humano, Arjuna, € querido (priya) ao Senhor, h4 um vinculo de amor
entre o humano e o divino. (Flood, 2009, p. 126)

R. G. Bhandarkar e Gavin Flood diferem ligeiramente na datacdo atribuida ao
Bhagavad Gita. O primeiro localiza sua redagédo e inclusdo no Mahabharata no
século IV a.e.c. (Bhandarkar, 1982, p. 18) ou mesmo antes. O segundo, por sua vez,
considera que a datacdo ndo pode retroagir a antes do século Il a.e.c. (Flood, 2009,
p. 107). Um dos pontos de divergéncia se relaciona a terminologia em comum com o
budismo. Enquanto o primeiro autor traga as origens da semelhanga na heranga
comum da cultura refletida nas upanixades, o segundo aponta a presenca de tal

vocabulario como uma prova da absorcdo de elementos da doutrina de Sidharta
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Gautama pelo Gita. Ambos, no entanto, concordam que a formacédo da estrutura
mitico-simbdlica de Krspa ainda ndo assumiu nesse texto a compleicdo que Ihe sera
dada em séculos posteriores, devido a auséncia de elementos que serdo
ulteriormente assimilados. Tal imaginario € de grande relevancia para o
desenvolvimento do devocionalismo (bhakti) de Visnu e sua poética amorosa,
relacionando-se a diversas formas de danca hoje praticadas, de modo que

retomaremos o tema em nosso topico 3.3.

Como caracteristica do processo de formacao do hinduismo classico, diversos textos
surgiram e adquiriram para seus adeptos o status de revelado, advogando-se uma
semelhanca ou superioridade em relagédo aos quatro vedas da antiguidade, dentre
os quais os Purdnas e Agamas. A cronologia do Natyasastra situa-o entre a
organizacdo do canon bramanico (Sruti) em quatro grandes colecdes e o0 surgimento
da nova literatura dos Purdnas e Agamas. Isso condiz com o que observamos
acerca de sua estrutura mitolégica, a qual se apresenta como intermediéria entre o
antigo pantedo védico e o(s) novo(s) pantedo(8es) do hinduismo classico. A ligacao
umbilical do Natyasastra com os purana-itihasa, tema ja desenvolvido, permite-nos a
leitura segundo a qual a afirmacédo encontrada no tratado das artes performéaticas de
tratar-se de um Quinto Veda representa a mesma tendéncia que ira se acentuar nos
séculos posteriores de incluir no canon religioso hindu material provindo das culturas

e religides assimiladas, equiparando-os em termos de relevancia.

E nesse ambiente multicultural e sincrético que ocorreu o desenvolvimento posterior
da poética, que herdou o prévio desenvolvimento braméanico da gramatica, da légica,
da especulagdo metafisica, etc., bem como todo o imaginario assimilado de povos
nao-arianos, 0 qual, em sua versao sanscritizada, assume, em diversas instancias,

posicdo de predominancia em relacdo ao antigo pantedo ariano.

Nos pantedes medievais, ou seja, os relacionados ao “Quinto Veda” (épicos,
puranas e agamas) a relevancia da arte performatica pode ser percebidas. Tanto
nas mitologias de Siva (e suas vertentes $aktas) quanto nas de Visnu, héa
cosmogonias nas quais o mundo criado ou comparado a um grande espetaculo (/13),
uma grande obra poética, ocupando Deus a posicdo de “Supremo Artista” ou
“Supremo Dancarino”. A imagem de Siva como Natardja, o qual cria o cosmos

através da dancga, encontra-se em forma prototipica no capitulo IV do Natyasastra.
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Diversos outros deuses medievais serdo retratados como grandes dancarinos ou
portando instrumentos musicais. Ao mesmo tempo, toda a mitologia védica acerca
do papel fundador da linguagem ser& absorvida por teorias artisticas posteriores.
Que o mundo néo tenha sido criado a partir da linguagem falada ou escrita, mas
através de gestos arquetipicos da divindade dancarina, implica que os praticantes
das artes dominam, em grau variado, os procedimentos instaurativos da ordem
césmica, fundamento em comum com o ritual. Esse serd o0 objeto dos proximos

tépicos do presente capitulo.

3.2 A Poética da Experiéncia da Paz dos xivaistas

Eu rendo minhas reveréncias a Siva, o poeta que
criou os Trés Mundos e gragas ao qual os que
possuem coracado podem alcancar o deleite poético
ao assistir ao espetaculo da peca

gue é nossa vida nesse mundo.

(Bhattanayaka, apud Masson, 1970, p. 23)

O Xivaismo pode ser definido como um conjunto de cultos e praticas que identificam
como divindade méaxima a deidade Siva ou, em alguns casos, sua consorte, Sakti.
Embora a realidade seja mais complexa, como salienta Gavin Flood (2009, p. 154),
podemos, a principio, discernir duas formas de Xivaismo: o puranico e o agamico. O
primeiro se encontra registrado nos textos sanscritos chamados “Puranas’
(lit.:"antigos”), que comecam a se sedimentar na dinastia Gupta (séc. IV d.e.c.) como
fruto da sanscritizacdo, ou seja, a adequacdo de imaginarios e praticas de origens
diversas a ortopratica védico-bramanica. Os puranas dedicados a Siva apresentam
feicbes em comum com aqueles dedicados a outras deidades, tais como Visnu.
Embora contenham material ndo-ortodoxo, tendem a condenar os cultos que se
afastem da ortodoxia. Essa caracterizacdo do smarta xivaista pode ser contrastada
com a do xivaista que segue as praticas codificadas nos chamados “agamas”. Esses
textos, que comecam a ser codificados no século VI d.e.c, sdo tidos como uma nova
revelacdo que embasa uma pratica religiosa e soterioldgica que, néo raro, prescinde

do ritual védico. Seus adeptos passam por uma cerimdnia de iniciagdo (diksa),
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passando a integrar um meio religioso-social totalmente distinto, deixando para tras
suas atribuicbes de casta. Essa formacdo de séquitos sera uma caracteristica

partilhada pelo xivaismo, vaixinavismo e xaquitismo medievais.

A distincdo entre o smartismo puranico e o sectarismo agamico, embora util,
consiste em uma simplificacdo necesséaria para compreendermos uma realidade
muito mais complexa. Absor¢cbes mutuas foram constantes, movimentos entédo
reformistas foram absorvidos e acomodados, enquanto a pratica nos templos era
totalmente transformada. A nova literatura sagrada, abundante e heterogénea,
conformou-se de modo variado aos diversos fendmenos religiosos. Alguns dos
pontos centrais que resultaram dessas transformagdes foram: o estabelecimento de
uma geografia mitico-religiosa que posteriormente se tornou itinerario de

peregrinagdes; o culto a icones; e uma nova forma ritual, o pdja.

De um ponto de vista da dindmica que se instaurou entre as escolas filosoficas e
correntes religiosas do hinduismo, incluindo as néo-ortodoxas, elas tenderam a
adotar entre si 0 mesmo mecanismo assimilacionista com o qual o bramanismo
absorveu expressdes culturais/religiosas de origens distintas. Desse modo, cada
sistema tendia a apresentar tracos dos demais, até mesmo de seus antagonistas,
atribuindo a cada um desses elementos uma localizagao diferente no interior de uma
hierarquia propria. Por exemplo, o tratado medieval de filosofia de Madhvacharya
(2014) intitulado “Sarva-darsana-sarigraha” (“Compéndio universal das doutrinas
filosoficas”), do século XIV, considera um a um todos os sistema conhecidos pelo
autor, para culminar com a exposicdo do Advaita Vedanta de Sankara. Logo no
inicio do texto, o ceticismo-materialismo de Carvaka, a escola Lokayata, €
caracterizado como uma espécie de “hedonismo”. Sua alocagao no primeiro capitulo
demonstra sua hierarquizacdo nas posi¢cdes mais baixas do sistema. Seus
argumentos sdo aceitos — e nao refutados — mas, em seguida, cedem lugar a uma
sintese mais elevada, caracterizada por outra escola, e assim sucessivamente. Ao
adotar esse proceder, a construcao estrutural do Sarva-dar$ana-sarngraha mimetiza
a ordem logica que preside os debates entre as escolas. Isso era possibilitado pelo
estudo da estrutura formal do argumento, objeto da ldgica (nyaya), um dos saberes

fundamentais que integravam (e integram) o arcabouco dos autores do sanscrito.
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E nesse contexto que se insere o Xivaismo da Caxemira, sistematizado no século X
d.e.c. por Abhinavagupta. Advindo de ilustre familia braménica e detentor de sélida
formacdo na cultura sanscrita, o autor foi também um iniciado em varias linhas
agamicas. Sua doutrina sintetiza tracos advindos de diversas outras escolas e
movimentos. Em seu arcabouc¢o, ocupam o topo da hierarquia 0 yoga e o tantra,
com fortes elementos do Advaita Vedanta e do smartismo. Se ha uma
compatibilizac&o filoséfica com a neo-ortodoxia smarta, porém, destina-se um papel
secundéario ao ritual védico (karma) e sua funcdo de ordenamento social,
privilegiando-se as praticas meditativas e novas formas de ritual. O mesmo pode ser
dito em relacdo as expressdes devocionais (bhakti), as quais entdo encontram-se
em ascensado, recebendo nessa escola uma funcdo relevante, mas de suporte
aguelas que sado vistas como praticas mais avancadas. O Xivaismo da Caxemira,
também chamado de Xivaismo Trika, apresenta-se sistematizado na obra “SrT
Tantralokah” (Abhinavagupta, 2008), escrito pelo mesmo autor que contribuiu

significativamente para o campo da poética.

Com Abhinavagupta, temos o estabelecimento de mais alguns dentre o0s
componentes fundamentais que hoje sdo citados nos manuais de poética indianos,
tais como os de Vidya Niwas Mishra (2008), S. S. Barlingay (2007), Padma Sudhi
(s.d.), Avadesh Kumar Singh (2012). Tais manuais, com algumas exceg¢oes, tendem
a discernir o que consideram mais relevante na bibliografia primaria em sanscrito e
apresentar uma abordagem sistematica de conceitos, ao modo de um paradigma
aparentemente estatico. No entanto, a histéria da poética sanscrita (De, 2006)
demonstra que os paradigmas e doutrinas se sucederam e foram abertamente
debatidos ao longo do tempo. As edi¢cbes dos textos originarios em linguas
modernas sdo escassas, pois a maioria ainda esta sendo traduzida ou jamais foi
editada, permanecendo acessivel apenas em sanscrito através de manuscritos em
museus ou que circulam de mao em mao. Uma boa parte dos autores citados em

fontes primarias e secundarias hoje disponiveis se perdeu.

A leitura dos textos da poética de Abhinavagupta permite que o respetivo contexto
de escrita seja entrevisto. Trata-se de um ambiente de dialogo franco e aberto entre
estudiosos propiciado pela confortavel vida na corte. Podemos entrever tal situacao
a partir de passagens nas quais 0 expositor se preocupa com a reacao da audiéncia
- “(...) tal erro sera imputado a mim pela audiéncia” (Gnoli, 1985, p. 51) - bem como a



148

reveréncia e liberdade com a qual o saber acumulado é retomado - “As doutrinas
dos sabios da antiguidade serdo apenas refinadas aqui e néo refutadas.” (Gnoli,
1985, p. 52). Cada interlocutor expde uma doutrina poética, considerando a
presenca de varios outros eruditos com os quais instaura um dialogo, apreciando
suas proposicoes e conceitos, relacionando-os com os de outros autores, bem como
propondo aprimoramentos ao campo tedrico e novas interpretacdes dos antigos
textos. Tal liberdade contrasta com o modo de leitura proposto pelo Natyasastra, o
qual parece mimetizar a postura do diretor de um grande elenco, detentor de um
saber prético que lhe confere autoridade absoluta perante os aprendizes de sua
propria arte. Em Abhinavagupta, por sua vez, a intencdo parece ser mais proxima a
de uma erudicdo que tem o fim em si mesma, uma reflexdo pura, exposta no interior
de um circulo de dialogo teorico que ocorre entre uma e outra apresentacao artistica
e declamacbes de poesia. Ndo apenas as ciéncias da linguagem jA mencionadas
(I6gica, graméatica, hermenéutica, etc.) florescem nesse fértil ambiente, mas também

outras ciéncias, tais como a matematica, a medicina e a astronomia.

Alguns topicos do campo de dialogo erudito da poética sanscrita que entéo florescia,

citados por Satya Dev Choudhary (2002, p. 6-7), sdo 0s que se seguem:

1. Qual a natureza da poesia (kavya-svardpa)? Tal questdo compreende: a)
causas da poesia, b) definicAo de poesia, c) classificacdo da poesia, d)
propésito da poesia,

2. As poténcias da palavra (Sabda-Sakti), topico que abordamos de maneira
simplificada em nosso capitulo I,

3. Figuras de linguagem (alamkara). Subdivide-se em figura de expresséao (como

a aliteragéo) e figuras de sentido (como a metéfora e o simile)

Gramatica e filosofia da linguagem;

Aspectos formais da poesia, tais como métrica;

Estrutura narrativa;

Estilo (riti);

Dramaturgia (natya-vidhana);

© ©o N o g &

A experiéncia estética (rasa);
10. Natureza e fonte da inspiracéo e criatividade poética,
11. Etc.
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Tal enumeragdo ndo € exaustiva, havendo, ainda, muitos outros problemas que
mereceram atencéo desses estudiosos, que recorriam a diversos outros campos do

saber, apresentando-se de modo mais ou menos marcado nesse ou haquele autor.

A posicao dos interlocutores em relacdo a cada um desses tOpicos ndo parece
seguir a demarcacdo de fronteiras muito rigidas, o que caracterizaria, na
terminologia sanscrita, a co-presenca de doutrinas formais (siddhanta), ou escolas
mutuamente excludentes. O que podemos observar € a adocdo de posicdes
divergentes em relacdo a topicos especificos, propiciando o alinhamento dos
pensadores a favor ou contra determinada formulacéo, o que explica as diferencas
na ordem interna de organizacdo de seus préprios argumentos. Assim sendo,
guando nos referimos a uma doutrina estética centrada na experiéncia, parece-nos
mais adequado compreendé-la como uma dentre outras correntes da estética

sanscrita (rasa-vada) e nao como uma escola formal (rasa-siddhanta).

Para o historiador da poética sanscrita Susheel Kumar De (2006), apenas a partir de
Abhinavagupta pode-se identificar claramente uma doutrina poética centrada na
experiéncia (rasa), haja vista que os estudiosos que Ihe sdo anteriores, tais como
Vamana, Dandin, Anandavardhana, Udbhata, dentre outros, a consideram apenas
como uma dentre outras formas do sentido ndo-expresso, mas nao como cerne de
suas proprias teorias (De, 2006, p. 488). Se tal constatacdo € valida para a
especulacdo acerca do texto poético, talvez ndo o seja para a danca e a musica,
pois, como vimos, o proprio Bharata debate cada um dos campos expressivos de
sua arte total centrando a fundamentacdo dos aspectos formais em rasa. Assim
sendo, ao invés de uma evolugcdo unilinear a partir de seus predecessores, a
contribuicdo de Abhinavagupta para os estudos literarios do sanscrito parece-nos
melhor descrita como um “enxerto” entre as teorias da palavra (dhvani, alamkara,
filosofia da linguagem) e do corpo (yoga, teatro, danca), em meio a referéncias

advindas de um leque cientifico, religioso e filosofico de fontes bastante amplo.

Os principais textos de Abhinavagupta acerca da poética sédo o Abhinavabharati e o
Dhvanyalokalocana. O primeiro é um comentario, paragrafo a paragrafo, do
Natyasastra de Bharatamuni. As edicdes modernas desse Uultimo trazem-no
encartado, invariavelmente, de modo que ambos formam, na atualidade, o ndcleo da

tradicdo estética de Bharata. Em relacdo ao Dhvanyalokalocana, trata-se de um
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comentario ao Dhvanyaloka de Anandavardhana. Esse ultimo situa a “sugestdo”
(dhvani) como esséncia do texto poético. Abhinava, por sua vez, aceita 0S
argumentos do expositor, mas busca demonstrar que toda sugestdo culmina em
experiéncia (rasa). Delinearemos a filosofia estética de Abhinavagupta utilizando-nos
de trés edicdes criticas, as de Masson e Padwarthan (1985; 1970) e a de Gnoli.
(1985). As trés edicdes apresentam uma introducdo, aparato critico e esitudo
interpretativo, aos quais recorremos, ao lado de traduc¢des dos excertos centrais que
caracterizam o0 pensamento do autor (Abhinavagupta: 1985; 1970). Essas
referéncias bibliograficas serdo utilizadas em conjunto com os estudos de Kailash
Pati Mishra (2006) e Natélia Isayeva (1995), os quais fornecem uma exposi¢cao da
estética de Abhinava conforme os parametros filoséficos mais amplos do Xivaismo
da Caxemira, o qual, como ja mencionado, consiste em sintese entre sistemas

diversos.

Sendo Abhinavagupta uma fonte de autoridade no contexto de sua escola religiosa
ou espiritual, nada mais compreensivel que uma proximidade entre os conceitos que
emprega em seu pensamento estético, religioso e metafisico. Uma continuidade
entre esses dominios pode ser observada, de modo que abordaremos algumas
nocdes mais amplas de seu pensamento para, em seguida, transladarmos para o

dominio mais restrito da filosofia da arte e da criatividade artistica.

Uma das caracteristicas centrais da escola xivaista da Caxemira é seu ndo-dualismo
idealista. De um ponto de vista metafisico, ha apenas uma Unica substancia e essa é
a Consciéncia ou Siva. Se o n&o-dualismo vedantino propugnou a unidade entre a
alma individual (&tma) e o absoluto (brahman), bem como a realizacdo de tal
unidade como fonte ultima do conhecimento e forma de libertagédo do infinito ciclo de
nascimento-e-morte (samsara), nessa variante do Xivaismo a grande novidade fica
por conta da adogdo do teismo, por meio do equacionamento Brahman/Siva, em
conjunto com a adog¢do do que poderiamos chamar “realismo idealista”, no qual a
realidade do mundo é metafisicamente afirmada, porém a matéria € tida como nao-

diferente da ideia divina — algo que nos faz lembrar o empirismo de Berkeley.

Uma das principais fontes da metafisica de Abhinavagupta € doutrina samkhya, a
qual guarda estreita relagdo com o yoga (Larson, 2011), e cuja metafisica apresenta

critérios dualistas, ou seja, nho macro ou no microcosmo, Deus ou a Consciéncia
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(purusa) é de natureza diversa da matéria (prakrtti). Nessa ultima categoria, estao
inclusos ndo apenas os objetos do mundo e o corpo, mas também a nocao de eu

(ahamkara), a mente (buddhi) e seus veiculos sensorios.

Se, como mencionamos acima baseando-nos em Vijay Mishra (2000), os principios
da manifestacéo (pravrtti)e disrupcao (nivrtti)podem ser tidos como “arché-dharmas”
gue compdem todos os dharmas empiricamente existentes, entdo pode-se dizer que
no sistema samkhya-yoga predomina a disrupgao (nivrtti), haja vista seu objetivo ser
a cessacao de todos os movimentos da substancia mental. Por outro lado, haja vista
a complementaridade entre 0s principios, cumpre encontrar o aspecto de
manifestacdo ou cosmicizante (pravrtti) da prética, a qual, conforme expde Padma
Sudhi, (s.d.), pode ser equacionada a manifestacdo das qualidades inerentes da

mente, do micro-cosmos.

Sendo o aspecto “pravrtti” do Xivaismo da Caxemira relacionado as praticas
meditativas, pode-se dizer, de certo modo, que uma acentuada “psicologiza¢ao”
substitui a tendéncia da hermenéutica védica (mimarisa) a normatizacéo social com
base no ritual. Isso resulta da homologia estabelecida entre micro e macrocosmo, de
modo que a cosmologia passa a descrever, por um lado, categorias metafisicas e,
por outro, processos internos experienciados através das praticas meditativas. Se
essa cosmologia teista descreve processos meditativos, a culminagdo no “vazio” do
samkhya-yoga passa a ser equacionada a experiéncia mistica de Deus (Siva), que

corresponde, no micro-cosmo, a Consciéncia ou Si-mesmao.

O dualismo metafisico do samkhya-yoga é aqui reduzido ao ndo-dualismo: a Criacao
emana de Deus (Siva), ou seja, da Consciéncia, e assume em estagios sucessivos
caracteristicas paulatinamente menos sutis. A existéncia material de todo o cosmos,
vista como um incessante fluxo de transformacfes, € equacionada a acédo e
resultado da Poténcia de Deus, da qual esse jamais se separa, sendo simbolizada

na mitologia pela consorte divina, a Sakti.

Sakti ndo é diferente de Siva. A Consciéncia se manifesta a si
mesma na forma de poder da Consciéncia. Manifestar-se a si-mesma
na forma de poder da consciéncia é [chamado] vimarsa. Esse € outro
nome para dnanda (bem-aventuranca). (Mishra, K. P.; 2006, p. 31)
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Nesse trecho, o segundo termo do dualismo do samkhya-yoga, ou seja, a matéria ou
manifestacdo (prakrti) é equacionada & Poténcia Criativa (Sakti), tida como una com
Deus. As praticas meditativas que se caracterizam por posturas ou estados
corporais/mentais sdo, portanto, relacionados ao principio cosmicizante, na diade
dos arché-dharmas que compde todos os dharmas, 0 que € simbolizado pela
consorte divina (Sakti). A unidio entre Deus e sua Consorte, Siva e Sakti, é o objetivo
final do processo, de teor soterioldgico. Noutros termos, esse € o estado de Bem-
Aventuranca (dnanda) almejado, que € a poténcia criativa absoluta e auto-manifestar
da Consciéncia. Se dessa unido surgiu todo o universo, a ascese da escola pode ser
vista como um trilhar gradativo do mesmo caminho que resultou na Criacdo, porém

em sentido inverso.

Dada a indissolubilidade da unido Siva-Sakti, a meta Gltima n&o sera tida como
“dissolugao” ou “aniquilagdo”. O Vazio a ser alcancado é simultaneamente fonte da
Poténcia Criativa. Comparemos tal definicdo da Poténcia Criativa e sua unidade com
Deus com a seguinte passagem do Taittiriya Upanisad, tida como um dentre o0s

principais textos vedantinos:

No inicio tudo era deveras o Brahman imanifesto. Daquilo, o
manifesto eclodiu. Aquele Brahman criou-se a partir de si. Portanto, é
chamado “o autogerado”.

Agquele que é conhecido como o autogerado é verdadeiramente a
fonte da Bem-Aventuranca® (rasa). Quem quer que se associe com a
fonte do éxtase (rasa) se torna bem-aventurado (&nanda). (Nine
Principal Upanisads, 2004, p. 238)

Nessa ultima passagem, optamos por traduzir o termo “rasa”, do sanscrito, por
‘Bem-Aventuranga”, o que melhor condiz com o contexto mistico-religioso
upanixadico e suas implicagdes soterioldgicas. No entanto, convém notar que se
trata do mesmo vocabulo que ocorre na poética de Bharatamuni, central ao nosso

estudo, e que viemos traduzindo por experiéncia estética, no ambito da poética. Tal
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convergéncia entre experiéncia(rasa)* e Bem-Aventuranca (dnanda) esta na base da
estética de Abhinavagupta. N&do se trata, no entanto, do estabelecimento de uma
identidade imediata, pois é claro que entre a mera leitura prazerosa de um poema e
a experiéncia mistica cabal deva residir alguma diferenciacdo. O que se afirma é
que, em Ultima andlise, elas advém da mesma fonte, ou seja, de uma experiéncia de
maior ou menor intensidade e duracdo do Si-Mesmo (Siva) e sua manifestacéo
através da Poténcia Criativa (Sakti). Deus, sua acdo criativa e infinita Bem-
Aventuranca sao situados, desse modo, como arquétipo e, em Ultima analise,
efetivamente como fonte Ultima de toda criatividade e deleite artisticos. Afinal, é

necessario relembrar que Siva é o supremo dancarino.

Compde o arcabouco xivaista uma elaboracdo conceitual acerca dos diversos
estados meditativos que o adepto experiencia em suas praticas. Tais estados, que
se diferenciam da consciéncia vulgar que caracteriza o homem em seus afazeres
cotidianos sao tidos, no coletivo, como “maravilhosos” (camatkara). Desde uma
espécie de felicidade até a beatitude suprema (paramananda), todos sao estados
“maravilhosos”, sendo caracterizados por uma satisfacdo continua, ininterrupta,
advinda da compacidade do degustar ou experienciar (rasana) (Masson, 1985, p.
46). Nota-se que o termo sanscrito “rasa” pode indicar a experiéncia poética ou, de
modo mais amplo, uma caracteristica comum de todo ato de “degustar’ com a mente
esses estados meditativos “maravilhosos” (camatkara). Para Abhinavagupta, o
saborear da experiéncia poética € “gerada do mesmo utero da experiéncia de
Brahman” (Masson, 1985, p. 77). Mesmo quando mantém o foco na experiéncia de
fruicdo poética, o que explica a caracterizacdo que o autor lhe confere € a origem

situada na mesma fonte do éxtase ou experiéncia mistica, ou seja, a Consciéncia.

O poeta é como Prajapati [o demiurgo védico], de cuja vontade o
mundo surge. Pois o poeta é dotado do poder de criar coisas
maravilhosas e inauditas. Esse poder emerge por graca da Pard Vak
(“Palavra Primeira”), a qual € apenas outro nome para a imaginagao
poética (pratibha), cujo trono é o proprio coracdo do poeta, o qual
esta eternamente em movimento criativo. (Abhinavagupta, 1985,
p.13)

* A traducdo de “rasa” por “éxtase”, por nds escolhida, antecipa o desenvolvimento, que faremos
adiante, da poética devocional. Tal traducéo ndo seria condizente com outras linhas interpretativas do
vocabulo, mais propriamente upanixadicas e vedantinas, em relagéo as quais o emocionalismo
devocional é extemporaneo.
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Para comprendermos esse breve comentario de Abhinavagupta, € necessario
retomarmos algumas nocoes filoséficas mais amplas: a cosmogonia; a nocdo de
Linguagem Primeira “pard vac”; inspiragao “pratibha”; o coragao (hrdaya) como
centro da Consciéncia; e o poder criativo (vimar$a) como inerente a sua natureza.

Segundo Kailash Pati Mishra:

No Xivaismo da Caxemira a entidade consciente, a consciéncia, é
dita como sendo basicamente livre. Liberdade é dita como para Sakti
(0o poder transcendental). Sakti ndo é diferente de Siva. A
consciéncia se manifesta a si mesma sob a forma de poder da
consciéncia. Manifestar-se a si mesma na forma de poder da
consciéncia é vimar$sa. Seu outro nome € ananda (bem-
aventuranca). A bem-aventuranca é a natureza de Parama Siva,
apesar de se manifestar em vérias formas, se mantém completa
(una) e perfeita. A extensdo ilimitada ou manifestagdo de sua
vontade é a liberdade. A Liberdade da realidade Ultima é a vimarsa
da consciéncia. (...) Vimarsa é chamada por muitos nomes no
Xivaismo da Caxemira, tais como para Sakti, para vak, svatantrya,
ai$varya, kartrtva, sphuratta, sara, hrdaya, spanda, etc. Do ponto de
vista de tattva, prakdsa é chamado Siva, enquanto Vimarsa é
chamada Sakti. H4 uma absoluta unidade ou identidade (sdmarasya)
entre Siva e Sakti.

(...) Da Consciéncia Absoluta ndo-dual, advém o mundo multiforme
do mesmo modo que as diferentes cores das plumas do pavéo
advém do liquido de seu ovo. A Consciéncia Ultima, Parama Siva, é
a causa-raiz do mundo. (...) A questao central é que a matéria do
mundo é Consciéncia. A causa principal da criagdo do mundo é a
Liberdade da vontade de Parama Siva. (...) Parama Siva cria o
mundo através de sua liberdade criativa e se manifesta a si mesmo
nos estagios da criagdo. (Mishra, K. P., 2006, p. 31-32)

A Poténcia Criativa (Sakti, vimarsa) €, nesse trecho, novamente referida como sendo
una em relacdo a Consciéncia (Siva). Relembrando que as nocdes se aplicam,
simultaneamente, ao plano da metafisica (macrocosmo) ou da psicologia
(microcosmo), exploremos, primeiramente, a nocao de palavra primeira(para vak).
Kailash Pati Mishra expde que todo o processo que resulta na Criacao € explicado
recorrendo-se a quatro estagios de manifestacdo da Poténcia Criativa, que é
também a Poténcia da Linguagem (Vak $akti). Tais estagios sdo chamados
transcendental ou superior (para), vontade criativa ou visionaria (pasyanti),

linguagem média (maddhyama) e manifesta (vaikhari). Essa ultima consiste nos
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sons articulados e expressos na fala, representados pelos signos do alfabeto; a
linguagem meédia (madhyama) é o conjunto ideal de sons que existem na mente,
cuja articulacdo origina e funda a linguagem manifesta. A linguagem visionaria
(pasyanti) € o ambito da compreensao, o subito “clardo” que ilumina a mente de uma
Unica vez apos a frase completa ser ouvida. Nesse estagio, a linguagem se encontra
nao-segmentada. Por fim, temos o ambito mais elevado, o da linguagem
transcendental ou superior, a Palavra Primeira. Esse estagio, ainda menos
diferenciado que o anterior, é 0 reino da absoluta potencialidade, ontologicamente
anterior & manifestacdo do cosmos. E 0 ovo que guarda em poténcia as cores das
penas do pavao, o ambito das protoformas germinais que é pura fonte e origem
tltima de toda e qualquer forma manifesta. Dia e noite, céu e terra, assim como
todas as dualidades, ainda ndo se manifestaram nesse nivel, pois Siva e Sakti

encontram-se indivisos.

Apesar da semelhanca terminolégica com alguns dentre 0s conceitos que
abordamos em nosso capitulo I, tais como as poténcias da linguagem, € importante
nao confundi-los. Recorriamos, 14, a um emprego da terminologia que assume, por
assim dizer, um viés mais objetivo em relacdo aos modos de significacdo da
linguagem, enquanto aqui esta colocado um viés que nos direciona para os ambitos
ontolégico e soteriolégico. Natalia Isayeva (1995, p. 121-145) ilustra como tal
terminologia presente em Abhinavagupta é propria do Vedanta, ja em uso em
autores anteriores a Sankara, tais com Bhartrhari e Gaudapada, tendo sido dali

absorvida de modo préprio pelo xivaismo da Caxemira.

Em Sankara, o Brahman, onde finalmente devera descansar a Consciéncia em total
bem-aventuranca, € vazio de atributos e desprovido de qualquer capacidade criativa.
Sua natureza € o Conhecimento (jfiana), que é superior e se diferencia de qualquer
forma de acdo (karma). Essa € fruto da mera ignorancia, heranca de acdes
passadas, a ser abandonada e ultrapassada tao logo o vivente (jiva) adquira 0s
requisitos necessarios. Ao contrario, ao frisar a unidade entre Consciéncia (Siva) e
Poténcia Criativa (Sakti), por sua vez, o xivaismo da Caxemira se aproxima mais das
formulacdes de Bhartrhari, para quem a Palavra Primeira (ou “linguagem superior”)
(para vak), ou seja, a Sakti, é o fundamento Ultimo das formas manifestas no mundo,

bem como dos sentidos presentes na linguagem.
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A imaginéria divisdo

De tempo e espaco

E estabelecida no mundo

Em acordo [com a divisédo similar]

Na [nossa] consciéncia
E quem desejaria [outro]

[Estado] natural

Para os seres viventes? (Bhatrhart, Vakya-padriya, 3.6.18, apud
Isayeva, 1995, p. 109)

Comentando a citagdo acima, Natalia Isayeva considera que:

Criagdo aqui é simultaneamente considerada como “expressao”, ou
mesmo “manifestagcdo” do sentido escondido, pois o aspecto atual,
cosmolégico do universo ndo € mais “real” que seu aspecto mental.
Brahman, que se manifesta como “Linguagem” &, essencialmente,
nem um emaranhado de fendmenos naturais, nem uma combinacgéo
de palavras ou seus sentidos. A palavra-Brahman (Sabda-brahma) é
nada além de um perpétuo brilho, perpétua pulsacdo de sentidos,
imagens, coisas. Os proprios elementos sdo intercambiaveis, eles se
dissolvem e se fundem, eles desaparecem apenas para serem
substituidos por novos; o que permanece imével é a carga
energética, que novamente e novamente traz com a mesma
estrutura, 0 mesmo conjunto de elementos, a mesma padronagem de
ser. (Isayeva, 1995, p. 109)

A Palavra Primeira, portanto, é a fonte ultima do cosmos ou do mundo, bem como

do sentido (das palavras). E a semente de todas as potencialidades do ser.

N&o ha mundo nesse nivel, nem mesmo a vontade de Criagao. (...) O
aspecto transcendental da palavra é ser sem forma, ou, sendo
akrama (sem-segmentacao), é a fonte de manifestacdo de todas as
palavras. E a palavra primeva chamada Om. Esse Om ¢ presente em
nossa consciéncia pura. (Mishra, K. P., 2006, p. 35)

O conhecimento de Brahman — o0 que € o0 mesmo que a obtencdo de Brahman —
coincide com a subita iluminagcédo que € o reconhecimento do sentido dessa palavra
primeva. Tal intuigdo intelectual € chamada “pratibhd” (Isayeva, 1995, p. 111). No
Vedanta de Bhatrhari, a silaba “Om”, que simboliza essa matriz originaria, possui
duas funcdes primordiais: i) é o elo intermediario entre 0 Brahman e o proprio mantra
védico, através do qual o “texto eterno” é feito novamente manifesto aos videntes

(rsi) a cada nova criacdo, que o fixam em sua forma material; ii) € a ligacdo entre
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Brahman e a multitude das coisas existentes. Devido a essa dupla funcéo
fundadora, é a fonte ultima do conhecimento puro (visudhi-vidya) e sustentaculo de
toda e qualquer possibilidade de conhecimento valido. (Isayeva, 1995, p. 99-100).
Podemos acrescentar: fundamento da eficacia da execucéo do ritual e origem ultima
da inspiracdo artistica, Utero originario da experiéncia estética e da Bem-

Aventuranca (rasa, dnanda).

Retornando ao trecho citado acima de Abhinavagupta, essa iluminacdo suUbita
(pratibha), intuicao direta da fonte da Criagdo e do movimento de sua forga criativa,
cintila no coracdo (hrdaya) do poeta. Isso contrasta com a concepcao ortodoxa
(mimamsa) e neo-ortodoxa (vedanta), da qual nos ocupamos em noOSSO topico
anterior (1.1), segundo a qual a revelacdo védica se encontra finda, cabendo as
atuais geracfes, meramente, o rememorar das formas rituais fixadas num passado
glorioso e atreladas a regulacdo social. “No Xivaismo da Caxemira, a entidade
consciente, a Consciéncia, é dita como sendo basicamente livre. A liberdade é dita
como sendo para $akti (o poder transcendental). Sakti ndo é diferente de Siva. (...)
Manifestar-se a si-mesmo como poder da consciéncia € vimar$a [criatividade]”
(Migra, K. P., 2006, p. 31). Sendo a inspiracdo fungdo da propria Sakti, temos, aqui,
ndo apenas uma teoria da criatividade artistica, mas, simultaneamente, o
fundamento pelo qual a literatura agamica podera ser tida, por seus seguidores,
como fruto de uma nova revelacédo. Referindo-se a esses textos e suas respectivas
praticas, Abhinava utilizard a expressdo “tradicdo da experiéncia” (“anubhava-
sampradaya-upade$a parisilanena”), considerando-a como um relato das
experiéncias de yogues e visionarios (MISHRA, K. P., 2006, p. 59). Interessante
notar que o vocabulo “anubhava’é o mesmo ja estudado em nosso capitulo 2,
formado pelo sufixo “anu” (a-semelhanca-de) e bhava(que viemos traduzindo por
“‘estado”). Embora o uso presente difira daquele especifico do Natyasastra, trata-se
de um principio em comum, ou seja, o de fazer-manifestar uma experiéncia como

teleologia do universo das técnicas.

Cada poeta € um demiurgo (prajapati), que, por meio de sua criatividade, ou intuicéo
do fundamento ultimo (pratibh@) da linguagem primeira (para vak), cria um novo
mundo poético (kadvya-samsara), o qual nos € dado habitar por um momento. A
intuicho que resulta num poema é da mesma natureza da revelacdo védica

(pratibha), ou seja, o que o antecessor de Abhinavagupta, Mahimabatta, definiu
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como um “contato da mente do poeta com a natureza essencial [do atman]’, também
chamada de “terceiro olho de Siva” (Masson, 1985, p. 19), no entanto, é importante
salientar que, para Abhinava, convém diferenciar a simples intuicdo poética da
imersdo mistica na realidade ultima. Na maioria dos homens, os frageis e pequenos
momentos de iluminagcéo, que n&o estdo ausentes em seus afazeres comuns, nao
séo suficientes para libertd-los das correntes causais e dos interesses préaticos que
caracterizam a existéncia no mundo de renascimento e morte (samsara). Nos
poetas, a cintilacdo ocorre com uma luz mais purificada, para, finalmente, alcancar
sua plena realizacdo na intuicdo dos santos. A diferenca € colocada mais na
gradacédo e na intensidade do que na hierarquizacdo ontolégica que caracteriza as
escolas mais ortodoxas. “Em sintese, a intuicdo artistica € uma hipdstase particular
da intuicdo total ou universal, ou seja, da forca consciente que cria e continuamente

renova o Universo.” (Gnoli, 1995, p. LII)

Tendo como pano de fundo a fundamentacao filoséfica, metafisica e psicoldgica, da
revelacdo agamica, de onde provém as nocdes de: iluminacdo subita (pratibha);
linguagem primeira (pard vak); maravilhamento (camatkara) como designador dos
estados meditativos; e a unidade entre Poténcia Criativa (Sakt) e Consciéncia
(Siva); voltemos nossa atencdo para o ambito mais especifico dos textos de
Abhinavagupta dedicados a poética. Caracterizemos, primeiramente, a experiéncia
poética (kavya-rasa):

Sempre que alguém ultrapassa os estados ordinarios (anyatha-
bhava) e desfruta da felicidade, porque os possiveis obstaculos tais
como [o desejo por] ganhos materiais, etc., foram excluidos, como,
por exemplo, no contexto de um espetaculo (...) na qual o prazer
experienciado é diferente daquele que deriva dos objetos do mundo,
devido ao proprio desaparecimento dos obstéculos, isso é chamado
“saborear” (rasana). (Abhinavagupta, 1985, p. 45)

O termo “obstaculo” (vighna), presente nessa passagem, cuja auséncia €
caracteristica central do saborear ou da experiéncia poética (rasa), € 0 mesmo que
encontramos em nossa leitura do Natyasastra de Bharata para designar os
adversarios dos deuses (devas), que buscavam perturbar a execugcdo da

apresentacao teatral nas esferas celestes. Notavamos, entdo, que tais “deménios”
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sao vistos, frequentemente, buscando impedir os rituais, do mesmo modo que

buscaram impedir a Criacdo. Haja vista a psicologizacao caracteristica do Xivaismo

da Caxemira, o que designam tais impedimentos ou obstaculos? Abhinavagupta

(Masson, 1970, p. 46-55), assim os classifica:

VI.

VII.

falta de verossimilhanca (hrdayasamvada). Literalmente, a expressao diz
que “os coragdes nao falam junto”. Seja por problemas de elaboracéao,
execucao ou por diferencas de contexto e referéncias, a apreciacdo nao
ocorre. Nao se considera que a falta de vivéncia de uma tematica
encenada seja um impedimento. Para Abhinava, os estados fundamentais
(sthayibhava) de Bharata correspondem aos samskara ou vasana, ou
seja, impressoes latentes herdadas das existéncias em vidas passadas.
Haja vista que 0 samsara ndo possui inicio, todo ser vivente possui todas
as impressoes latentes e, portanto, tem a capacidade inata de apreciar
todas os estados funtamentais (sthayi-bhava).

identificacdo objetiva. O apreciador ndo consegue apreciar a encenacao
artistica sem se desprender das caracteristicas objetivas da apresentacao,
seja apegando-se a aspectos da forma-conteudo, seja por identificacao
com o referente, por exemplo, quando espera que uma encenacao
reconstrua realisticamente um fato conhecido. A danca nada imita e nao
possui objetivo algum no mundo externo. O mesmo vale para toda a arte.
identificacdo subjetiva. Incapacidade de transcender reacfes subjetivas,
tais como memorias afetivas, eventos, etc., e de generalizar a experiéncia;
impossibilidade de percepcédo. Como dificuldades na visao ou audicéo;
falta de clareza. Quando o poema ou peca é obscuro e ndo se entrega a
compreensao;

falta de predominancia (de uma rasa);

Duvida acerca do emprego de um estado-causativo (vibhava). Exemplo:
lagrimas podem estar relacionadas a dor ou alegria. No momento do
emprego do estado causativo por ocasiao da sintaxe fundamental

(samyoga), ndo pode persistir divida quanto a qual uso esta sendo feito.

Os “obstaculos” a experiéncia poética correspondem, de modo negativo e especular,

a alguns dos tracos principais da filosofia estética de Abhinavagupta. O que

caracteriza o apreciador qualificado (adhikarin) de uma peca, apresentacdo ou
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poema, € sua caracteristica definida como “coragao-junto” (sahrdaya), geralmente
traduzida como “leitor sensitivo”, “sensivel”’, etc. Diante da apresentacio, ele se
desprende das limitacdes do tempo e do espaco, mas nao permanece indiferente. A
experiéncia poética é, portanto, transcendente (alaukika: lit. “hdo-mundana”). O que
se experiencia ndo € mais condicionado pelo objeto ou por reminiscéncias ou
preocupacdes subjetivas, mas sim pela universalizacdo (sadharanikarana) dos
mesmos tracos latentes constitutivos da existéncia. O coracdo responde de modo
simpatético (hrdaya-samvada), mas ndo egotista. O eu é suspendido em conjunto
com a localizacdo espaco-temporal. “A pessoa qualificada é, nesse caso, qualquer
um cujo coracdo possua poder de intuicdo (pratibhana).” (Abhinavagupta, 1970, p.
54), ou seja, a mesma qualidade que caracteriza 0 poeta em sua capacidade de
vislumbrar a Linguagem Primeira. Sobre o manifestar dos estados emocionais e da

experiéncia estética, o autor fornece dois exemplos, os quais comenta:

[i.JAli esta ele agora, o cervo, gracioso ao curvar Seu pescoco.
[ii.]Mesmo Uma [a princesa filha do Himalaya] deixou cair seu
karnikara [adorno de flores] dourado que brilhava entre suas trancas
negras, ao profundamente curvar-se [para saudar a Sival.
(Abhinavagupta, 1970, p.54)

Aquele que possui a qualificacdo para apreciar tal poesia transcende imediatamente
os sentidos literais, saboreando em sua mente (manasi) uma forma distinta de
percepcédo. O jovem cervo aparece diante dos expectadores de um modo vazio de
particularidades (visesa) e, caso o ator represente diante do publico uma reacédo de
temor ou medo, o0 que o expectador experiencia € uma relagdo direta e pura, medo-
medo, de ordem diferenciada da percepc¢ao natural despertada por esse ou aquele
objeto, tal como quando temo um inimigo. Essa ultima € condicionada pelo prazer-e-
dor e plena de obstaculos (vighna) enquanto a primeira € universalizada e livre de
obstaculos (nirvighna). De tal percepcéo livre de obstaculos, diz-se que “entra
diretamente em nossos coragdes, danca diante de nossos olhos: eis a experiéncia

(rasa) do terrivel (bhayanaka®).” (Abhinavagupta, 1970, p. 56). Esse prazer ou

*Na tradugdo de Gnoli (p- 56), “terrivel” figura como mero adjetivo a “rasa”. No entanto, nossa leitura
indica que se trata de uma utilizagdo técnica do termo, fazendo equivaler o estado descrito de “medo”
a experiéncia estética do terror (bhdyanaka-rasa), conforme terminologia de Bharatamuni, a qual
expusemos em nosso capitulo .
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maravilhamento sustentado é uma forma de consciéncia mais pura do que a

experiéncia cotidiana. Nas palavras de Masson:

(...) N6s entramos em contato direto com o mais profundo recinto de
nosso inconsciente, onde a memdéria de uma unidade primeva entre
o homem e o universo é ainda forte. Inadvertidamente, diz
Abhinavagupta, n6s chegamos ao mesmo terreno interior habitado
pelo mistico, embora nossa meta fosse muito diferente da dele.
(Masson, 1985, p. viii)

De um ponto de vista filosofico, o saborear da experiéncia estética (rasa) é definida
como uma forma de percepcédo, porém diferente dos demais meios de obtencao de
conhecimento valido (pramana) que caracterizam em geral as escolas filoséficas
indianas. Como exp6e Hiriyanna (1993, p. 177-178), esses séo, principalmente, trés:
a percepcao direta (pratyaksa); a inferéncia (anumana); e o testemunho autorizado
baseado nas escrituras (@pta-vacana). A experiéncia poética, tendo por requisito a
auséncia de obstaculos, € da natureza do maravilhamento (camatkara) e da
iluminacao subita (pratibhd) — o que, como vimos, também caracteriza a inspiracdo
dos misticos e yogues. Da comparacdo da experiéncia poética com as formas

filosoficas de cognicdo, Abhinavagupta escreve:

Pois ja explicamos que a felicidade que resulta da [compreensdo
conceitual] dos objetos vistos e ndo-vistos que sdo certificados por
todas as formas de conhecimento validos (i. e. Filosofia) ou mesmo o
transcendente prazer que advém da experiéncia estética — em
relacdo a ambos a bem-aventuranca que advém do repouso em
Deus é muito superior; pois que a experiéncia estética (rasasvada) é
apenas um reflexo (avabhasa) de uma gota (viprus) daguela mistica
bem-aventuranca.

Mas a felicidade mundana €, na maior parte, mesmo inferior ao
prazer estético, pois € mesclada a um abundante sofrimento. (...)
(Abhinavagupta, apud Masson; Padwarthan, 1985, p. 158)

O ato de percepgcdo que consiste na experiéncia estética (rasa) € uma imersao
momentanea na vibracdo (spanda) ocasionada pela anulacdo temporaria das

limitacbes proprias da existéncia espaco-temporal, ou seja, do samsara. Como
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expOe Raniero Gnoli, a vibracdo (spanda) é o primeiro movimento da Consciéncia
(I$vara ou Siva), a forca de cujo movimento incessante origina-se tudo o que existe,
sendo os modos de pensamento discursivo frutos da solidificacdo a posteriori dos
movimentos desse principio fluido e incandescente, mais préximo da ordem dos
sentimentos, tais como medo, alegria, etc. “E o movimento inicial do espirito,
pressuposto por qualquer forma de consciéncia.” (Gnoli, 1970, p. 60). Sendo de
natureza mental, diferencia-se do ato comum de cognicao (filosofica). Porém, nao é
errbneo, nem inefavel, nem percep¢do comum, nem uma superimposicdo (Gnoli,

1970, p. 61). Noutros termos, é a Sakti ou Vimarsa.

Em Abhinavagupta, realiza-se uma fusdo das teorias que se ocupam do texto
poético com aquelas que se ocupam com a compreensao ou justificativa da eficacia
do ritual. Segundo essas Ultimas, a eficacia do sacrificio védico obedece ao seguinte

esquema estrutural:

a. Teleologia do ritual (sadhya): obtencdo do céu ou de uma condicdo qualquer
de felicidade (svarga);

b. Modo de obtencédo da teleologia desejada (sadhana): Realizacdo do rito
sacrifical (ex.: jyotistoma);

c. Procedimentos constitutivos (itikartavyata): rituais menores.

Considerando-se 0 micro-cosmo poético, aplicando-se o mesmo esquema estrutural,

temos que:

a. Teleologia do poema/apresentacéo (sadhya): experiéncia poética (rasa);
Modo de obtencao da teleologia almejada (saddhana): sugestéo (dhvani);
c. Procedimentos (itikartavyata). figuras de linguagem, perfeicdo formal,

adequabilidade (guna-alamkara-aucityadi).

Além de trazer para a poética a formulacéo advinda do ritualismo védico (Mimamsa),
com essa formulacdo, segundo Susheel Kumar De (2006, p. 489), Abhinava
conseguiu a unificacao de duas linhas tedricas da poética que lhe eram precedentes:
aguela que considerava a alma da poesia como sendo as figuras de linguagem
(alamkara); com uma segunda, que sustentava que tal alma se encontra na

“sugestao” (dhvani). Para Abhinavagupta, ambas conduzem a, e culminam com, a

experiéncia estética (rasa) — compreendida no sentido préprio de Bharata —, sendo
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essa a verdadeira alma da poesia. Tal unificagdo, como podemos notar, ndo ocorre
como uma simples “adicdo” de uma nova funcdo da linguagem, mas como uma
compatibilizacdo entre as diversas funcfes por meio de uma estrutura logico-formal
advinda daquilo que podemos também ver sob o aspecto de um terceiro campo de
reflexdes sobre a linguagem, qual seja, o ritualismo védico (Mimamsa). Em sintese,
a poeticidade advinda das figuras de conteudo (vastu-dhvani), bem como aquilo que
resulta das figuras formais (alamkara-dhvani), ambas culminam na experiéncia
estética (rasa-dhvani). Essa ultima é, portanto, a Unica alma (&tman) do poema.
(Masson, 1985, p. 81; Gnoli, 1970, p. 113)

Outro aspecto central da filosofia da arte de Abhinavagupta esta na proposicdo da
centralidade da experiéncia estética da paz ($anta), uma “nona rasa”, que nao esta
presente nas rescensdes mais difundidas do texto de Bharata, mas que Abhinava
situa no centro de toda sua teoria.Como visto por ocasido de nossa leitura do
Natyasastra, Bharata considera a existéncia de oito pares de estados emocionais
fundamentais (sthayibhava) que correspondem, um a um, as oito possibilidades da
experiéncia estética (rasa). Ndo obstante, muitos manuais modernos utilizam a
expressao corrente “nove rasas” (nava-rasa). Tal expressdo advém da adoc¢éo das
teorias de Abhinavagupta, que em seu comentario ao capitulo VI de Bharata,
considera a existéncia de nove, sendo “santa” (paz) a que acrescenta a listagem
anterior, sendo seu estado fundamental (sthayibhava) o conhecimento da verdade.
Apesar de aceitar essa nona (na verdade, como veremos, tida como experiéncia
fundamental), o autor busca refutar a proposicdo que considera a existéncia de
outras, tais como lealdade ou afeicdo, as quais demonstra serem variantes das
demais, o0 mesmo sendo verdadeiro para a “devogao” (bhakti). (Abhinavagupta,
1985, p. 142-143). Isso demonstra que listagens alternativas eram defendidas nessa
época, e que outros interlocutores poderiam cogitar a existéncia de listagens

alternativas.

Em seu estudo sobre a tematica, Masson ndo se restringe ao texto de Abhinava,
coletando citagbes em outras fontes disponiveis, anteriores e posteriores ao autor,
gue tratam da mesma tematica da experiéncia pacifica ($anta-rasa). O mais antigo
seria uma passagem encontrada em certa recensdo do Natyasastra, que o tradutor
considera efeito de interpolacdo. Nessa fonte, a experiéncia da paz ($Santa) tem a

tranquilidade ($ama) como estado fundamental (sthayibhava) e conduz a liberacdo (moksa).
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Seus estados-causativos (vibhava) séo: conhecimento da verdade, desapego, pureza da
mente, etc. Estados-consequentes (anubhava) sao feitos corresponder a dois conceitos do
Yoga-Sutra de Patafijali, yama e niyama, (Yoga-Sutra, Il, 30-32), bem como a medita¢do no
Self, concentracdo no Self (dharana), devocéo (upasana), compaixao por todas as criaturas
e utilizacdo de simbolos religiosos (lingagrahana). Os estados-concomitantes
(vyabhicaribhava) séo: desgosto pelo mundo (nirveda), firmeza na mente, retiddo do corpo,
etc. (Masson, 1985, p. 92). O seguinte trecho € atribuido ao préprio Bharata:

A Paz (Santa) é o estado natural da mente (prakrti). Outras emocdes,
tais como o amor, etc., sdo deformacdes (desse estado original). As
deformacbes emergem desse estado natural para, em seguida,
fundirem-se novamente nele.

As emocdes emergem do estado de paz ($anta) dependendo de sua
respectiva causa. E quando a causa respectiva desaparece, todas se
fundem novamente na Paz ($anta). (Masson, 1985, p. 93)

Para Rudrata, o heroi caracterizado por paz ($anta) € aquele no qual os desejos
foram destruidos. Como estado-resultante (anubhava) acrescenta: “indiferenca
diante do prazer e dor’ e “atitude de desgosto perante os objetos de desfrute”.
(Masson, p. 93). Para Anandavardana, “O prazer do amor, assim como 0s maiores
prazeres do céu, ndo se igualam nem mesmo a décima sexta parte da felicidade que

advém da destruicdo do desejo.” (Dhvanyaloka, Ill, 26, apud Masson, p. 96)

Uma interessante teoria vigente a época de Abhinavagupta, a qual ele ocupa em
refutar, considera que todas o0s demais estados-permanentes (sthayibhava)

conduzem a experiéncia pacifica ($anta). Segundo tal teoria:

Do mesmo modo, qualquer um dos estados fundamentais
(sthaybhavas), inciando-se com amor (rati) e o riso (hasa) e
terminando com o maravilhamento (vismaya) podem ser explicadas
como estado-fundamental para a experiéncia pacifica (Santa), porque
percebemos que uma pessoa alcanca a liberacdo se reconhece a
absurdidade do mundo (hasa); se ele vé que o mundo € lamentavel
(karund); se percebe que o mundo € prejudicial ao seu
desenvolvimento espiritual e se torna irado com isso; se ele se pauta
em uma extraordinaria energia dominada pela recusa da ilusdo de
modo a subrepujar as tentagbes mundanas (vira); se ele se
amedronta (abhaya) diante dos objetos dos sentidos; se ele sente
aversdo (jugupsa) por jovens mulheres, etc., ainda que sejam
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desejaveis para todas as demais pessoas; se ele se sente
maravilhado (vismaya) em sua realizacdo sem precedentes em
direcdo do Si-Mesmo. (Abhinavagupta, 1985, p. 29)

Abhinava argumenta, no entanto, que embora toda a existéncia seja dada para que
se alcance a liberacdo, ndo pode haver sendo um Unico estado-permanente que
conduz a experiéncia pacifica (santa). Qual seria, entéo, tal estado-permanente? A
Gnica resposta cabivel é: o Conhecimento da Verdade, pois € o Unico meio de

obtencao da liberacédo (moksa) do infinito ciclo de renascimento e morte.

Somente o si-mesmo Atman é o estado-fundamental (sthayibhava)
da experiéncia pacifica ($anta). No entanto, seria um erro considera-
lo como “mais um estado-fundamental ( sthayibhava)” entre os outros
oito, tais como amor ($rrigara), etc., pois esses sdo chamados
estados-permanentes (sthayibhava)somente enquanto se afixam,
como a uma tela de pintura, que é o Si-Mesmo (atman) e, assim,
adquirem certa estabilidade, mas Conhecimento da Verdade € a
prépria tela de pintura por tras de todos os estados, e portanto é o
mais estavel dentre todos os estados-permanentes (sthayibhavas).
(Abhinavagupta, 1985, p. 131)

Assim sendo, do mesmo modo que entre um budfalo com chifres e outro sem chifres
a bufaleidade n&o € um terceiro objeto ao lado dos dois primeiros, do mesmo modo,
‘ndo é apropriado contar o Conhecimento da Verdade entre os oito primeiros
estados fundamentais (sthayibhavas).” (Abhinavagupta,apud Masson,;
Padwarthan,1985, p. 131). A experiéncia pacifica ($anta) é a mais relevante entre
todas as experiéncias. Em relacdo a essa, todas as demais se comportam como
transformacdes-concomitantes (vyabhicaribhava). Para expor a relacdo entre a
primeira e as oito demais, Abhinavagupta descreve um grafismo semelhante ao
diagrama circular, chamado “chakra” (cakra), no qual “deve-se dispor as oito rasas
nos lugares alocados as oito divindades. E ao centro, deve-se dispor santa rasa, no
local do Deus supremo (Siva).” (Abhinavagupta, apud Masson; Padwarthan, 1985, p.
139)

N&o se observa nos comentarios de Abhinavagupta uma proeminéncia de nenhum
outro entre os demais oito pares de experiéncia estética/estado emocional

fundamental (rasa/sthayibhava). Somente a paz (Santa), por ser relacionada a
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liberacdo ou iluminagcdo (moksa) figura em nivel diferente. Nem o amor ou erotismo
(rati/$rngara), nem o heroismo (vira) recebem qualquer funcdo especial, haja vista
gue todas estdo relacionadas, de um modo ou de outro, a manifestacées mundanas,
ou seja, as trés primeiras metas da existéncia (kama, artha e dharma). Somente a
dltima se relaciona a mais elevada meta, a liberacdo. Todas as demais sao
coloracdes ocasionadas por elementos externos, estados que desaparecerdo tao
logo o Eu — atman ou purusa — realize sua verdadeira natureza. Esse ponto
culminante transcende ambos, as vivéncias mundanas (laukika) ou trans-mundanas

(alaukika).

Em sua nota a passagem que citamos, Masson (1985, p. 139), encontra o que
considera ser uma dificuldade de traducdo, de interpretacdo ou, mesmo, uma
incongruéncia entre a passagem citada e o comentario ao Natyasastra no qual
Abhinavagupta cita como divindade da experiéncia pacifica (Santa) o Buda,
enquanto Siva, sob o nome de Rudra, corresponderia a furia (raudra-rasa). Poderia-
se especular que tal incongruéncia estaria relacionada a uma mudanca de posicao
do expositor, entre um e outro momento, devido aos “excessos budistas”
identificados pela assembleia hindu a qual expusera anteriormente suas
formulacBes. Para claramente diferenciar-se desses ultimos, Abhinava sublinha que:

Aqueles que dizem que a experiéncia pacifica ($anta) é o estado da
mente que ndo se particularizou em nenhum outro estado e que a
particularizacdo cessa tao logo cesse sua causa nao esta longe de
nossa posicao. Diferencia-se, porém daqueles que afirmam a néo
existéncia de algo apo6s a originacdo (pradhvamsa-bhava) e néo-
existéncia de algo anterior a originacdo (praga-bhava). A correcéo
esta: existe o desejo a ser destruido. Jamais podemos encontrar um
homem sem desejo desde o nascimento. (Abhinavagupta, apud
Masson; Padwarthan, 1985, p.99)

Nota-se que o autor se esforca para diferenciar-se daqueles que afirmam uma nao-
ontologia ou, 0 que tomamos como sindénimo, o Vazio como natureza ultima de todos
os fenbmenos e, desse modo, teleologia de todo o processo soteriologico. Por outro
lado, como expde Giuseppe Tucci (2013), o grafismo das mandalas € um fendmeno
pervagante entre o Xivaismo e o Budismo, especialmente em suas vertentes

tantricas, sendo a alocacdo de Buda e Siva intercambiaveis, situando-se no centro
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da mandala e equivalendo-se, simultaneamente, ao nucleo da Consciéncia, topo da
hierarquia divina, fonte da originacao, local da iluminacao, dentre outros significados.
Ao mesmo tempo, uma e outra figura podem se multiplicar no interior de um mesmo
grafismo, assumindo outras fungbes cosmicas/psicoldgicas. Portanto, ndo se
observa, necessariamente, incongruéncia ou mudanca de posi¢do entre uma e outra
passagem de Abhinavagupta, pois, no nivel da exposicdo discursiva, “Siva” néo
deve ser tomado como um conceito com atributos finitos, mas tdo somente como um
signo cujo significado € dado pela posicdo que assume no interior da estrutura mais

ampla.

A filosofia da arte de Abhinavagupta se caracteriza pela convergéncia de um amplo
arcabouco. As escolas védicas (mimamsa, vedanta, nyaya, filosofia da linguagem...)
e nao-védicas (budismo...), fornecem elementos que sédo retrabalhados no interior de

uma doutrina que podemos caracterizar como um sistema bastante coeso.

Para complementar as noc¢fes até aqui explicitadas em linguagem mais filoséfica, é
pertinente, ainda, explorarmos alguns tracos que advém do imaginario Xivaista,
relacionando, novamente, a silaba sagrada “Om”, ja citada, a Bem-Aventuranca a
linguagem primeira com que foi criado o cosmos, equacionando essa Ultima

diretamente & danga de Siva. Tal imaginario, embora esteja presente em

Abhinavagupta, ultrapassa sua filosofia, que lhe é tributéaria.

No Natyasastra (NS IV; Bharata, 2010, p. 101-220), o préprio Siva teria instruido, no
tempo inaugural do mito, Bharata e seus filhos na arte da danca. Para tal, ensinou
cada um dos movimentos fundamentais que compde a técnica, bem como as regras
a serem observadas em sua combinacdo (NS, 1V, 9-16; BHARATA, 2010, p. 105-
106). Nas esculturas xivaistas, a continuidade entre a cosmogonia e a arte é
retratada através de esculturas de dancarinas e deuses em posi¢cdes de danca
encontradas em templos, o que demonstra que o mesmo discurso objeto de
exposicao sistematica por parte de Abhinavagupta € partilhado amplamente, sendo

objeto, também, de outras exposi¢des, sejam de natureza religiosa ou filosofica.

Considerando-se que o Natyasastra predata tais templos algo estimado em dez
séculos, podemos considerar que componentes da poética foram incorporados pelo

discurso mistico e teologico do xivaismo. Tal incorporacdo se tornara ainda mais
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patente no caso do vaixinavismo da Bengala, o qual abordaremos no topico seguinte
(2.3). Por ora, abordamos os sentidos atribuidos & danga cosmogbdnica de Siva,
buscando compreender como tais ideias fornecem um paradigma, a0 mesmo tempo

estético, religioso e metafisico, para a compreensao da arte das dancarinas.

No presente topico, recorremos, principalmente, a duas fontes classicas nos estudos
do hinduismo do século XX: “A Danga de Siva”, de Ananda Kentish Coomaraswamy
(2012) e “A Simbdlica da Mandala”, de Giuseppe Tucci (2013). Ambas possuem em
comum a centralidade que conferem aquilo que Mircea Eliade (2004, p. 17)
chamaria de “hierofania”, ou seja, a manifestagédo do sagrado. A proximidade entre
esses autores ndo é acidental, pois ambos, Coomaraswamy e Tucci, sédo influéncias
marcantes na obra de Eliade. No entanto, o0 exame do modo como essa influéncia se

exerce transcende em muito nosso presente objetivo.

O icone de Siva como Rei da Danca (Natfa-raja) é um dos mais difundidos do
hinduismo. Sua relacdo com as artes performaticas indianas pode ser facilmente
constatada, pois € esse o0 deus escolhido para estampar um sem-numero de capas
de livros desse campo, incluindo o proprio Natyasastra (Bharata, 2010),
Abhinayadarpana (Nandikeswara, 2007), “Aesthetic Philosphy of Abhinavagupta”
(MISHRA, K. P., 2006),"The Dance of Siva” (Coomaraswamy, 2012), “Living
Traditions of Natyasastra” (Rajendran, 2002), “Karanas” (Subrahmanyam, 2003),
dentre diversos outros constantes em nossa bibliografia. O principal local de culto do
icone é o templo de Chidambaram, tido como o “Centro do Mundo” por seus
adeptos. O simbolismo da danca de Siva, por sua vez, ndo se restringe a esse
icone, sendo muito mais difundida, ocorrendo desde a danca do pré-ariano “Deus
das Montanhas” de povos tribais que, a posteriori, fundiram sua mitologia ao
imaginario hindu (Coomaraswamy, 2012, p. 84), até as mais recentes apresentacoes

de danca classica, realizadas em palcos de todo o mundo.

Para delinear o imaginario arquetipico de Siva, Coomaraswamy (2012, p. 84-95)
recorre a trés narrativas, dentre as quais desenvolve a terceira em maior
profundidade. A primeira se refere a danca que ocorre no Himalaya a hora do

crepusculo:
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Colocando a Mae dos Trés Mundos sobre um trono dourado,
cravejado com gemas preciosas, Shulapani [Siva] danca nos altos do
[monte] Kailasa, e todos os deuses se reinem ao redor d Ele.

Saraswati toca a Vina [instrumento de cordas], Indra, a flauta,
Brahma porta os cimbalos que marcam o tempo, Lakshmi inicia uma
cancao e Vishnu toca os tambores, e todos os deuses se situam no
entorno.

[Todos os seres mitolégicos, tais como] Gandharvas, Yakshas,
Pataga, Uragas, Siddhas, Sadhyas, Vidyadharas, Amaras, Apsaras,
e todos os seres que habitam os Trés Mundos se reunem ali para
atender a danca celestial e ouvir a musica do coro divino na hora do
creplsculo. (Siva Pradosha Stotra, apud Coomaraswamy, 2012, p.
84)

O horério do crepusculo, intermediario entre o dia e a noite, simboliza a dupla
natureza de Siva, também chamado de “O Senhor cuja metade é Sakti’
(Ardhanariévara). A posicdo de proeminéncia de Siva (ao centro da assembleia
reunida) e de sua consorte, a Mae dos Trés Mundos (sobre um trono dourado),
indicam a centralidade de sua posicéo, de cuja unido todo o universo se origina. A
alocagdo no entorno das divindades, dos seres mitoldgicos e todos os habitantes
dos Trés Mundos sugere sua condicdo de participes e espectadores no drama da
Criacd0. O centro a partir do qual se organizam os Trés Mundos é a relacdo Siva-

Sakti, expressa através da danca.

O segundo simbolismo descrito por A. K. Coomaraswamy evoca a imagem da danga
Tandava, realizada nos cemitérios ou campos crematorios, ora por Siva, ora por sua
divina consorte. Figurado com dez bracos, Siva danca vigorosamente em meio a
fogueiras e corpos mutilados. O simbolismo do cemitério é explicado por Giuseppe
Tucci (2013) como o cosmos transcendido, a extin¢ao final de todos os desejos que
prendem a consciéncia a um novo nascimento. Se a danga de Siva no creplsculo
nos traz a imagem da organizacdo do cosmos, sua danca no cemitério traz-nos a
alusdo a soteriologia ou liberacdo (moksa), cuja aproximacdo com a experiéncia
estética (rasa) é operada por Abhinavagupta. Em ambos os casos (manifestacédo do
cosmos ou liberagdo), a danga de Siva fornece o paradigma para a arte, tal como

narra o Natyasastra em seu capitulo V.
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Por fim, o terceiro simbolismo é relacionado ao icone ja mencionado, Nata-rgja,

cultuado em Chidambaram. O mito pode ser assim resumido:

Nas florestas de Taragam habitava uma multiddo de rsis heréticos,
seguidores do Mimamsa. Para la dirigiu-se Siva para os refutar,
acompanhado por Visnu disfarcado de uma bela mulher e Ati-
Sesan®. Os rsis primeiramente se entregaram e violentas disputas
entre si mesmos, mas sua raiva logo se voltou contra Siva, a quem
buscavam destruir através de encantamentos. Um poderoso tigre foi
criado por meio dos fogos sacrificais e atirado contra Ele; mas
sorrindo gentiimente, Ele o tomou e, com a unha de seu dedo
mindinho, retirou sua pele, vestindo-a como se fosse uma roupa de
seda. Apesar de desencorajados pela falha, os sabios renovaram
suas oferendas, e produziram uma serpente monstruosa, a qual,
novamente, Siva subjugou e vestiu ao redor de seu pescoco como
uma guirlanda. Entéo Ele iniciou a dangar, mas entdo atiraram contra
ele um ultimo monstro, na forma de um ando maligno, Muyalaka.
Sobre ele, Deus pressionou a sola de seu pé, quebrando sua
espinha, de modo que ele caiu sobre o chao, e entdo, com seu ultimo
adversario prostrado, Siva voltou a dangar em meio & audiéncia de
deuses e rsis.

Entdo Ati-Sesan adorou a Siva, e solicitou acima de tudo poder
assistir novamente a sua danca mistica. Siva prometeu que ele
poderia novamente assistir a sua danca na sagrada Tillai, o centro do
Universo.

Essa danca de Siva em Chidambaram ou Tillai forma o motivo das
imagens de cobre Sul-Indianas de Sri Nata raja, o Senhor da Danga”
(Coomaraswamy, 2012, p. 85-86)

Nessas imagens, que variam entre si em pequenos detalhes, Siva é apresentado
invariavelmente com os mesmos atributos. Possui quatro bragos; em uma de suas
maos direitas, porta um tambor; a outra esta levantada realizando o sinal de “néo
tema” (abhaya); na esquerda, porta uma chama; a outra aponta para baixo em
direcdo ao ando Muyalaka; os longos cabelos com trancas caracteristicas dos
ascetas estdo esvoacando; enrolados a eles pode-se ver uma cobra, um cranio e
uma sereia; € adornado com uma coroa de folhas de Céssia; e sobre Ele esta o
crescente lunar; em uma das orelhas usa um brinco masculino, na outra, um
feminino; ha um pedestal de 16tus do qual emerge um circulo de fogo que emoldura

toda a imagem. (Coomaraswamy, 2012, p. 86)

® Embora Coomaraswamy nédo desenvolva a qual ser mitoldgico o trecho se refere, parece-
nos ser uma citacdo ao Adi Sesa, rei das serpentes, um dos seres primordiais da Criacao,
incluido, em algumas listagens, como avatar de Visnu.



171

Recorrendo a diversas fontes advindas da literatura religiosa agamica (que, como
vimos, advoga a mesma autoridade dos antigos vedas), Coomaraswamy expde que
a danca simboliza as cinco atividades de Siva, quais sejam, a Criacdo, a
Manutencdo, a Dissolucdo, o Velamento e a Liberacdo. Essas sé@o correspondentes
as deidades: Brahma,Visnu, Rudra, Mahesvara e Sadasiva. A Criacdo procede da
acdo ritmica do tambor que instaura o tempo; a Manutencdo ou protecdo é
simbolizada pela méao levantada no gesto “ndo tema”; a Dissolugao, pelo fogo que a
tudo transforma; o pé apoiado simboliza o Velamento ou descanso; enquanto o
erguido, a Liberacao, que é o refugio final daquele cansado de caminhar pelo mundo
de prazer-e-dor. Sua danca é todo-pervasiva, € o0 movimento e a interacao dos cinco
elementos, Terra, Agua, Ar, Fogo e Espaco (Akasa), seus oito bracos s&o as oito
direcdes. Essa danca ndo tem propdsito, sendo apenas um jogo ou brincadeira (/13),
pois Deus e sua Criacdo estdo além de qualquer propdsito. E necessario sublinhar,
por outro lado, que tal fazer despropositado se mostra capaz de suplantar o poder
das férmulas e encantamentos de milhares daqueles que Coomaraswami (2009, p.
85) nomeia como “rsis heréticos”, os quais sao qualificados como adeptos de ritos

védicos (mimamsaka), possivelmente sob alguma variante a que chama “herética”.

A imagem da danca de Siva é comparada, ainda, & sagrada silaba “Om”. O arco
flamejante ao redor da imagem € o gancho (kombu) que forma o ideograma,
enquanto o restante do desenho proprio da silaba (aksara) € comparada ao
“‘esplendor interno” ao arco. O arco € a matéria (prakrti), a dangca de Kali no
cemitério; o esplendor interno é a Consciéncia (Purusa), o préprio Siva. Como ja
visto, a silaba “Om” é a origem ontolégica dos Vedas, bem como a Linguagem

Primeira (para-vac), semente de todas as formas manifestas e da inspiracao poeética.

A suprema Bem-Aventuranca (@nanda) € a esséncia dessa unido entre a
Consciéncia e Atividade que resulta na pura espontaneidade. Ao mesmo tempo em
gue o simbolismo é cosmico, a imanéncia ou psicologizacdo pode ser notada na

seguinte passagem:

A Suprema Inteligéncia danca na alma (...) pelo propdsito de
remocao de nossos pecados. Por esse meio, nosso Pai lanca fora as
trevas da ilusdo (maya), queima o corddo da causalidade (karma),
lanca ao chdo o mal (mala, anava, avidya), faz chover gracas e
amavelmente mergulha a alma no oceano da Bem-Aventuranca
(@nanda).
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Nunca veem renascimento, os que sua mistica danga observam.”
(Unmai Vilakkam, v. 32, 37, 39, apud Coomaraswamy, 2012, p. 90)

Caso o devoto ou yogi avangado medite nas cinco silabas (“panca-aksara”) que
formam a saudacdo “reveréncias a Siva” (Sivaya namah), encontrara “(...) a terra
onde Sakti se faz una com Siva.” (Unmai Vilakkam, apud Coomaraswamy, 2012, p.
92). Quando a cosmogonia € projetada no micro-cosmo, temos que o Centro do
Mundo é o coracdo (hrdaya), onde reside a Consciéncia (Siva) em unido com a
Poténcia Criativa (Sakt). A sensibilidade & obra poética é chamada por
Abhinavagupta de “Coragdo-Junto” (saha-hrdaya), natureza propria daquele que
alcanca a experiéncia (rasa).

Heinrich Zimmer (1989, p. 122-138) fornece a mesma interpretagdo do icone
descrita por Coomaraswamy. Frisa, ainda, o simbolismo da cabeleira, atributo que
interpreta por oposi¢do a tonsura que caracteriza certas praticas renunciantes, tal
como na narrativa de Buda Sakyamuni, que corta os longos cabelos assim que
abandona o palacio e adentra o caminho da floresta. De modo ainda mais radical,
entre jainistas, a raspagem de todos os pelos do corpo para o rito de iniciacao a
ordem seria um prenuncio do severo ascetismo que culmina com o voto de renuncia
a todo e qualquer tipo de alimento, o que conduz adeptos jainas mais avancados a
morte por inanicdo. Na iconografia de Siva, por sua vez, esse é caracterizado,
simultaneamente, como o supremo yogue (maha-yogi) renunciante e, a0 mesmo
tempo, fonte de toda a existéncia material. Seria esse segundo termo o frisado pela

longa cabeleira.

Segundo Janice Leoshko (2003, p. 212-215), o icone em bronze de Siva Nataraja é
relacionado, historicamente, a emergéncia de uma larga producdo de icones de
bronze na india entre os séculos VIl e Xlll d.e.c. Enquanto o leste deixou um legado
de imagens budistas e o0 oeste, de jainistas, o sul produziu em profuséo figuras do
pantedo hindu, principalmente sob o mecenatismo da dinastia Chola, tendo ao
centro o Nafa-rgja. Tais esculturas foram confeccionadas através da técnica cire
perdue, que consiste na elaboracdo de um molde em cera, que entdo é imersa em
argila e, sendo levada ao forno, derrete para dar lugar ao metal em estado de fusao.
Ao final do processo, a forma de argila € quebrada para que se retire o icone de

bronze, de modo que cada objeto € Unico. Nao obstante, em meio a esse extenso
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legado de obras artisticas, observa-se uma variagdo apenas em pequenos detalhes
entre uma e outra peca, apesar dos diferentes tamanhos, de cerca de vinte
centimetros a um metro e meio. As menores sdo destinadas aos altares domeésticos

e devocao individual, enquanto as maiores sao instaladas em templos.

Podemos constatar que na iconografia se fazem notar canones largamente
partilhados pela comunidade de artistas e mecenas, enquanto a expressividade
individual ou virtuosismo técnico se afixam mais propriamente a dimensao do estilo e
acabamento. A esses canones artisticos, codificados tanto por escrito quanto pela
tradicdo oral, atribui-se o nome de “Silpa-$astra’. A relagao do tratado das artes
performaticas, o Natya-$astra, com a formalizacdo dos cénones iconograficos
religiosos pode ser atestada ao observarmos o0s mais importantes templos
construidos no periodo, nos quais os deuses sao figurados em posicées de danca.
Escrevendo a partir de um ponto de vista caracteristico do hinduismo do sul da
india, pertencente a propria tradicdo da iconografia estudada, Padma

Subrahmanyam exp6e que:

A parte o inquestionado Senhor da Danca — viz. Siva — Natar3ja,
varios Deuses do pantedo hindu sdo descritos como dancarinos.
Alguns nomes dessa lista sdo Ganesa, Kartikeya, Krsna, Parvati,
Kalr, Laksmi, Sarasvati e Manmatha. Entre os seres sobre humanos
sdo tidos como artistas as Apsaras, Gandharvas, Kinnaras e mesmo
0os Bhita Ganas. O conceito de cada divindade deve ser bem
estudado pelo escultor. Cada deidade deveria ser representada em
posturas especificas, incluindo os detalhes dos gestos de maéo.
Assim o estudo do Natyasastra foi infundido no estudo dos Silpa-
Sastras. As posicbes de mao chamados Hastas na dangca séao
conhecidos como Mudras na escultura. Os Agama-$astras [tratados
agamicos sobre arquitetura e ritual] fornecem os Dhyana-sSlokas
[versos meditativos] nos quais as formas e caracteristicas de cada
deidade é claramente definida. O escultor indiano tinha que meditar
sobre cada Sloka [verso] em mente e visualizar a forma na pedra.
(...) O dhyana-Sloka [versos meditativos] para o caso das esculturas
de danca foram necessariamente as definicbes de Karanpas, Caris e
Sthanas [posturas e movimentos] dadas no Natyasastra.

(...) A danga influenciou a escultura indiana tdo profundamente, que
mesmo cenas prosaicas, como o apanhar de um espinho do solo, ou
rotinas diarias como o escrever de uma carta ou o aplicar do Tilaka
sobre a testa sao retratadas como em atitude semelhante a danca.”
(Subrahmanyam, 2003, p. 106-107)
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O poder imperial dos Cholas se fez corresponder ao gigantismo e monumentalidade
dos templos que receberam seu patrocinio, dentre os quais o de Chidambaram.
Acredita-se que o local era tido como ponto de culto a Siva bem antes dessa dinastia
e que a estrutura do templo foi sendo ampliada com o passar dos séculos, desde um
pequeno santudrio até suas proporc¢des atuais, com as reformas se sucedendo por
muitas geracdes dinasticas. Data de algo entre os séculos IX e Xlll d.e.c., no
entanto, as referéncias mais relevantes a tradicdo de Bharata no interior desse
complexo de monumentos. Além de inumeraveis figuras divinas dancando, pode-se
encontrar cada uma das 108 posi¢cdes basicas descritas no capitulo IV do
Natyasastra (no qual Siva instrui os filhos de Bharata) nas estruturas do templo
chamadas “Gopuras”, que sao os poérticos, em numero de quatro, situados a cada
um dos pontos cardeais, servindo de entrada para a série de construcdes que
formam o complexo do templo, em meio as quais o sanctum sanctorum de Nafa-raja
€ situado ao centro. Em nosso primeiro capitulo, desenvolvemos como o templo
replica, analogicamente, a ordem do cosmos e como a arte, por sua vez, também
opera a mesma analogia. Ambas as analogias ocorrem ao mesmo tempo em
Chidambaram, posto que o microcosmo, que € o templo, também se organiza em
patios concéntricos, que tém Siva em sua danga césmica ao centro, expondo,
através de uma linguagem inteiramente formada por imagens, a relagdo entre a arte
das dancarinas do templo e sua relacdo com a manifestacdo do cosmos. Em
sintese: elas sdo a manifestacdo visivel da Sakti de Siva, enquanto seus

movimentos sdo a reproducdo do fundamento que sustenta e move 0 coOsSmos.

Segundo Subrahmanyam (2003, p. 151-155), as esculturas dos Gopuras, que
retratam bailarinas, estdo na mesma ordem encontrada no Natyasastra. Ao leste e
ao oeste, cada icone traz uma inscricdo ao topo que cita a passagem de Bharata
correspondente a descricdo do respectivo movimento. Embora os agamas
mencionem as 108 formas da danca de Siva, nenhuma outra fonte disponivel
fornece a descricdo de mais do que nove formas, sendo essas compostas e
derivadas das 108 fundamentais. (Subrahmanyam, 2003, p. 72-73). O numero cento
e oito assume valor simbdlico no hinduismo. Trata-se de numero que conota “a

totalidade”. Em relagao a literatura revelada dos 4gamas, a autora conclui que:
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(...) transcendem o mero nivel artistico ou mesmo a fé e alcangam as
alturas verdadeiramente espirituais da busca da verdade. Nesse
ponto, a Danca de Siva adquire a estatura de um aforismo espiritual
e metafisico. Ainda assim, qualquer tentativa de dar uma forma
tangivel a essa danca abstrata resulta em uma das reconheciveis
108 Karanas do Natyasastra. (...) E bastante evidente que o
Natyasastra [tratado sobre as artes performaticas] forneceu ideias
concretas para os Agama Sastras [tratados sobre arquitetura,
escultura e ritual]. Os Agama Sastras sdo textos sobre as regras de
construcdo de templos, de construcdo de imagens assim como 0s
codigos de adoragdo. E bastante evidente que os Agamas existentes
derivam muito do Natyasastra. (Subrahmanyam, 2003, p. 72)

A fusdo entre o smartismo védico e a revelagdo agamica (ao lado das praticas
devocionais, que abordamos no préximo tépico) deu forma as praticas litirgicas do
hinduismo do sul da india do medieval tardio. Segundo Gavin Flood (2009, p. 122),
até os dias de hoje, nessa regido, os agamas fornecem as regras de construcao do
templo, a cosmologia e o formato do ritual, enquanto os respectivos mantras sao
substituidos pelos advindos dos Vedas, em conjunto com 0os nomes de divindades, o

gue caracteriza a aderéncia aos vedas fruto da assimilacao smatrtista.

No Natyasastra (NS IV; Bharata, 2010, p. 101-220), o préprio Siva teria instruido, no
tempo inaugural do mito, Bharata e seus filhos na arte da danga. Para tal, ensinou
cada um dos movimentos fundamentais que compde a técnica, bem como as regras
a serem observadas em sua combinacao (NS, IV, 9-16; BHARATA, 2010, p. 105-
106). Nas esculturas de Chidambaram, a intencédo de instaurar, simultaneamente,
uma analogia e contiguidade entre a danca cosmogénica de Siva e a performance
realizada pelas dancarinas € bastante evidente. Como visto, a literatura religiosa
agamica xivaista, que resultou do processo ja avancado de assimilacionismo,
demonstra comportar em seu interior material advindo do campo da filosofia da arte.
No tocante a outra grande corrente do hinduismo medieval, o vaixinavismo da
bengala, que resulta da expansao das praticas religiosas e soteriologicas do sul para
o leste indiano, encontraremos uma exposi¢cao teoldgica totalmente fundada na
instrumentalizacdo da estética de Bharata, cujos conceitos sdo empregados para
descrever o processo paulatino de purificacdo e os estagios sucessivos de bem-

aventuranca alcancados através da devocdo a um deus pessoal.
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3. 3 A Poéticado Amor de Visnu em Ripa Gosvamin

Propomos, nesse tépico, abordar uma vertente que, no contexto da doutrina estética
da experiéncia (rasa-vada) elegera o amor (rati/$rrigara ) como a rainha entre as
demais modula¢gBes da experiéncia estética (rasa), a0 mesmo tempo em que a
equaciona, em sua mais pura e elevada expressao, a entrega da alma a Deus, ou

seja, a devocao (bhakti).

Se no tépico anterior, voltado a aspectos do xivaismo, notavamos o transito de
algumas nocfes entre 0s campos que permaneciam distintos, ou seja, a teologia, 0
ritual, a metafisica e a arte, no presente topico, focado no vaixinavismo,
encontraremos uma total fusdo entre estética e pratica soterioldgico-devocional, com
a instrumentalizagcdo da terminologia de Bharata por Ripa Gosvamin, um dos
sistematizadores da escola Gaudiya do Vaixinavismo, representante do
devocionalismo direcionado a Krsna. O mesmo vocabulo sanscrito que, em Bharata,
estamos traduzindo como experiéncia estética, ou seja, rasa, adquire novos
contornos nesse novo contexto, passando a designar estados cada vez mais
elevados de bem-aventuranca, relacionados a fenbmenos extaticos caracteristicos

das correntes devocionalistas (bhakti) indianas.

A aproximacdo entre experiéncia estética e estados alcancados a partir da pratica
devocional ndo é uma criacéo ex nihilo de Ripa Gosvamin, pois resulta de um longo
processo de aproximacgdo entre artes como a poesia, a musica e a danca, e 0
universo devocional. A eclosio de grupos de santos-poetas, no sul da india, resulta
num dos principais movimentos, simultaneamente, no campo das artes e da religiao.
A aproximacédo entre devogao, poesia, musica e éxtase ocorrem no interior de um
processo paulatino, gradativo, que se prolonga por mais de sete séculos para,
finalmente, encontrar uma exposicao formal na obra de Gosvamin, o qual se pauta
inteiramente na terminologia de Bharata. Buscaremos descrever, em linhas gerais,

todo esse processo historico, culminando com a abordagem do préprio Gosvamin.

Para estabelecermos a relagéao entre devogao e arte, que se traduz no emprego por
Rdpa Gosvamin da terminologia da poética de Bharata, sobretudo sua nogéo de

experiéncia (rasa), para expor os sucessivos estados de Bem-Aventuranga, iremos
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tracar o modo como essa aproximacao vai se consubstanciando, desde as primeiras
expressbes devocionais, do sul da india, até sua expansédo para o leste. Com esse
intuito, organizaremos nossa exposicado em trés sub-topicos: i) a emergéncia de
movimentos de massa devocionalistas no sul indiano entre os séculos VI e X, que
encontra na poesia o modo privilegiado de vazéao do fervor religioso; ii) a expansao
da influéncia desses movimentos para o leste indiano, regides de Bengala e Orissa,
que ocasiona a vaixinavizagao do culto autoctone de Jagannatha, dinédmica cujo
testamento corresponde ao poema Gita Govinda de Jayadeva, do século Xl, que
influenciou a pratica devocional do santo Caitanya (Séc XV), de natureza extética,
tido por seus seguidores como reencarnacao de Krsna;; e, finalmente, iii) o emprego
da terminologia advinda da poética de Bharata, especialmente a nocédo de
experiéncia (rasa), sobre a qual se centra nosso estudo, para a descricdo dos
estados de Bem-Aventurancga, ou extaticos, por meio dos quais o devoto de Krsna
ascende progressivamente, desde a situacdo natural do homem comum até a
identificacdo completa com um dos personagens do drama cOsmico, processo
soteriolégico cujo paradigma sdo as brincadeiras e diversdes da mitologia de Krsna.
Tal identificagdo se traduz em experiéncias sucessivamente mais intensas e culmina
com a salvacao final, pratica espiritual que se encontra formalizada em Rapa
Gosvamin (2003), discipulo de Caitanya, haja vista que o mestre ndo legou qualquer

obra escrita.

O movimento devocionalista que surge no sul da india a partir do século VIl d.e.c. é
estreitamente relacionado a dois grupos de poetas-santos, chamados,
respectivamente, nayanmars e alwars. Os primeiros dedicam seus canticos a Siva e
tiveram poemas compilados no século X por Nampi-Antar-Nampi, que 0s organizou
no Teravan. Os segundos, adeptos de Visnu, tiveram poemas coletados no mesmo
periodo, por Nathamuni, que os reuniu no Divya Prabandham. Na mesma época,
também é sob influéncia da literatura oral dos Alwars, foi codificado um dos mais
relevantes puranas do Vaixinavismo, o Srimad Bhagavata. Essas colecdes de
poemas, além de seu valor artistico, sdo acolhidos pelo canone religioso, sendo
chamados, frequentemente, de Quinto Veda ou Veda Tamil — linguagem do sul da

india na qual foram compostos. (Das, 2005, p.30).

O fenbmeno dos santos-poetas é um dos principais fenbmenos, simultaneamente,

no campo religioso e das artes na india medieval. Sua eclos&o a partir do século VI
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relaciona-se a hinduizagdo dos reinos do sul, & assimilagdo de inuUmeros cultos
tribais, paulatinamente integradas a religido hindu, e ao combate contra jainistas e
budistas, religibes que até entdo desempenhavam a funcéo de religido oficial em
muitos estados monarquicos da regido. Os poemas constantes dos compéndios
citados, além de seu valor literario, sdo hoje utilizados em liturgias nos templos do
sul da India e considerados, pelos adeptos, como “corporificacdes verbais da
experiéncia do autor com a divindade” (Cutler, 2003, p. 148). Temos, desde ja, o
eguacionamento entre a experiéncia estética e a experiéncia extatica devocional, o
que sera devidamente conceitualizado por Ripa Gosvamin a partir da terminologia

da estética de Bharata.

Via de regra, os lideres desses grupos devocionais promovem uma grande
transformacao no hinduismo ao proporem uma forma mais espontanea de culto, em
diferenciacdo com a tradicdo ritualista védica, dirigindo cénticos a icones das
divindades, num processo de interiorizagcdo que ndo apenas rompe com a pratica
dos complexos ritos braméanicos como tende a dissolver a organizacao de castas, ao

menos no interior do proprio séquito.

As regides do sul da india falam, ainda nos dias de hoje, predominantemente linguas
do tronco dravidiano, tais como o tamil e o kanara. No periodo anterior a influéncia
da cultura séanscrita dos Vedas, a cultura dravida estava bem estabelecida na regido.
Segundo Norman Cutler (2003, p. 146), os poetas devocionais marcam a fusédo da
expansdo da influéncia da cultura sanscrita na regido, ao mesmo tempo em que
integram a cultura dravida do periodo anterior. A essa, corresponde um grupo de
antologias poéticas chamadas coletivamente de Carikan, tradicao literaria de corte
que pressupbe uma audiéncia refinada e familiarizada com determinadas
convencOes poéticas, sistematizadas no tratado Tolkappiyam, o qual aborda
gramatica, figuras de linguagem, um repertorio de situacbes dramaticas e de
personagens-tipo. Os poemas dessas coletaneas sdo classificados em duas
classes: os poemas de amor, categorizados como “internos”; e os heroicos ou de
guerra, “externos”. Em relagdo aos primeiros, tidos como mais relevantes, adotava-
se a classificacdo das situacdes amorosas conforme cinco modos, relacionados as
situacdes colocadas entre os dois personagens-tipo centrais, um casal amoroso.
Cada situacdo é simbolizada, segundo Gavin Flood (2009, p. 129-130), por uma

paisagem e seus elementos constitutivos, tais como uma flor: i) o contbio amoroso,
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simbolizado pela paisagem montanhosa com quedas d"agua e a flor da montanha
que floresce a cada doze anos; ii) a espera ansiosa pelo amado, correspondente ao
litoral, a tubardes e pescadores; iii) separacdo, a paisagem arida com a flor do
deserto; iv) a espera paciente pela esposa, simbolizada pela paisagem pastoril e 0
jasmim; v) a faria pela traicdo da amada, relacionada ao vale do rio e ao heron (flor
comum na regido). Ja encontramos aqui uma caracteristica que prenuncia a elei¢éo
da tematica amorosa como a privilegiada pelos santos-poetas do vaixinavismo, bem
como uma poética sistematizada, posteriormente suplantada pela de origem

sanscrita, nos trabalhos dos teéricos do leste.

No interior desse contexto cultural, ha pouco espaco para a transcendéncia
quietistica tipica das upanixades ou, em larga medida, do movimento renunciante,
em favor do culto a deuses como Murukan, simultaneamente amante e guerreiro, em

cujos rituais suas sacerdotisas entravam em possessao e nesse estado dancavam.

Hardy sublinha que o culto de Murukan n&o difere muito das religides
folk do norte, e representam uma “forma muito arcaica e
universalmente indiana de religido popular de origem né&o-ariana”.
Com efeito, Parpola argumenta que Murukan foi uma divindade da
civilizacdo do vale do Indo, cujo nome encontra-se preservado em
sua respectiva escrita. (Flood, 2009, p. 130)

No norte, regido de arianizagcdo mais antiga, a linguagem dravida cedeu lugar, ao
longo dos séculos, a variantes (diacronicas e diatépicas’) do indo-ariano. Por efeito
da organizacdo da sociedade de castas, elementos dos cultos dravidas, em graus
diversos de assimilacdo, sdo encontrados em camadas mais baixas da populacéo.
No sul, cujo processo de sanscritizagdo corresponde aos séculos VI em diante, tal
cultura ndo se diferenciava significativamente daquela dos estratos mais altos da
sociedade, convivendo com o bramanismo, o jainismo e o budismo. O avanco da
bramanizacao e declinio de “heresias” budistas e jainas coincidiu com a emergéncia

dos movimentos poético-devocionais, nas franjas entre a cultura védica e dravida,

"Em linguistica, sdo tidas como “variantes diacronicas” duas linguas ou estados de uma mesma
lingua cujos paradigmas, muito proximos, variam por efeito da acdo do tempo. Por exemplo: o
portugués falado em Portugal nos séculos XVI e século XX. “Diatépicos” sdo paradigmas aparentados
cuja variacao é devida ao efeito de fatores geograficos ou regionais, tais como o portugués de
Portugal e do Brasil no século XX.
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fruto de um hibridismo. E precisamente esse o contexto de surgimento dos dois
grupos de santos-poetas mencionados, 0s quais herdam a cultura tamil, operam sua
mediacdo com o universo religioso hindu, resultando em uma nova onda de
devocionalismo (bhakti), cujo fervor serd vertido em poesia devocional, repetidas

pelosséquitos devocionais, que entdo se multiplicam.

Voltando nossa atengao para o grupo de poetas vaixinavas: o termo “Alwar” significa
“‘imerso (na devocgao a Deus)”. Além da poesia tamil, sdo importantes fontes de seu
imaginario as tradicbes vaixinavas anteriores, cujos registros podemos tracar,
principalmente, nos dois épicos, Ramayana e Mahabharata. Visnu é um deus
secundario no pantedo retratado nos quatro Vedas, mas alguns Brahmanas ja o
mencionavam como deus supremo. Posteriormente, passou a identificado com
Narayana, Krsna-Vasudeva ou Bhagavat, e, finalmente, com Krsna-Gopala (Flood,
2009, p. 117-127; Bhandaraka, 1982, p. 11-58), resultando numa mitologia
multiforme, sendo-lhe central a nocdo de avatara, segundo a qual Deus reencarna
sucessivas vezes com o0 objetivo de restaurar a ordem cOsmica que se encontra

ameacada.

Vasudeva foi uma deidade relacionada a tribo dos vrsnis. Caracterizava-se como
uma espécie de rei ou heroéi divinizado e talvez possua origem histérica, o que, no
entanto, é dificil de constatar. Heliodorus, embaixador grego na corte de
Candragupta Maurya (século IV a.e.c.) assimila-o ao Héracles grego e designa-se a
si proprio como um “bhagavata”, ou seja, adorador de Vasudeva. Posteriormente, os
vrsnis se fundiram aos Yadava, de modo que sua deidade se assimilou a desses
ultimos, Krspa, também caracterizado como heréi ou rei divinizado. No
Mahabharata, Krsna-Vasudeva é figurado como chefe dos Yadavas, reinando sobre
a provincia de Dvaraka, na costa noroeste indiana. E com essa caracterizagdo que
assume funcdo central no épico, sobretudo no Bhagavad Gita, que é um discurso
por ele proferido. (Flood, 2009, p. 119).

Narayana é um deus encontrado em alguns textos védicos tardios, como Brahmanas
e Upanisads. E identificado com o homem césmico (purusa), cujo sacrificio origina
todos os homens e deuses. Seus seguidores, 0 séquito pancaratra, ttm-no como
origem ultima do cosmos, o qual emerge através de uma série de emanacodes
(vidha). (Flood, 2009, p. 120-121)
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Krsna-Gopala, por sua vez, ou Krsna Govinda, € encontrado na secdo do
Mahabharata chamada “Harivarn$a”, cuja datagdo, muito posterior ao Bhagavad
Gita, ndo é anterior ao século Il d.e.c. E resultante da absorgéo da mitologia de uma
tribo ndbmade, os abhiras, termo que posteriormente passa a designar os “pastores”
em geral, sendo esse 0 modo caracteristico de sobrevivéncia do grupo. Inscricdes
dao suporte a informagcdo de que chegaram a formar um reino na regido norte da
atual provincia Maratha entre os séculos Il e lll d.e.c. Govinda é um deus pastoril
figurado como uma crianca travessa, bem como um jovem pastor que toca sua flauta
e se entrega a passatempos amorosos com as pastoras da aldeia. O Harivamsa,
tido como um suplemento ao Mahabharata, atribui a si mesmo a funcéo de fornecer
o relato da vida de Krsna anterior aos acontecimentos narrados no épico.
(Bhandaraka, 1982, p. 51-53; Flood, 2009, p. 120-127)

Visnu, Krsna, Vasudeva e Narayana ja se encontravam fundidos em uma Unica
mitologia & época dos Alwars, mas serd apenas com a poesia desses Ultimos que os
cultos devocionais vaixinavas ganharam um de seus elementos mais caracteristicos

nos periodos posteriores, ou seja, a forte tendéncia extética.

Os trés primeiros entre os Alwars foram Poykai-Alwar, Bhudatta-Alwar e Peya-Alwar,
nascidos durante a dinastia Pallava. Muito pouco de suas biografias é sabido, a ndo
ser que teriam comecado a se expressar em poesia ap0s uma visao de Tirumal,

divindade dravida assimilada a Visnu.

Tirumalisai Alwar teria os pais desconhecidos, tendo sido criado por um devoto de
casta baixa. Peregrinou por inumeros templos e estudou diversos sistemas de
filosofia. Teria sido um dos primeiros a introduzir a metafora das ondas,
continuamente se formando e se quebrando, para descrever toda a realidade.
Também teria refor¢cado, sendo criado, 0 recurso a tematica amorosa para descrever
a relacao do devoto com sua divindade: “Narayana, eu sei que ndo existo sem VOCé.
Vocé, também, ndo pode viver sem mim” (Das, 2005, p. 38). Essa caracteristica

passard, com o tempo, a ser central na poesia devocional vaixinava.

Tondaradip Podi Alwar, bramane de nascimento, teria tido uma vida turbulenta.

Apaixonou-se por uma bailarina e foi atirado para fora de sua casa e dos seus
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afazeres no templo. O proprio Senhor Ranganatha o teria resgatado apds uma

sucesséao de milagres.

N&o tenho lugar ou um pedaco de chao

Nem parentes ou amigos

Sobre a terra.

N&o alcancei seus pés de I6tus.

O Supremo,

Deus, O luminosa forma nuvem-matiz!

Kanna! Imploro a ti,

Senhor, residente em Srinrangam

A quem mais tenho

Exceto a ti para proteger-me? (Das, 2005, p. 40)

Pode-se notar que uma dimenséo testemunhal, que converge partes da biografia
com a ocorréncia de milagres ou aparicdes divinas, caracteriza a producdo dos
santos-poetas. Nos poemas dos Alwar, as tematicas dos avatares de Visnu se
fundem a tematicas cotidianas: as brincadeiras de Krsna quando menino e 0s versos
gue as criancas de entdo habitualmente entoavam ao apanhar uma flor ou brincarem
entre si; o habito camponés de acordar pela manha e dirigir-se ao templo para
docemente acordar a divindade com canticos; o materno amor de Yasoda por seu

filho divino:

Ele é meu querido, minha vida

Meu doce néctar

Ele chama erguendo os meigos bracinhos

O lua,

Venha se vocé quiser brincar com esse pequenino

N&o se esconda sob as nuvens

Alegremente venha. (Periyalwar, apud Das, 2005, p. 39)

As poesias de Nayanmars e Alwars possuem em comum a espontaneidade de
traduzirem em palavras um fluxo devocional experienciado. Os rigores ritualisticos
eram deixados de lado em favor da interiorizacdo da experiéncia. Diversos
elementos da poesia tamil se fazem presentes nos novos poemas devocionais. “De
maior fama, em diversos poemas bhakti [devocionais] vaixinavas, 0 poeta assume a
voz feminina e expressa amor por Visnu em um idioma modelado de modo préximo
ao dos poemas Sangam” (Cutler, 2003, p. 147). A feminizagcdo da alma e seu
conubio com Deus, masculino, passa, assim, a ser a chave interpretativa privilegiada

da poesia erética. Nao se referem mais ao amor comum, embora possa-se, ao
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inverso, enxergar-se nesse a projecao de um arquétipo divino. O objeto da poesia
devocional, no entanto, é o testemunho e a inducdo de estados de Bem-
Aventuranca, ou éxtase, noutros termos, a unido da alma individual com Deus,

estado simbolizado por um conubio amoroso.

O sistema musical empregado para expressar a devogado era, igualmente, de
dominio geral. De templo em templo, os santos-poetas viajaram dirigindo cénticos
diretamente a divindade, sendo seguidos por cortejos de centenas ou mesmo
milhares de discipulos e devotos. A expressdo poética testemunhava a realizacéo
interior de transcendéncia do santo, bem como delineava o caminho a ser trilhado
por aqueles que pretendiam (e ainda pretendem) experienciar o mesmo. O fervor se

estabelecia no continuum entre emocao poética e éxtase visionario.

A danga conduzindo ao frenesi devocional também ndo foi uma
inovagcdo dos santos, mas um reavivamento de certas praticas folk
gue emprestaram ao movimento Bhakti seu carater popular. Ambas a
musica e a danca adotadas pelos santos tiveram suas raizes na
antiga religido tamil. George Hart escreve que dangas extaticas eram
comuns nos cultos tamil. “Quando uma menina era tida como
possuida por Murukan, aquele deus era adorado com dancas
frenéticas e ritos extaticos”. (George Hart, apud Das, 2005, p. 29)

Muitos poemas dos Nayanmar e Alwar mencionam as dancgas extaticas praticadas
por populacdes e grupos tribais assimilados. Os nomes das divindades desses
cultos sdo 0s mesmos preservados em tamil ao lado das respectivas

correspondéncias no pantedo pan-indiano (Tirumal/Visnu; Murukan/Skanda; etc.).

O costume do cultos extaticos sobreviveram em Tamil Nadu ao
produzir os Nayanmars e Alwars, que percorreram a regido cantando
suas cancdes extaticas sobre Siva e Visnu e foram largamente
responsaveis em tempos posteriores pela posicdo de proeminéncia
que esses deuses alcancaram, bem como pelo movimento
devocional (Bhakti).” (Hart apud Das, 2005, p. 29).

Com o passar dos séculos, no processo de sincretismo, talvez devido a sua ampla
base popular, tais deuses reverteram sua posi¢cdo em relacdo ao pantedo védico,
deslocando-se da situagao periférica para aquela de “Deus” supremo.
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Os santos e seus poemas subsequentemente se tornaram elementos
de definicdo nas tradicbes sectérias vaisnava e Xxivaista. Muitos dos
poemas foram incorporados na liturgia de adoracdo nos templos em
conjunto com as imagens dos proprios deuses.” (Cutler, 2003, p.
148)

Se a repeticdo de canticos e poemas, o0 culto a icones e a subjetivacdo da relacédo
com a divindade, ou seja, a devocéo, abriram as portas da transcendéncia para
todas as castas no interior do hinduismo, por outro lado, ndo se deve superestimar
as implicacdes sociais desse novo movimento religioso. Em diversos momentos, é
possivel, de fato, observar uma espécie de inversao operada em relacdo as normas
gue estipulam os lugares sociais das castas e das definicdes de género, no entanto,
a integracao horizontal propiciada pelo devocionalismo entre seus adeptos logo se
fez acompanhar de outra, em sentido vertical, que reintegrou essas comunidades ao

rei. Em relacdo as inversfes dos lugares sociais, Ramanujan observa:

Para homens santos de casta alta o ponto de vista bhakti afeta um
namero de inversbes quando comparado com a visdo Hindu
normativa tais como as representadas no Dharma$astra de Manu. De
acordo com Manu, a mulher é subordinada ao homem e os sem-
casta a casta alta, mas na vida dos santos Bhakti “os ultimos serdo
0s primeiros”: homens desejam renunciar a sua masculinidade e se
tornar como mulheres; homens de casta alta desejam renunciar ao
orgulho, privilégio e riqueza, buscam a desonra e auto-mortificacéo, e
aprendem com o intocavel devoto. (Ramanujan, 1984, p. 316)

Analisando a vida de algumas dezenas de mulheres santas das correntes
devocionais, Ramanujan encontra uma homogeneidade de passagens e sentidos, a
ponto de possibilitar a constru¢cdo de um diagrama que esquematiza 0 modo como a
submissao feminina, tipificadas nas figuras miticas de Sita e Savitr, sdo invertidas
pelo devocionalismo. Tal esquema inclui: a fuga de um casamento imposto, antes ou
apos a cerimonia; a negacéao dos ritos de viuvez; a inversao de modelos sociais e de
hierarquia de castas; culminando com o casamento com o proprio Deus ou a fuséo

da devota no icone adorado. (Ramanujan, 1984, p. 318-319)
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Manu declara, em uma passagem digna de nota: “Na infancia, a
mulher deve ser protegida pelo pai, na juventude, pelo marido e na
idade avancada pelos filhos. Verdadeiramente, a mulher ndo merece
a liberdade”. A mulher santa, no entanto, nao é tipicamente atrelada
ao homem. Ao invés, ela é dedicada desde a mais tenra idade a
Deus. Deus é seu primeiro amor. (Ramanujan, 1984, p. 320)

No entanto, se alguns claros tracos de contestacdo sdo encontrados desde as
primeiras expressées do movimento devocional, os respectivos efeitos sociais nao
podem ser analisados de modo unidimensional. Com o passar de quatro ou cinco
séculos, desde os primeiros poemas até o processo de organizacdo de um canon,
no século X, devotos de todos os estratos sociais foram atraidos pela nova pratica,
mais espontanea e atrelada aos gostos autdctones regionais do sul da india. Ao
impulsionar o declinio do budismo e do jainismo, a lideranga carismatica promoveu
uma integragdo de tipo horizontal entre as comunidades, no entanto, logo o impeto
transformador arrefece e adquire contornos institucionais, possibilitando também a

integracdo vertical, que toma corpo com a construcao dos grandes templos smarta.

Conforme expde Rajeshwari Ghose (1996, p. 223-243), a conversdo de reis e
aristocracia — dentre os quais se incluem alguns que serdo tidos posteriormente
como santos — possibilitou que o devocionalismo também se traduzisse em uma
nova forma de subsidio ao exercicio do poder monarquico na regido, que passa a
entrelacar posigdo social e ritual. Tais ritos, novos em relagdo aos antigos vedas,
teriam que ser codificados, e o foram na nova literatura agamica e puranica, que
entrelacava cultos aos icones (inexistente nos Vedas) e sistemas de status,

incluindo grupos endogamicos locais e mesmo séquitos devocionais.

A relagdo da nova estrutura de poder constituida com o contetdo originario com
potencialidade de contestacdo se deu através da acomodacéo. Isso pode ser
observado no tocante as narrativas, bem como na estrutura ritual de cada templo.
Ghose (1996, p. 199-243) fornece uma descricdo do processo de formacgao o culto
de Tyagaraja, em Tamil Nadu, o qual podemos, em larga medida, generalizar.
Dentre as narrativas, 0 mecanismo tipico segue o seguinte esquema: um fervoroso
devoto de casta baixa, portanto proibido de adentrar o templo, deseja visualizar o

icone da divindade. Devido a sua devocao, recebe um milagre que o faculta a fazé-
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lo (a abertura de uma janela, de uma nova porta, um rito purificatorio, etc.). Esse € o
momento de contestacdo e chancela do sagrado através do milagre. A acomodacgéo
ocorre ao formular-se a interpretacdo segundo a qual tal ocorrido consiste em
excecao meritoria que deixa intocada a regra: o sistema de castas ndo é alterado, ou
€ apenas reformado. Alguma analogia podemos perceber no tocante ao ritual: a
concessao de honras a grupos hereditarios de origem nao-ariana ou séquitos que se
mostraram particularmente relevantes no culto de determinado icone foi uma pratica
largamente empregada. Tais honras poderiam advir de uma relevancia no novo culto
de praticas tradicionais assimiladas, ascendéncia econémica, vinculo com dinastias
gue promoveram a patronagem, como a doacdo de terras, ou outros fatores. O
resultado conjunto de tais eventos relaciona-se ao estabelecimento de corpos de
culto com composicdo especifica em cada templo, e de um corpus doutrinal
especifico para cada um, os quais se traduzem em estruturas de status e sociais
relativamente novas, variaveis regionalmente, porém estaveis e verticalizadas. Por
exemplo, os agricultores Vellalas ascenderam de uma posicdo social/ritual mais
baixa para outra mais elevada, refletindo o crescimento de seu poder econémico e
consequente funcdo de manutencdo dos templos. “Tal processo de instituicdo de
novos rituais e legitimagcdo de um grupo de status foi continuo.” (Ghose, 1996, p.
254) O ecletismo resultante, no tocante a diversidade de origens das castas que se
organizam no interior em uma estrutura ritual, “distante de ser um caso unico, € um
exemplo tipico da administracdo das praticas em geral de um templo em Tamil
Nadu”. (Ghose, 1996, p. 255) Ao topo da hierarquia honorifica, certamente, situava-

se o rei, simbolicamente assimilado a Deus. Nas palavras de Nicholas Dirks:

Templos representam a posi¢cao de eminéncia do rei ao conferir-lhe a
mais alta honra, antes mesmo dos eruditos bramanes. (...) Nao h&a
duas formas distintas de poder (...) reis e bramanes sdo ambos
privilegiados, mas por diferentes formas de divindade em um mundo
no qual todos os seres sdo gerados de uma mesma fonte ontolégica.
(Dirks, 1989, p. 61 apud Jodhka, 2012, p. 47)

Com efeito, haja vista a complexa implicacdo das primeiras manifestacbes do
devocionalismo bhakti, o0s modernos movimentos sociais relacionados as causas

dos dalit serdo seletivos quanto a quais consideram como antecessores de suas
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proprias lutas. E assim que autores que abordam de modo critico a questdo de
castas (Omvedt, 2011, p. 16-22; Jodhka, 2012, p. 103-139) tendem a privilegiar
séquitos como os Lingayat, do século XlI, que negam completamente a validade de
qualquer ritual em templos, ou 0 movimento sant, do norte da india, caracteristico
dos séculos XIV em diante, ao qual pertence poetas como Kabir e Ravidas. E
necessario contemporizar a leitura dos intelectuais dalit, no entanto, pois ela possui
um forte acento politico, cujos contornos sdo dados pelo contexto dos embates
proprios do século XX. De um ponto de vista histérico, parece-nos claro que
algumas continuidades podem ser apontadas entre 0S primeiros santos-poetas
extaticos vaixinavas e xivaistas, 0s movimentos devocionais, desde suas primeiras
expressoes, e as posteriores vertentes mais abertamente contestatarias. Um exame
mais aprofundado de tais relacdes nao-lineares, no entanto, ultrapassa a delimitacéo

de nosso presente trabalho.

Em relacdo a aproximacado entre as artes e o universo religioso, tendo ao centro a
nocédo da experiéncia (rasa), o0 que nos importa reter do movimento dos poetas-
santos andarilhos que percorreram o sul da india é: i) a subjetivacdo enquanto
instancia central da religiosidade; ii) a poesia, em conjunto com outras artes, como a
danca e a musica, como externalizacdo e testemunho da referida experiéncia e, ao
mesmo tempo, sua propiciadora ou indutora; iii) a adocdo de elementos da poesia
carikan de uma tematica intimista que figurativiza a relagdo do devoto com a
divindade como uma relacdo amorosa. Cada um desses elementos, como veremos,
sera recuperado no proximo subtopico, que aborda a expansdo do devocionalismo
de Visnu, mais especificamente, de Krsna, para a regido leste. A fusdo entre
devocdo, poesia, danca e ritual se da de modo completo no poema de Jayadeva,
relacionado & vaixinavizacéo do culto da divindade autdctone Jagannatha. E a esse
culto que se relaciona o santo Caitanya e o tratado teoldgico-poético de seu
discipulo, Rupa Gosvamin (2003), intitulado “Bhatkti-rasa-amrta-sindhu”, que aplica

integralmente os conceitos de Bharata que viemos estudando.

Seguindo a trilha que nos conduz através da lenta transformagédo do hinduismo
caracterizada pela aproximacdo entre as esferas da arte e da espiritualidade,
processo que culminou com uma teologia/soteriologia estética fundada na nocao de
experiéncia (rasa), inteiramente fundada na terminologia de Bharata, transladamos

dos grupos de santos-poetas andarilhos do sul da india para a expansdo do mesmo
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movimento para o leste. Mais especificamente, a partir de agora, focamos sobre o
devocionalismo direcionado a Krsna que se estabelece a partir da vaixinavizacdo do

culto de Jagannatha, em Puri, atual estado de Orissa, ao sul do estado da Bengala.

A partir do século XlI d.e.c, seguindo pelo litoral, partindo do sul da india em direc&o
nordeste, rumo aos reinos situados na baia da Bengala, observa-se um fluxo dos
movimentos devocionalistas de Visnu. Ramanuja, filésofo e adepto do culto Sr-
vaisnava, visitou a cidade de Puri na primeira metade desse século. Jagannatha, ali
cultuado, € uma divindade originaria dos cultos da tribo saora ou savara,
estreitamente ligada a diversas dinastias que governaram a regido, e
gradativamente assimilada ao pantedo hindu. O lider vaixinava sul-indiano fundou ali
uma escola e tentou introduzir o Sri-vaisnavismo, enfrentando uma forte oposicéo de
sacerdotes xivaistas, entdo ali predominantes. A missao nao foi imediatamente bem-
sucedida, porém alcancou a conversdao do rei de Puri, Chodagangadeva,
pertencente a dinastia Ganga, a qual tradicionalmente professava o xivaismo. Tendo
sido introduzido e convertido ao vaixinavismo, o rei iniciou a construcdo do atual

grande templo de Jagannatha, concluido por seu neto, Anangabhimadeva.

A influéncia do devocionalismo vaixinava do sul, herdeiro dos santos-poetas Alwars,
também se fez sentir pela introducdo do Bhagavata Purana. Como é caracteristico
de um purana, trata-se de um grande compéndio de tradi¢des, lendas, cosmogonias,
genealogias dinasticas mitificadas, etc., sistematizadas e atreladas ao culto de uma
figura divina em particular, no caso, Krsna. O Bhagavata, por ser fruto de uma
sistematizacao tardia, pode ser tido como a mais abrangente fonte tradicional para o

devocionalismo de Krsna, ultrapassando em extenséo e detalhes todos os demais.

O devocionalismo que caracteriza o Bhagavata Purana, conforme sublinha Kumara
Das (2005, p. 171-175), diferencia-se sensivelmente da abordagem mais
especulativa do Bhavagad-Gita, pois o elemento intimista, intenso e passional
caracteristico do sul se faz mais saliente. E fornecida outra definicdo de dharma, que
difere das antigas definicdes do codice de Manu e do mimamsa. No hinduismo da
Sruti e das smrti, o dharma tende a se equivaler a observancia das injuncdes
védicas, extraidos dos textos revelados por intermédio dos procedimentos
escolasticos, com implicagcbes na estruturacdo social de casta. Na definicdo

devocionalista, trata-se da entrega sincera do coragédo a Deus sem buscar nenhuma
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outra recompensa ulterior. Ndo sendo, portanto, equivalente & mera realizacdo do
desejo subjetivo, ndo se equivale, automaticamente, & adesao aos critérios de casta.
Ao mesmo tempo, haja vista que tal definicdo de dharma se propde como superior a
anterior, sua meta também € afirmada como mais elevada, qual seja, a revelacédo da

divindade aos olhos do devoto, o que supde-se inalcancével por outros caminhos.

Para Kumara Das (2005, p. 176), o impacto dessa teologia sobre o sistema de
castas ndo pode ser minorado. Trata-se de um Deus que prefere o pobre devoto ao
rico sem fé; um chandala (intocavel) sincero € superior a um bramane desonesto.
Considerando-se um dialogo inserido no contexto de pastores de gado, Kumara Das
nota que: “E importante lembrar o que Krsna disse a Rukmini, ‘nds somos os pobres
e sempre favoritos das pessoas pobres(Das, 2005, p. 176). No entanto, assim
como no sul, o componente transformador da nova corrente também sera objeto de
assimilacéo, total ou parcial. E assim que, ao lado de um vaixinavismo oficial, de
Estado, praticado no templo de Jagannatha e atrelado a familia real, vé-se surgir um
séquito devocional, o Gaudiya Vaixinavismo, avesso a nocao de casta (jati), cujos

adeptos sédo proibidos de entrar no templo.

Particularmente relevante para o estabelecimento do vaixinavismo na regido € a
composicdo do poema Gita Govinda por Jayadeva (1984) no século Xll. Vertido em
sanscrito, apresenta estrutura lirico-dramatica, tematizando a separacao e reuniao
entre dois amantes, o pastor Krsna e sua consorte Radha, lido por muitos em chave
devocional, ou seja, como uma simbolizacdo da relacdo da alma com Deus. O
poema se tornou rapidamente fonte de inspiracéo religiosa e, no século seguinte,
segundo Stoler Miller (1984, p. ix), ja havia sido difundido por toda a india, sendo
possivel encontrar inscricdes em templos por toda a Iindia e uma tradicdo
comentarial ja estabelecida. Por¢cbes do poema foram transformadas em uma das
tematicas principais da pintura medieval do estilo rajput, recriados em cantos
devocionais e numeros de danca classica, principalmente do estilo Odissi, desde a

data de sua composicao até o presente.

O compositor do Gita Govinda, chamado Jayadeva, foi um poeta-santo andarilho
gue muito cedo abragou a vida ascética. Em sua hagiografia (Miller, 1984, p. 3),
narra-se que teria nascido de familia bramanica, cedo demonstrando grande aptidao

para o sanscrito e a poesia. Ao abragar o ascetismo, fez o voto de jamais dormir sob
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a mesma arvore por dois dias seguidos, de modo a néo se sentir apegado a lugar ou
coisa alguma. Em suas peregrinagdes, chegou até o templo de Jagannatha, em Puri.
Ali estando, um sacerdote do templo lhe informou que deveria contrair casamento
com sua filha, Padmavati, a qual era consagrada como dancarina no templo. Tal
instrucdo teria sido dada por Jagannatha, em sonho, o que posteriormente foi
confirmado pelo proprio asceta. Ja casados, enquanto sua esposa dancava,
Jayadeva compunha seus versos. Assim foi escrito o Gita Govinda. Para Barbara
Stoler-Miller (1984, p.5), o relato ndo encontra suporte histérico nos comentadores
mais antigos e Padmavati, citada no poema, pode ser uma alusdo a consorte de
Visnu, Sriou Lakémi e, desse modo, o relato do casamento seria possivelmente uma
menc&o velada & iniciacdo de Jayadeva no culto do Sri-vaisnavismo de Ramanuja. E
necessario sublinhar, também, que Padmavati € relevante no pantedo jainista,
fortemente presente no sul, bem como na regido, como atestam esculturas
encontradas através de pesquisas arqueoldgicas (Tripathy, 2011, p. 9-10) e datadas

de algo entre os séculos VIl e VIII.

Em seu décimo cantico (Jayadeva,1984, p. 111-114), o poema descreve 0 modo
como Krsna ordena a Radha que pouse o pé sobre sua cabeca, num simbdlico
gesto de vitéria do principio feminino ($akti). Jayadeva teria hesitado antes de
escrever tais linhas, por deferéncia a Krsna, e se retirado para um banho habitual no
rio. Sua esposa ficou em casa preparando o almoco. Ao retornar, o poeta percebeu
gue os versos que pretendia escrever ja se encontravam redigidos. Perguntando a
Padmavati, essa informou que ele mesmo havia retornado algum tempo antes,
realizado sua refeicdo regularmente, e retirando-se para o quarto para descansar.
Encontrando os restos de sua refeicdo j4 finalizada e o quarto vazio, Jayadeva
compreendeu que o préprio Krsna havia assumido sua forma e, como prova de seu

amor por Radha, redigira os versos. (Miller, 1984, p. 3)

Essa passagem hagiogréfica ilustra a relevancia do aspecto feminino da divindade
que caracteriza o meio religioso de Orissa, herangca que se pode observar em
monumentos com valor arqueoldgico, tais como o santuario das sessenta e quatro
Yoginis, do século VIl aproximadamente, situado em Hirapur, nas imediacdes da
atual capital da provincia, Bubhaneshwar, dentre outros famosos templos do mesmo
periodo, que registram uma predominancia de cultos direcionados ao sagrado

feminino, da vertente Sakta-$aiva.
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Sendo o poema de Jayadeva ligado ao culto de Jagannatha, suas referéncias
mitico-religiosas sdo as mesmas que foram assimiladas pelo culto através dos
séculos e sucessivas religibes e dinastias que controlaram a regido, desde as
populacdes tribais, passando pelo budismo, jainismo, xaquitismo, Xxivaismo e,
finalmente, o vaixinavismo. A histéria do culto de Jagannatha em Puri reflete uma
dindmica geral da regido, na qual deuses tribais sdo assimilados e identificados a

figuras da “Grande Tradigao” pan-indiana.

A lenda de Indradyuma, do templo de Puri, narra que a deidade era
originariamente adorada pelo chefe dos aborigenes sabara e apenas
posteriormente, de modo miraculoso, apareceu em Puri. A origem
tribal das figuras é enfatizada pela existéncia de um grupo especial
de sacerdotes, os Daitas, que séo considerados descendentes dos
sacerdotes tribais originais. Assim como os Badus do templo Lingaraj
em Bhubaneshwar, aos Daitas séo especialmente confiados servicos
gue implicam um estreito contato com as figuras, como banhar, vestir
e mové-los.” (Mallik, 2005, p. 199-200)

Tal classe especial de sacerdotes € considerada como pertencente a familia da
deidade, motivo pelo qual recebem incumbéncias e tratamento especificos.

Sendo o culto do templo ligado a casa real, as sucessivas influéncias se sucederam,
até a final vaixinavizacdo que ocorreu com a conversao da dinastia Ganga, até entéo

xivaista. Examinemos, brevemente, quais séo tais influéncias:

A atual provincia de Orissa abrange o antigo territorio de Kalinga, local da converséao
do grande imperador Asoka (séc. lll a.e.c.) ao budismo. O local de conversao é
marcado por um édito escavado em pedra, o qual ainda pode ser lido nas
montanhas de Dhauli, local que se tornou ponto de peregrinacédo para budistas de
todo o mundo. Asoka logrou unificar, pela Unica vez antes do periodo moderno, toda
a regido da india atual e seu édito marca o inicio do periodo histérico de Orissa.
Segundo Debraj Pradhan (2005, p.57-59), esculturas do periodo descobertas pelo
trabalho arqueoldgico demonstram uma ascendéncia budista na cultura de entéo.
Essa permanece operante por alguns séculos depois da perda da patronagem

imperial.
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ApOs a queda da dinastia Mauriya e fragmentagéo de seu império, ascende ao trono
de Kalinga o imperador Kharavela, em 40 a.e.c. (Sahu, 1984, p. 32-53), o qual
professa o jainismo. E tido como o fundador do Estado monarquico que,
territorialmente, corresponde a atual provincia. Seu complexo de camaras
escavadas nas montanhas de Udayagiri também apresentam escritos em pedra,
sendo outro elemento importante para a reconstrucdo histérica. Na camara dedicada
a rainha, encontramos as primeiras referéncias historicas a danca na regido,
observavel nos baixos-relevos que decoram as paredes escavadas em pedra.
Atualmente, o complexo de camaras escavado por esse imperador € habitado por
monges jainistas que observam votos de siléncio, ao mesmo tempo em que € um

local de passeio, de visitacao turistica, de grupos escolares, etc.

Nas esculturas e templos hindus de Orissa, cujas datacdes mais antigas alcancam o
século VI ou VIl d.e.c., observa-se uma grande permeabilidade a tematicas, e
mesmo técnicas artisticas, budistas e jainistas. Com efeito, no poema de Jayadeva,

Buda é equacionado ao nono avatara de Visnu.

Movido por uma compaixdo profunda, vocé condena o caminho
védico

gue ordena a morte de animais

Vocé assume a forma de um Buda iluminado, Krsna.

Triunfe, Hari, Senhor do Mundo. (Jayadeva, 1984, p. 71)

O poema de Jayadeva encontrou ampla e imediata aceitacdo nos mais diversos
circulos. Nos séculos seguintes, influencia diversos setores da cultura erudita e
popular. No século XV, sua apreciacdo em Puri, local de culto de Jagannatha, era
suficiente para que, conforme uma inscricdo de pedra que ainda pode ser lida no

templo, sua performance diante da deidade tenha se tornado normativa do culto.

(...) O grupo de danca do Senhor Ancido, as dancarinas femininas do
Senhor Kapilesvara, e o antigo grupo de danca de Telangana nao
aprenderdo nenhuma outra cancdo do Senhor Ancido que néo o Gita
Govinda. Aum. (...) Aqueles que néo forem versados no Gita Govinda
cantardo com o coro — eles ndo devem aprender nenhuma outra
cancdo. Qualquer oficial do templo que sabidamente permita que
qualquer outra cangéo seja realizada € hostil a Jagannatha. (Miller,
1984, p.6)
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Tal inscricdo, observada até os dias de hoje, marca a definitiva vaixinavizacdo do
culto no grande templo, proibindo-se em seu interior qualquer outra manifestacao,
tais como as voltadas a Siva ou a Devi. Ao mesmo tempo, fixa a integracdo do Gita
Govinda no canone sagrado, alocando-o uma posicao ritual por exclusdo de
qualquer outro poema ou fonte tradicional. Os cultos a Siva e Devi, ndo obstante a
perda de oficialidade no templo-sede da dinastia, permaneceram atuantes e
influentes na regido, tanto em formas sectarias quanto smartas. Seus adeptos
continuam aderindo ao grande festival anual de Jagannatha, no qual gigantescas
carruagens cruzam a cidade portando as imagens do deus, seguidas por milhdes de
pessoas.

Todas as influéncias sincréticas, aqui brevemente tratadas, se presentificam no culto
de Jagannatha e no poema em questdo. De um ponto de vista teoldgico, a principal
implicacdo do poema de Jayadeva, o Gita Govinda, é a elevagao de Krsna acima de
todos os avatares de Visnu. No primeiro canto, cada um dos avatares €
reverenciado com uma estrofe, as quais terminam com um verso semelhante:
“Triunfe, Hari, Senhor do Mundo.” (Em sanscrito: “jaya jagadisa hare”). Tal
caracteristica formal implica que Hari, ou seja, Krsna, é colocado acima dos dez
avatares e igualado a esséncia transcendental de todos eles. Desse modo, sua
mitologia, herdada do Bhagavata Purana, assume a funcdo de nulcleo da
cosmogonia. Por fim, a expressdao que lhe serve de epiteto, “Senhor do Mundo”
(Jagadisa), repetido em cada um dos versos, apresenta a mesma traducdo de
“Jagannatha’, ou seja, “Senhor do Mundo”, “Soberano Universal”. Portanto, o0 poema
equaciona Krsna e Jagannatha e, ao mesmo tempo, aloca-os no topo da ordem
césmica, origem do universo, dos deuses e dos homens. E relevante notar que cada
uma das principais figuras miticas ou religiosas presentes no poema guardam
relacdo com matrizes religiosas operantes na regiao. Temos, assim, o Buda como
nono avatara de Visnu, Padmavati aludindo ao pantedo jainista, Radha guarda
relacdo com a ascendéncia dos cultos xaquitas na regido, todos esses elementos
arranjados no interior de um imaginario que tem Visnu ao centro, sendo sua
esséncia mais elevada feita equivaler a Krsna, o qual é equacionado ao deus

dinastico de longinqua origem tribal, Jagannatha.

Uma chave interpretativa particularmente importante do poema de Jayadeva é

fornecida na pendultima estrofe do capitulo | no qual Krsna é caracterizado como uma
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“corporificagdo da rasa [experiéncia] amorosa” (Jayadeva, 1984, p. 77). Trata-se da
nocao advinda da poética de Bharata, apenas um entre os indices que demonstram
a pleno dominio do Natyasastra por Jayadeva. O equacionamento entre a
experiéncia amorosa (Sringara-rasa) e Krsna demonstra a centralidade que o amor —
em detrimento da paz ($anta) xivaista — assume na poética dos seguidores de Visnu.
A centralidade de Krsna na cosmogonia, em lugar superior a todos os avatares, e
sua descricao como “corporificacdo da experiéncia amorosa” permite-nos transladar
da estética para as esferas da soteriologia e da ontologia. Tal ocorréncia, no poema,
€ a base da elaboracdo de uma teologia mistico-poética por parte de Ripa
Gosvamin (2003). No entanto, antes de passarmos para a aplicacao que esse autor
realiza dos conceitos de Bharata, € necessario, ainda, abordarmos seu mestre,

Krsna Caitanya.

Caitanya, frequentemente chamado de “gaura” ou “gauranga” (‘o de corpo
doutorado”), viveu entre os séculos XV e XVI, tendo abandonado a vida familiar e
abracado o ascetismo com 24 anos de idade. Embora néo tenha escrito nada, sua
presenca carismatica deu grande impulso ao devocionalismo vaixinava na regiao da
Bengala. Considerado por muitos como um santo e até mesmo como um avatara, €
identificado, em suas biografias, simultaneamente, com Krspa e sua consorte
Radha. Sua androginia era perceptivel ambos na aparéncia — se considerarmos seu
retrato iconografico amplamente difundido - e na identificacdo com ambas as
personas do drama sagrado, o que ocorria por meio de intensas e frequentes
experiéncias extaticas, amplamente documentadas por seus discipulos,

acompanhadas de visoes.

Sua identificacdo com Krsna trouxe a sua memoria as diversas passagens do deus-
pastor quando crianga e jovem adolescente nas florestas de Vrndavana, suas
estripulias e traquinagens em companhia dos amigos, seus passatempos amorosos

em meio as pastoras.

O jovem Gaura estava absorto nos passatempos de sua vida
passada. Ele entdo desejou o passatempo de pastorear o rebanho.
Ele chamou pelo nome (em voz alta): Dama, Sridama e Subala
[pastores companheiros de Krsna], e lagrimas desceram de seus
olhos. Ele disse “estejam prontos com os bastdes, berrantes e
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flautas: noés iremos até a arvore Banian.” (S. Sem, Brajabuli
Literature, p. 83, apud Kinsley, 1979, p. 207)

Segundo o mesmo autor, (Kinsley, 1997, p. 207), ainda mais comum era a

identificacdo do santo com a consorte de Krsna, Radha:

A dor que as Gopis [pastoras] sentiram quando o Senhor Krsna
partiu para a sagrada Mathura, também sentiu nosso Senhor
[Caitanya] por sua separagdo do Senhor Krsna. O delirio da amada
do Senhor, Radha, era repetido pelo Senhor. Pois os sentimentos do
Senhor, também, assim como os dela, gradualmente passaram para
o delirio. Ele falava incoerentemente do mesmo modo que o fazia
Radha quando viu o devoto Uddhava.

E o Senhor [Caitanya] estava sempre no frenesi do sagrado amor de
Radha. E nesse profundo frenesi ele sempre considerou a si mesmo
como Radha”. (Krsnadasa Kavirdja, Caitanya-caritamrta, antya-lila 14
11-14 p. 246, apud Kinsley, p. 208)

As visualizacBes extaticas de Caitanya seguem o0 nucleo mitolégico do Bhagavata
Purana, com algumas adi¢cdes caracteristicas do imaginario da Baia da Bengala,
principalmente, a proeminéncia de Radha, que, segundo Sisir Kumar Das (2005, p.
186) seria alcada ao papel central do drama cosmico apenas a partir de Jayadeva e
seu Gitagovinda. A literatura anterior tende a ndo mencioné-la ou atribui um papel
secundario a uma Gopi chamada Radha. Em Jayadeva e fontes posteriores, a
relevancia de Radha ocasiona sua identificagdo da pastora com a consorte e
poténcia criativa ($akti) de Visnu, personificada em Laksm1, matriz geradora de tudo

0 gque € existente.

A pratica devocional do vaixinavismo da bengala (ou Gaudiya Vaixinavismo) deriva
diretamete da pratica pessoal de Caitanya, codificada por seus discipulos. Sendo os
passatempos (/&) de Krsna o ndcleo da cosmogonia ou cosmologia, suas
visualizacbes extaticas passam a ser tidas como a esséncia da pratica espiritual
(raganuga), a qual David Haberman (2003) chama de “Yoga das emogdes divinas”.
E tal pratica que Ripa Gosvamin (2003) se propde a formalizar e, para tal, faz uso
da terminologia de Bharata.
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Se todo o cosmos ou universo é uma grande brincadeira, passatempo ou
representacdo (/ild) de Deus, a meta suprema de um ser existente qualquer
confunde-se com aquela que, na tradicdo de Bharata, € atribuida a representacéo
artistica, ou seja, a experiéncia estética (rasa), ndo mais vista como um evento
passageiro, mas como a meta Ultima da existéncia e da pratica espiritual, noutros
termos, a Bem-Aventuranga. Ja vimos acima que a nogao de “/llg” também é
atribuida & danca cosmica de Siva. No entanto, algumas diferenciacdes podem ser
apontadas, sobretudo em relagcdo a Abhinavagupta, as quais sdo debatidas por
Haberman (2003), sendo relevantes para a compreensdo da especificidade do

pensamento mistico-poético vaixinava.

De relevancia central, uma primeira diferenca que apontamos entre o sistema
consiste na centralidade atribuida por um e outro a uma modalidade especifica da
experiéncia estética (rasa). Enquanto Abhinavagupta (1970; 1985; Masson,
Padwarthan 1985; Gnoli, 1985), conforme j4 debatemos acima, situa a paz ($anta)
em posicdo central, Ripa Gosvamin (2003) confere ao amor (Srngara) a
centralidade em seu sistema. Essa seria a Unica modalidade da experiéncia estética
(rasa)existente, sendo as demais variagdes ou modulacBes dela mesma. Nesse
aspecto, Gosvamin erige em sistema sua interpretacéo (inspirada pelo mestre Krsna
Caitanya) do poema de Jayadeva®: Krsna é tido como uma corporificacdo da
experiéncia extatica (rasa) amorosa (Sringara), sendo essa a forca central que
alinhava os sucessivos acontecimentos ou quadros lirico-dramaticos do Gita
Govinda. Ao mesmo tempo, cada uma das experiéncias estéticas (rasas), tal como
esséncias,caracterizam sucessivamente cada um desses quadros. Se elevarmos a
narrativa ao seu status cosmogoénico, temos que todos os sentimentos/estados
existentes no mundo e passiveis de serem experienciados sdo varia¢des da relacao
amorosa de Krsna/Radha. Considerano-se o campo da soteriologia, temos: i) no
sistema xivaista, a cessacao dos movimentos da substancia mental e a liberacéao
final (moksa) enquanto meta suprema; em contraposicao a ii) no sistema vaixinava,

a fusdo no amor universal (prema-bhakti-rasa) e o eterno coabitar na presenca de

SE importante frisar que existem diversas interpretacfes, em disputa, acerca das implicacdes
soterioldgicas do poema de Jayadeva. Apesar de sua popularidade na india e no Ocidente, Rapa n&o
¢ tido como candnico no préprio templo de Jagannatha, onde Jayadeva é encenado diante da
divindade, e onde nao é admitida a entrada dos discipulos de Caitanya. Também os Sahajiya da
regido da bengala disputam a leitura do texto, dentre outras correntes.
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Deus como fim ultimo. E relevante notar que as formulagdes no campo da estética e

da soteriologia guardam correspondéncia.

Essa, dentre outras diferenciacdes que o sistema de Ripa Gosvamin apresenta em
relacdo a Abhinavagupta, ja entdo tido com um comentador candnico, sdo aribuidas
por David Haberman (2003) & heranca, no pensamento do primeiro, da obra de
Bhoja, que reinou sobre Malwa (Rajastao) no século Xll, deixando o legado de uma
extensa e influente obra intelectual. Tais diferencas, segundo Haberman (2003, p.

xlvii), podem ser assim sintetizadas:

a. Enquanto em Abhinavagupta a experiéncia (rasa) envolve uma generalizacao
(sadharanikarana) de um estado fundamental (sthayibhava), em Bhoja,
envolve a intensificacdo do mesmo estado;

b. Decorrente do anterior, em Abhinava a experiéncia € impersonalizada,
enquanto em Bhoja € intensa e pessoal, advinda da identificacdo com a
situacao ou personagem encenados;

c. Para o primeiro, o deleite estético é facultado apenas para membros da
audiéncia; para o segundo, para qualquer um que possua o traco latente
(vasana) correspondente, nao interessando sua posicdo na plateia ou
performance;

d. Tais tracos latentes (vasana) estdo universalmente presentes, para o
primeiro; para o segundo, advém da execucdo prévia, tal como em vidas

pretéritas, de ritos e fungdes religiosas;

A tais diferenciacbes no campo da poeética, deve-se acrescentar que Ripa
Gosvamin (2003) propde-se, desde o inicio, a sistematizar uma pratica espiritual de
cunho devocional que concebe o universo como representacao (/1) divina. Seu
ambito de aplicacdo difere daguele de Bhoja e Abhinavagupta, que é a estética em
si, ainda que essa seja exposta de modo coerente com categorias advindas da
soteriologia ou da metafisica. No caso de Gosvamin, trata-se, portanto, de uma
doutrina soteriol6gica embasada na terminologia poética, e ndo de uma coeréncia

entre campos que permanecem distintos.

A obra de Gosvamin, intitulada “Bhakti-rasa-amrta-sindhu” (“Oceano do néctar da

rasa devocional”), € um trabalho de grande erudicdo e formalmente rebuscado no
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interior de uma clara ordem ldgica, ao contrario do que poder-se-ia supor, haja vista
a relevancia que a emocionalidade adquire para o autor e sua escola. Por outro lado,
a logica é reiteradamente denunciada como insuficiente para alcancar-se o fim
altimo. Todo o conteddo € organizado a partir de uma divisdo em quatro
“‘quadrantes” do oceano, cada qual composto por um numero variavel de “ondas”.
Para cada uma das afirmacdes contidas na obra, o autor busca referenda-la ao citar

copiosamente fontes tradicionais, principalmente épicos e puranas.

O primeiro Quadrante trata da definicdo da pratica espiritual e seus componentes,
bem como proclama a superioridade da devocédo (bhakti) sobre outros caminhos
soterioldgicos, tais como a logica e a observancia das injungbes védicas, as quais
caracterizam as escolas adversarias, tais como 0 nydya/vaiseSika e
mimarnsa/vedanta. A superioridade da devocédo (bhakti) também é proclamada em
relacdo as praticas meditativas do yoga (yoga /samkhya) (Gosvamin, 2003, p. 1-13).
Tanto o apego a mundaneidade quanto a sua recusa e busca de libertacdo séo
rejeitados: “Enquanto os demodnios do desejo por prazeres ordinarios ou pela
libertagdo (moksa) existirem num coracdo, como podera a felicidade da devocgéo
(bhakti) surgir ali?” (Gosvamin, 2003, p. 23)

No mesmo quadrante, segunda onda, as 64 praticas que caracterizam o caminho
espiritual da devocéao (sadhana bhakti) sdo enumeradas, iniciando-se por: 1) render-
se aos pés do mestre; 2) receber a iniciacdo e as instru¢cdes acerca de Krsna. A
observancia dessas duas primeiras praticas instaura uma linha sucesséria que se
pode tracar, com seguranca, até Caitaniya. A partir desse nome, as linhagens
tradicionais parecem transladar para uma sucessdo mais mitico-teoldgica que
histérica. Dentre as 64 praticas, inclui-se: a imitacdo da vida dos santos; a busca
pela real natureza das coisas; a prece silenciosa; o lembrar-se dos nomes do
Senhor; cantar seu nome; olhar para a imagem do Senhor; visitar os lugares santos;
observar os festivais; relacionar-se com devotos; servir a imagem; adora-la; usar
guirlandas de flores; respeitar as arvores sagradas; viver em Mathura (fisica ou
espiritualmente), etc. O fruto final do caminho é definido como sendo o alcancar do
amor (rati) (Gosvamin, 2003, p. 96-237)

A iniciacdo na linhagem de mestres-discipulos e o0 seguimento das praticas

devocionais sao claramente ditas como meio de transcender as limitagdes de casta:
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Mesmo alguém de baixo nascimento que se alimente da carne de
cdes é imediatamente tornado elegivel ao sacrificio [védico] do Soma
ao cantar, escutar ou meditar em Seu nome, também por reverenciar
e lembra-se de vocé, 6 Senhor. (Gosvamin, 2003, p. 7)

Em seguida, Ripa classifica a felicidade como sendo de trés tipos: a ordinaria, a
relacionada ao Brahman impessoal e a que se relaciona ao Senhor (I$vara). A
primeira € obtida pelos ritos sacrificais védicos e observancia de suas injuncdes; a
segunda equivale-se a liberacdo, moksa; a felicidade obtida pela devocdo ao
Senhor, no entanto, reduz as demais a mera palha seca, o que inclui as quatro
metas da existéncia (kama, artha, dharma e moksa). Tal felicidade é equacionada ao
amor devocional, o qual € compreendido recorrendo-se a terminologia de Bharata.
(Gosvamin, 2003, p.9)

Nos Puranas e Natyasastra, bhava e amor (rati) sdo igualados. Aqui
também esses termos s&o sindnimos. (Gosvamin, 2003, p. 101)

A terminologia utilizada é uma aplicacéo direta daquela encontrada no Natyasastra.
O aspecto privilegiado da poética empregado por Gosvamin € justamente o que
identificamos como nucleo da filosofia da arte de Bharata, que descrevemos em
nosso capitulo I, abrangendo as nocdes de experiéncia estética (rasa), estados
emocionais  (sthayi-bhava), estados-causativos (vibhava), transformacdes-
concomitantes (vyabhicari-bhava) e estados-conseguintes (anubhava). Em uma

verdadeira parafrase do aforismo de Bharata, RGpa Gosvamin escreve:

Discutirei agora como o amor (rati) por Kesava se torna a mais
elevada forma de experiéncia (rasa)quando se desenvolve por meio
de uma combinacdo de vibhavas, sattvika-bhavas, anubhavas e
vyabhicari-bhavas.” (Gosvamin, 2003, p. 125)

Tal definicdo pressupde a centralidade do amor por Kesava (Krsna) como teleologia
de todo o processo e forma mais elevada de experiéncia (rasa), esséncia de todas
as demais. O estado-causativo (vibhava) do amor devocional é o proprio Krspa, com

suas diversas qualidades, seja em sua forma manifesta ou velada. Enquanto
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estados-resultantes (anubhava), Gosvamin designa as reagdes externas que
permitem identificar as emogdes internas que dominam o coracdo do devoto. Tais
reacoes incluem: dancar, rolar no chao, cantar, balancar o corpo, rir alto, rodopiar,
etc. (Gosvamin, 2003, p. 233)

Como estados-indicativos (sattvika-bhava) lista-se os sinais dos estados extaticos
experienciados pelo devoto, como estupefacdo, voz quebradica, tremedeira,
mudanca de cor, lagrimas, perda da consciéncia... Tais sinais sao assim

interpretados:

Quando a mente se torna influenciada por um estado puro, luminoso
(sattvibhava), estabelece-se a si mesma no ar vital (prana) de um
modo inebriante. O ar vital € assim transformado e por sua vez excita
0 corpo de varios modos. Tais estados emocionais de estupefacéo
entdo se manifestam no corpo do devoto. (...) O ar vital (prana) é
dependente dos quatro elementos (terra, agua, fogo e ar) e se move
pelo corpo livremente. (Gosvamin, 2003, p. 245)

Enquanto estados-concomitantes (vyabhicari-bhava), Gosvamin compreende
agueles que acompanham os estados-fundamentais (sthayi-bhava), conferindo-lhes
caracteristicas especiais ou variacbes. Dentre outros, lista-se: indiferenca,
depressao, apreensdo, impaciéncia, sonoléncia, fdria, onirismo, despertar, etc. Sua
funcdo é complementar e surgem em concomitancia com os estados-fundamentais

(sthayi-bhava).

Em relacdo aos Estados-fundamentais (sthayi-bhavas), Rupa Gosvamin considera
gue haja, essencialmente, apenas um, o amor (rati), e que os demais sejam
variagdes, tais como a luz do sol assume mil cores, conforme seja refratada por
gemas de naturezas diferentes, como o rubi ou o diamante. (Gosvamin, 2003, p.
355). Tais “refragdes” sao divididas em dois grupos, que se relacionam aos pares
estados-emocionais /experiéncia estética (sthayi-bhavalrasa) de Bharata do seguinte
modo: € mantida a listagem fornecida no Natyasastra, no entanto, o amor (rati) ndo
apenas € considerada como o centro ou verdadeira esséncia das demais, como é
desdobrado em cinco variagcbes. Desse modo, ao invés dos oito estados-

emocionais-fundamentais (sthayi-bhavas) de Bharata, temos doze, divididos em um
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grupo primario com cinco elementos — variagées primérias do amor — e um segundo,

com sete elementos — variagfes secundarias do amor.

No grupo primario, temos: Indiscriminacdo (Suddha); Respeito (priti);
Companheirismo (sakhya); Amor Paterno/Materno (vatsalya); e Amor Conjungal
(priyata). Ha& uma relacdo de hierarquia entre esses estados, respectivamente, do
mais baixo ao mais elevado. Todas podem ser caracterizadas, ilustradas e

suscitadas por passagens da vida de Krsna.

O Amor Indiscriminado se divide em: Comum, Puro e Pacifico. O Comum pode ser
exemplificado pela reacdo de pessoas comuns e meninas de Vraja quando vém
Krsna. Trata-se de uma forma introdutéria, sem o desenvolvimento de um real apego
ao objeto do Amor (devocional), uma espécie de frenesi infantil; o Amor Puro
caracteriza aquelas pessoas de mente limpida, mas que ainda néo se libertaram do
oceano de emocdes particularizadas; o Amor Pacifico é aquela situagcdo mental na
qual abandonou-se o apego a objetos sensorios. E este o estado de realizagéo
espiritual daqueles que confundem Krsna com o impessoal Brahman. (Gosvamin,
2003, p. 359).

Desse modo, quando eu [Krsna] apareco por meio do passatempo
divino para um yogi que estava em estado meditativo e que ndo tem
mais consciéncia dos objetos (asamprajiata samadhi), seu corpo
comeca a tremer. (Gosvamin, 2003, p. 405)

Desse modo, Gosvamin inclui sob a rubrica do “Amor Tranquilo” o estado ultimo
buscado por outras escolas, de tendéncias mais intelectualistas e quietisticas que
emocionais, tais como o Advaita Vedanta de Sankara e o yoga de Patanjali. Isso
Ihes confere um status elevado, porém em nivel introdutério quanto a gradacéo dos

estados extatico-devocionais alcangados.

Em seguida, em direcdo ascendente na hierarquia dos estados de Bem-
Aventuranca, 0 autor considera mais trés formas do Amor. o Respeito, 0
Companheirismo e o Amor Materno. O primeiro pode ser ilustrado pelo seguinte

Verso:
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Eu ndo ligo se minha residéncia sera nos céus, na terra ou no

inferno, Oh Destruidor dos Infernos. Minha prece € simplesmente
gue, no momento da morte, eu me lembre de seus pés, que sao mais
belos que flores de I6tus no outono. (Mukundamala, apud Gosvamin,
2003, p. 361)

O Companheirismo, por sua vez, é aguela forma de Amor Devocional que se dirige a
Deus como se fosse um companheiro, numa relacdo fraterna de igualdade intima,
alguém com quem poderiamos sentarmo-nos, contar piadas e passarmos o tempo.
(Gosvamin, 2003, p. 361)

O Amor Materno, por sua vez, é aquele da mée ou do pai pelo filho, uma espécie de
ternura protetora, um impulso para o cuidado, o zelo e o carinho. Nas narrativas de
Krsna, caracteriza, sobretudo, seus pais adotivos que lhe acompanharam por toda a

infancia, o pai Nanda e a mée Yashoda. (Gosvamin, 2003, p.363)

[Yashoda diz:] Esse menino Krsna esta sempre indo para a floreta
densa para pastorear as vacas, que estdo sempre sendo ameacadas
por aqueles gigantescos servos de Karhsa, que sdo extremamente
hostis sem qualquer razdo. Ai, o que eu posso fazer? (Gosvamin,
2003, p. 363)

Por fim, como forma mais elevada e refinada dentre as formas de Bem-Aventuranca,
o autor cita o Amor Conjugal (priyata), exemplificado pela relacdo entre Krsna e
Radha encontrada no poema Gita Govinda de Jayadeva. Tal forma de amorosidade
também é chamada “Docura” (madhura). “E produzido por longos olhares obliquos,
o levantar das sobrancelhas, conversas amorosas e sorrisos.” (Gosvamin, 2003, p.
363).

As cinco formas do estado amoroso-devocional aqui enumeradas séo tidas como
hierarquicamente organizadas. Sua manifestacdo através da pratica devocional é
condicionada por impressdes inconscientes de experiéncias vindas de vidas
passadas (vasand), mesmo conceito empregado por Abhinavagupta, como ja
desenvolvemos. No entanto, Abhinava considera que todo vivente apresenta todas
as impressoes latentes, haja vista que o ciclo de nascimento-e-morte € ilimitado. Ao

inverso, o vaixinavismo considera que apenas alguns possuem esta ou aquela
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impresséo latente, advinda de méritos rituais ou espirituais de vidas anteriores, o
gue explica os diferentes graus e qualidades de Bem-Aventuranga experimentados
por aqueles que realizam, externamente, a mesma pratica devocional, como
observar um icone sagrado, enfeitd-lo com flores ou banha-lo com agua de ervas
aromaticas. A predominéncia de uma ou outra impressao latente seria a responsavel
por fazer eclodir a respectiva modalizacdo do amor devocional, ndo a prética
externa. Desse modo, a partir do trabalho no templo ou o servico externo junto a
populacao, os devotos experienciam internamente graus diferenciados de satisfacao
e éxtase, em conformidade com suas inclinacbes advindas de vidas e préticas

pregressas.

Essas cinco formas do amor devocional sdo desdobramentos diretos de um unico
entre 0s estados-emocionais-fundamentais  (sthayi-bhava) fornecidos no
Natyasastra. Os sete itens restantes s&o tidos por Ripa como formas secundarias
do amor (gauni-rati), advindos do amor primario por efeito de uma contracdo ou
arrefecimento. Esses estados-emocionais secundarios sdo: humor (hasa),
maravilhamento (vismaya), heroismo (utsaha), compaixdo ($oka), faria (krodha),
medo (bhaya) e aversao (jugupsa). A lista completa se conforma exatamente aquela
de Bharata. Ridpa salienta ainda que, na pratica devocional, o estado-causativo
(vibhava) para os seis primeiros é Krsna, mas para o sétimo € 0 corpo, pois nao é

possivel existir aversao por Krsna. (Gosvamin, 2003, p. 365)

O motivo dessas formas de amor devocional serem chamadas “secundarias” é que
nao se constituem como formas especificas de sattva, a qualidade (guna) da
luminosidade e pureza. Sdo chamadas de “amor”, pois sdo vazias de realidade
prépria e por ele sustentadas, sendo, no entanto, modos subordinados. Embora
possam ocorrer naturalmente nos devotos, sado logo suplantados por estados mais
poderosos e elevados, ou seja, 0S cinco primarios, assim que a pratica devocional
progride. E possivel que um estado tal como a furia alcance a funcéo de estado-
fundamental nos inimigos de Krsna, no entanto isso ndo é adequado para 0s
devotos, cuja esséncia € sempre o amor. Na pratica devocional, os estados-
fundamentais secundarios sdo melhor descritos, portanto, como “humor-amoroso”,
“amor-compassivo”, “furia-amorosa”, etc. No limite, o uUnico estado-fundamental
(sthayi-bhava) € o amor, diante do qual os demais sdo como estados-transitérios

(vyabhicari-bhava).
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Ao tracar as correspondéncias entre os estados-fundamentais (sthayi-bhava) e
experiéncia devocional (bhakti-rasa), em forma analoga ao Natyasastra, Ripa
Gosvamin desenvolve e aprofunda as caracterizagbes que jaA mencionamos,
apontando as relacdes das modalizagbes da experiéncia (rasa) com estados-
transitorios (vyabhicari-bhava), estados-causativos (vibhava), etc., sempre de modo
anadlogo ao sistema de Bharata, acrescentando inumeras ilustracdes,
invariavelmente retiradas das fontes devocionais relacionadas a vida de Krsna e
avatares de Visnu. Para cada experiéncia estética primaria (rasa) dedica-se toda
uma subdivisdo do capitulo, as chamadas “Ondas”. O mesmo é valido para cada
experiéncia (rasa) secundaria, mas lhes sdo destinados um numero relativamente
menor de versos. O autor debate, ainda, a compatibilidade e incompatibilidade entre

rasas, 0 modo de combinagao, manifestacdes imperfeitas e suas causas.

Em relacdo ao Natyasastra, fica patente que todo o arcabougo conceitual de Ripa
Gosvamin |he é tributario. Por outro lado, € pertinente notar que os passatempos
(/1a) de Krsna remetem-nos ao universo das artes populares, dos costumes pastoris,
como a flauta e a danca em circulo realizada para saudar a mudanca das estacdes.
As travessuras da Criancga Divina, 0 modo miraculoso como sobrepuja monstros de
todo o tipo, milagres que faz para protegem seus associados da chuva, tudo isso
sdo os “passatempos” (/lld) de Krsna, o que podemos apreciar em contraposicao
com a 4 xivaista, que se equivale & imagem da danca césmica de Siva. No
vaixinavismo, Krsna sera alcado a funcdo de supremo dancarino por ser a fonte
ontolégica ultima de tudo o que existe, no entanto, assume tal atributo como um
acumulo: ele é também um dancarino, musico, mas esse traco estd distante de

assumir a centralidade do simbolismo que lhe caracteriza.

Deve-se salientar que o sistema aqui delineado se destina a pratica devocional e
nao a performance artistica, diretamente. Isso ndo impede que, a posteriori, possa
ser utilizado para embasar o processo de criagdo ou apreciacao artisticas. Afinal,
segundo tal formulacdo, toda e qualquer acdo no mundo (karma) é justificada
apenas pela devocao (bhakti), de modo que a criacao artistica se apresenta como
uma forma particular dessa ac&do-no-mundo. Portanto, ndo se trata de uma
sacralizacdo da arte, de modo genérico, mas de uma mudanca de olhar, por parte
do devoto, que transforma a arte em servigo devocional, ao mesmo tempo em que

opera a estetizacdo da experiéncia intramundana, ou seja, 0 mundo visto como
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espetaculo de Deus, seu divertimento e acdo performatica, sem qualquer objetivo
em si, mas cuja teleologia precipua é o despertar da amorosidade, em seu estado

mais puro, no coracao de todo ser vivente.

Apesar do rigor na organizacao formal que devemos sublinhar no texto de Gosvamin
(2003), as préticas devocionais ndo se caracterizam, necessariamente, pelo mesmo
formalismo. O mesmo pode ser dito em relagdo a poesia que lhe é relacionada,
caracterizada por uma grande liberdade formal e pela passionalidade, o que néao
impede que formas classicas permanecam vigentes ou mesmo se fundam com os

novos formatos artisticos.

Dentre as praticas devocionais do vaixinavismo da Bengala, David Kinsley (1979, p.
162) cita reunides para a leitura de poemas que tematizam a vida de Krsna.
Usualmente, a leitura privilegia apenas um par estado emocional
fundamental/experiéncia (sthayi-bhavalrasa), com 0s poemas se sucedendo um ao
outro, de modo a intensificar o0 mesmo estado em toda a audiéncia. Em reunides
longas, cada um dos pares (sthayi-bhavalrasa)pode ser suscitado, de modo que
todos se sucedam até o final de uma noite. Tal aspecto da experiéncia poética é
uma propedéutica a prépria experiéncia do mundo, um educar dos sentires para a
vida devocional. Por exemplo, o poema seguinte evoca o amor maternal, dirigido a

Krsna:

Vida da minha vida, Oh Joia Azul!

Prometa que vocé néo correra diante das vacas.

Deixe o0 gado pastando por perto e toque sua flauta,

Entédo eu poderei escutéa-lo de minha casa.

Valai ird adiante com os demais,

Sridama e Sudama caminharéo depois de vocé.

Tenha certeza de que vocé caminha entre eles e nunca se afaste.
Os pastos sdo cheios de perigos.

Coma quando tiver fome e olhe onde pisa,

O caminho é cheio de galhos afiados.

E prometa para mim

Que vocé ndo ouvira ninguém

E fique distante das vacas muito grandes.

Ouca os conselhos de sua mée,

Fique na sombra, protegido do sol.

Tome Jadavendra [0 autor] com vocé para carregar suas sandalias,
Ele ira ajudd-lo a calca-las quando necessario. (Kinsley, 2003, p.
163)
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Tal poema busca suscitar no leitor o estado emocional fundamental (sthayi-bhava)
do Amor Materno, direcionado a Krsna, visto como uma crianca adoravel e travessa.
Espera-se que aquele que aprecia o poema se identifigue com as recomendacoes
da mée, Yasoda, que aconselha o filho com indicacdes dos cuidados maternos. O
verso final apresenta um traco tipico do género devocional, uma espécie de
assinatura lirica com a qual o autor se inclui na cena, no caso, na situacdo humilde

de portador das sandalias da Divina Crianca.

Interessante notar que, no modo em que um poema é redigido, a linha final
apresenta uma espécie de assinatura que nao apenas identifica o autor, como o
situa de modo participante em relacdo a cena retratada. Tal carater de assinatura,
ao mesmo tempo em que confere ao poema uma espécie de valor testemunhal,
busca situar o leito na mesma posicdo e suscitar 0s mesmos estados de amor
devocional, culminando com a experiéncia estética — ou Bem-Aventuranca — (rasa)

cabal, que se equivale a redencéo.

Em sintese, tendo iniciado a caminhada com os santos-poetas do sul india, que
peregrinam de templo em templo a partir do século VIl d.e.c, aproximando arte e
devocdo, culminamos com uma teologia estética e soteriolégica que se funda,
inteiramente, nos conceitos de Bharatamuni e seu tratado acerca das artes
performaticas (Natyasastra, 2010), sistema teoldgico formalizado pelo discipulo de

Caitanya, Rapa Gosvamin (séc. XV d.e.c.), devoto de Krsna-Jagannatha.
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4ALGUMAS POETICAS HERDEIRAS DE BHARATA

4.1 Bharata, Aristételes e Kalidasa: preceptivas artisticas em poéticas da india

e do Ocidente

No capitulo anterior, abordamos dois desdobramentos medievais da especulacéo
filoséfica acerca da arte, com estreitas implicacbes na soteriologia. Tecemos
reflexdes acerca da natureza da inspiracao, da relacdo entre linguagem e ontologia,
entre experiéncia estética, estados meditativos e éxtase religioso. Tal abordagem
pode criar a impressao errbnea de que predomina, no campo da reflexdo acerca das
artes na india, o exercicio especulativo, fracamente relacionado com o universo das
realizacBes praticas dos artistas. Ao contrario, técnicas e procedimentos formais
sistematizados caracterizam as artes indianas herdeiras de Bharata, bem como a
literatura tedrica correlata. Ao conjunto conceitual aplicado, sistematizado por essa
literatura, € o que chamamos aqui de poética, da qual nos ocupamos mais

demoradamente nesse terceiro capitulo.

Outra concepcdao errdnea que pretendemos afastar, fruto do orientalismo que opera
fora e dentro da india, é aquela que considera todos 0s aspectos da cultura indiana
como fosseis ou herancas congeladas e imutiveis do passado. Com o intuito de
afastar essa nocao, focaremos, também no decorrer do capitulo, 0 modo como as
caracteristicas formais tidas num determinado momento como candnicas sofreram
transformacdes, sob a influéncia de fatores advindos do meio sociocultural, ao
mesmo tempo em que, em sentido inverso, a arte se constituiu como fator ativo de
transformacao das estruturas socioculturais que lhes sédo externas. Por outro lado,
em meio a formas tdo mutaveis, perceberemos a permanéncia e constante retomar
de alguns elementos, dentre os quais as no¢des estudadas no primeiro capitulo, de
experiéncia estética e estados emocionais, que desempenham uma funcédo central
na tradicdo estética indiana que podemos chamar, destarte, de tradicdo estética

centrada na experiéncia.

Apesar de seu lugar Unico e autoritativo no interior da tradicdo, o mais provavel é
gue a poética de Bharata apresente uma variante entre outras mais que coexistiam

em seu tempo, do mesmo modo que, na atualidade, iniUmeras expressoes
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compartiliham, em menor ou maior grau, determinados tragcos caracteristicos,
diferindo em outros. No entanto, ndo é possivel negar, Bharata sistematizou um
conjunto conceitual de ampla difusdo e influéncia, podendo ser comparada aquela
da poética de Aristoteles no mundo ocidental. Examinar em pormenor a extenséo de
suas respectivas influéncias, no Oriente e no Ocidente, transcenderia em muito a
delimitacdo de nosso presente trabalho. Restringiremo-nos a comparar,
internamente, as redes conceituais que formam as teorias desses dois pensadores
da arte, de modo a possibilitar que futuros trabalhos investiguem as implicacdes

para a interpretacdo das artes produzidas na india ou no Ocidente.

Para efeitos de nosso presente capitulo, consideremos que uma obra artistica
apresenta objetivamente um conjunto de preceptivas que sdo a materializacdo das
escolhas e critérios que orientaram o proceder do artista, ndo necessariamente
enunciados por esse ou por criticos que Ihe sejam contemporaneos, tais como: 0s
critérios para combinacdes de cores e formas para um pintor; a definicdo de alturas
e ritmos e seu emprego conjunto, para um musico; métrica e aliteragcdo empregadas
por um poeta; os efeitos de iluminacéo e técnicas de montagem para o cineasta. O
préprio exercicio da poética, como algo sistematizado, ndo se confunde com as
preceptivas presentes na producdo desse ou daquele artista. Por outro lado, que
possamos classificar as obras de artistas em géneros, periodos, tendéncias,
significa que suas respectivas preceptivas tendem a ser partilhadas em maior ou
menor grau e que, por outro lado, transformacdes ocorrem com o passar do tempo.
No mundo europeu, a musica classica ndo segue as mesmas preceptivas da
barroca; a perspectiva geométrica foi tida como candnica por pintores do
Renascimento, mas ndo é empregada com 0 mesmo proposito por contemporaneos,
ainda que conhecam a técnica, e assim por diante. Como preceptivas designamos
0S aspectos inerentes do fazer artistico, observaveis através da analise, o que difere
do discurso sistematizado, e até mesmo normativo, acerca da arte, ou seja, a
poética. Em até que ponto elas se refletem mutuamente serd um eixo que

atravessara nossa reflexdo nas paginas seguintes.

Atendo-nos as nossas fontes textuais, se Bharata (2010) e Aristoteles (2006) séo
comparaveis no modo como se inserem em suas respectivas tradi¢cdes artisticas, por
outro lado, se tomarmos o critério da extensdo e amplitude de seus respectivos

trabalhos, a comparacéo se torna extremamente desfavoravel para o fildsofo grego.
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A definicdo e analise da estrutura do enredo ocupa a quase totalidade da Poética de
Aristételes, enquanto o mesmo tépico, em Bharata, figura como uma preocupacao
entre outras, quase colateral e, talvez, até mesmo dispensavel. Aristoteles
reconhece que ha outros conjuntos de preceptivas que se presentificam no teatro,
tais como a teoria musical e mesmo a retdrica, a qual ele mesmo dedica outro
trabalho, mas concebe todos esses campos como secundarios em relacdo a
proposicdo e desenvolvimento do conflito. Bharata ndo é menos rigoroso e
rebuscado conceitualmente em seu tratamento da estrutura central da acéo
dramatica, mas nao deixa de ocupar-se de cada um dos campos expressivos
(musica, expressdo corporal...), atribuindo-lhes alto grau de formalizacdo. N&o
apenas enciclopédico em suas definicbes, o Natyasastra estabelece uma forte
articulacdo entre um vasto numero de conceitos, resultando num sistema formal

rigoroso.

Se lancassemos uma visdo geral sobre o sistema conceitual da poética de
Aristoteles (2006), a tomarmos como ponto de referéncia e, contra ela,
sobrepuséssemos o de Bharata (2010), observariamos que: i) na poética de
Bharata, a proposicao e solugcédo de um conflito ndo ocupa o lugar central, sendo um
tema entre outros; ii) cada um dos campos expressivos é objeto de formalizacao.
Isso implica que qualquer tentativa de analise objetiva de uma obra que se aproxima
da poética de Bharata por um critico formado em meios aristotélicos deve concluir:
a) a obra carece de melhor estruturacdo em seu conflito central; e b) ha um excesso
de formalismo incompreensivel em tudo o mais. Tais conclusées bem podem tipificar
0 primeiro contato ingénuo do ocidental com a arte indiana, incluindo suas
expressdes classicas, como a poesia e a danca, ou de massa, como 0 cinema de

entretenimento.

Ao colocarmos em dialogo poéticas e preceptivas, tradicdes aristotélicas e herdeiras
de Bharata, ndo nos sera possivel sermos exaustivos em nenhuma das dimensdes.
Mesmo se nos restringissemos ao Natyasastra, seu tratamento pormenorizado se
revelaria impossivel, haja vista a natureza altamente técnica e enciclopédica do
tratado. Um musicélogo que debata em profundidade os conceitos musicais em
Bharata pode nédo apresentar o mesmo dominio do conceitual aplicado a danca,
enquanto um poeta com amplo conhecimento das taxonomias para figuras de

linguagem pode conhecer relativamente pouco no tocante aos critérios que orientam
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a construcao de objetos cénicos ou a maquiagem. Considerando-se, por sua vez, a
dimensdo da pluralidade de realizacdes artisticas relacionaveis a poética de
Bharata, novamente encontramos uma impossibilidade de estudo exaustivo, haja
vista que o conjunto se equivale a uma parcela significativa de tudo o que existe
registrado na longa histéria das artes performaticas indianas, com as respectivas
especificidades de autores, géneros e eras.Se a exaustividade se prova inviavel,
resta-nos optar por um caminho alternativo. No caso, 0 que elegemos consiste em
pincar alguns temas e tratd-los em maior profundidade, através de critérios que

elucidamos em momento oportuno.

Como ja visto no capitulo primeiro, a datacao de textos em sanscrito € raramente
consensual. As interpolacbes e a constatacdo de que o0s originais disponiveis
apenas fixam fontes mais antigas, tanto orais quanto textuais, sdo fatores que
inviabilizam uma maior acuidade cronolégica. Como resultado, estamos
permanentemente as voltas com estimativas que se pretendem razoaveis, mas
frequentemente questionadas por um ou outro especialista. Assim sendo, como ja
debatido, a datacédo razoavel para o Natyasastra é tida como algum momento entre
os séculos Il a.e.c e Il d.e.c. Para a obra de Kalidasa, por sua vez, costuma-se situa-
la entre os séculos IV d.e.c. e V d.e.c, pois em sua poesia estariam presentes
referéncias geograficas, linguisticas e histéricas que possibilitariam sua localizacéo
da corte de Chandragupta Il, periodo caracterizado por um préspero mecenato e a
florescéncia da arte classica sanscrita que, destarte, € uma arte de corte, exigente
quanto a forma, e que pressupde uma audiéncia altamente educada e familiarizada

com as convencdes poeticas.

A mais corrente objecdo quanto a datagcado do Natyasastra consiste em situa-lo, em
sua forma atual que seria uma recompilacdo de textos precedentes, ndo antes do
periodo Gupta, em outros termos, ndo antes da obra de Kalidasa, sendo essa a
posicdo assumida por Barbara Stoler Miller (1999, pg. 13). Ainda que tal objecéo nao
seja a posicéo predominante entre os comentadores de Bharata, ndo € um exercicio
dificil ler o Natyasastra como uma normatizacao a partir das preceptivas que se

depreendem de Xacuntala Reconhecida, de Kalidasa (1990), como veremos adiante.

O estudo conjunto de Bharata e Kalidasa permite com que os autores se clarifiquem

mutuamente. Nao apenas Kalidasa pode servir como ilustracdo para os conceitos



211

advindos de Bharata, como também os trata de modo metalinguistico e, assim,
auxilia na interpretagdo do modo como o conceito era empregado. Em Malavika and
Agnimitra (Kalidasa, 1971), o rei se apaixona por uma dangarina, cuja pericia &
avaliada pela rainha, ela propria conhecedora dos canones artisticos, e que elabora
sua critica recorrendo a termos técnicos. Nos dialogos que o mestre de danga (guru)
encarregado de instruir o harém mantém com suas alunas e o patrono, observam-se
comentarios sobre o que é tido como qualidade artistica, as virtudes esperadas de
um praticante em diversos niveis, bem como permite que sejam entrevistas as
relacdes socio-antropoldgicas que permeiam tal meio artistico, ainda que o poema
as figure de modo idealizado. O uso metalinguistico também € encontrado em
Xacuntald Reconhecida, ainda que em menor extenséo. Tais ocorréncias atestam o

pleno reconhecimento do jargdo de Bharata por parte de Kalidasa.

No contexto da poesia sanscrita classica, o termo kavya designa tanto a peca teatral
a ser encenada quanto a poesia, no entanto, ndo se deve concluir que haja
indiferenciacdo entre um texto destinado a leitura, a recitacdo ou a dramatizacao.
Barbara Stoler Miller (1999, p. 23) nota que, dentre outras diferencia¢cdes formais, no
interior da obra de Kalidasa pode-se observar que os textos a serem lidos ou
recitados séo elaborados em um sanscrito rebuscado, enquanto as pecas, a serem
encenadas, mesclam sanscrito, tido como a linguagem da corte e dos sabios
versados nos antigos escritos religiosos, com 0s pracritos, que séo falares regionais
e cotidianos. Tal variacdo do registro linguistico ocorre, nas pecas teatrais, em
conformidade com a caracterizacdo do personagem. Outros aspectos formais
encontraveis nas pecas sao indicacdes destinadas a atores e diretores, como o
modo de entrada e saida de personagens, momento de insercdo de sequéncias de
danga ou pantomima e modos de enderegcamento para as falas dos personagens
(“em voz baixa”, “fala para si”, etc.). Fonseca (1991) nota que ha poemas sanscritos
que apresentam natureza “concretista”, ou seja, sdo elaborados com o intuito claro
de serem visualizados, mais do que recitados, devido a disposicdo gréfica que

assumem em seu suporte fisico.

O NatyaSastra considera a existéncia de dez tipos ou géneros teatrais, as chamadas
rapakas (NS, XX; Bharata, 2010, p. 805-865). Dentre esses, dois sao descritos com
maior detalhamento, o Nafaka e o Prakarana, pois, segundo o0 autor, Sao

caracterizados por incluirem todos os estilos (vrtti), enquanto os demais géneros
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apresentariam um subconjunto de caracteristicas que estariam, de modo mais
completo, contidas nesses dois. Xacuntala Reconhecida € um nataka, o qual deve
apresentar, dentre outras, as seguintes caracteristicas: 1) ser uma historia bem
conhecida; 2) apresentar como herdéi (nayaka) um heréi de natureza elevada; 3) ter
um apropriado nimero de atos. Todas as caracteristicas sdo atendidas pela peca,
que narra em sete atos a histéria do rei Dusyanta, encontrada no épico
Mahabharata.

Pincamos trés topicos para um estudo comparativo dos autores em questdo: a) a
estrutura narrativa; b) tipologia de personagens. c¢) a predominancia de

determinadas modulacdes da experiéncia (rasa) ao longo do poema.

Em relacdo ao primeiro, trata-se de tema central na tradicdo do Ocidente. Nosso
intuito, aqui, € estabelecer um contraste com Aristoteles, o qual também abordamos,
ainda que sucintamente e com o0 objetivo Unico de caracterizar sua poética.
Podemos, de imediato, estabelecer por hipétese que a aplicacdo da poética
aristotélica é insuficiente para a critica da obra de Kalidasa, haja vista que
Aristételes e Bharata ndo sédo plenamente congruentes, mesmo em seu tratamento

da estrutura do enredo.

Em seguida, abordaremos a tipologia de personagens proposta por Bharata e
presente em Kalidasa. Uma tipologia, embora ndo seja desconhecida de outras
poéticas ocidentais, ndo figura na abordagem aristotélica, pois, como ja mencionado,
0 personagem € ai definido e tratado como uma funcéo da estrutura do enredo, e

Nnao como um ente autbnomo.

No terceiro tépico, retornamos a nog¢do de experiéncia estética (rasa), haja vista a
centralidade que ocupa na poética de Bharata. Buscaremos compreender como o
poema articula os demais campos ja analisados, a saber, a estrutura do enredo e a
tipologia de personagens, as modalizacdes da experiéncia estética (rasa), tais como

experiéncia amorosa, comica, do heroismo, tragica, do maravilhamento, etc.

A estrutura central de uma peca tragica €, na Poética de Aristoteles (2006, p. 51-64),
o enredo (mythos), o qual € definido como a mimese de uma acdo completa e se
equivale a mudanca de estado (da felicidade para a infelicidade, ou vice-versa) do

personagem central. Tal estrutura € caracterizada por um né e um desenlace e sua
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beleza reside na harmonia e proporcao entre as partes constitutivas. Na tragédia, a
acdo é desempenhada diretamente por personagens colocados em cena, € nao
narrada. Seu componente caracteristico conhecido como né, por sua vez, se
equivale a proposicdo de uma situacdo-problema a ser solucionada, enquanto o
desenlace designa a solugdo do mesmo problema, com a respectiva atribuicdo de
consequéncias para cada um dos personagens. Tal esquema divide a narrativa em
trés segmentos: o inicial, que compreende a caracterizacdo dos personagens até a
instauracao do problema; o meio ou desenvolvimento, no qual o protagonista busca
solucionar o problema colocado, conduzindo a narrativa até seu climax; e o final, do
climax em diante, no qual a situacao-problema é solucionada e a consequéncia das
acOes desempenhadas pelos personagens se equivale a destinacdo atribuida a
cada um. Assim sendo, o final tragico é consequéncia de uma desmesura inicial,

fruto da presuncéo ou insoléncia (hybris) do personagem.

A catarse, por sua vez, ocorre de modo localizado no momento do desenlace e
advém do medo e do terror suscitados pela contemplacdo das consequéncias

infelizes que recaem sobre o herdi tragico como fruto de sua desmesura inicial.

Se mencionamos a existéncia de um protagonista, ou seja, um personagem-sujeito
que conduz adiante o desenvolvimento da acdo dramatica, é necessario sublinhar
gue néo se equivale a um tipo determinado de personagem, com quaisquer atributos
definidos a priori. Seu carater se d4 a conhecer através das proprias acbes que
desempenha, em outros termos, trata-se de uma funcdo pertencente a propria

estrutura do enredo.

Todo e qualquer incidente que compde a peca € atrelado ao enredo por meio da
necessidade e verossimilhanca (Aristételes, 2006, p. 74), ou seja, é pertinente

apenas no caso de produzir um desenvolvimento no curso da acao.

O belo advém da harmonia e proporcdo estabelecidas entre todas as partes
constitutivas do enredo (inicio, desenvolvimento, final), cujos pontos de inflexdo se
equivalem ao no e desenlace. Tal proporcdo é definida, por Aristételes, de modo
conceitual, furtando-se o autor a qualquer definicdo em termos de durag&o ou outra

possivel determinacao de proporcdes fixas.
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Voltando-nos para o texto de Bharata, (NS, XXI, 1; Bharata, 2010, p. 866-924),
podemos encontrar o conceito de itivrtta, o qual podemos traduzir como “enredo”.
(M. M. Ghosh o traduz para o inglés “plot”, 0 mesmo empregado pelos respectivos
tradutores para a palavra grega “mythos”). Assim como em Aristételes: trata-se da
espinha dorsal da peca dramatica. Equivale-se a acdo desempenhada pelo
personagem central; e as fases abstratas dessa acéo sao feitas corresponder (ainda
gque de modo indireto, como veremos) a segmentos que se refletem no ambito
formal.Se as semelhancas sdo suficientes para que identifiguemos ambas como
teorias do enredo, as diferencas de conceituacdo sdo claramente perceptiveis. Ha
em Bharata todo um conjunto de conceitos originais nao redutiveis as formulacées
de Aristoteles ou a quaisquer outras ocidentais, o que se torna facilmente perceptivel

ao procedermos a sua exposicao detalhada.

Para Bharata, o enredo (itivrtta) € relacionado a cinco fases da acéo (avastha). Tais
fases sdo abstratas e relacionadas a aquisicdo de um objeto de desejo (phala) por
parte de um personagem, o heréi (ndyaka) da peca. Tal objeto pode ser classificado
em qualquer uma das trés categorias que subsumem todo e qualguer objetivo da
vida humana, as metas da existéncia (purusarthas), caracteristicas do hinduismo,
quais sejam: deveres morais/rituais (dharma); riguezas (artha) ou realizacdo sensual

(kama).

Cada uma das Fases da Acao é definida pela respectiva situacdo do herdi em
relacdo a seu objeto de desejo. Assim sendo, a primeira fase, o Inicio (arambha), é
caracterizada pela curiosidade e o despertar do desejo por parte no Heroi de
aquisicdo do Objeto; a segunda, chamada Esfor¢co (prayatna), pela busca da
obtencdo de algo que ndo estd mais em vista; na terceira fase, chamada
Possibilidade de Obtencao (prapti-sambhava), o sucesso do Herdi é sugerido; na
quarta, Certeza de Obtencdo (niyata phala-prapti), o Herdi visualiza o estado de
obtencdo, que se torna certo; por fim, a fase chamada de Unido com o Objeto
(phala-yoga) corresponde a obtencao e fruicdo da bem-aventuranca almejada. (NS
XXI, 9-16; Bharata, 872-875)

Bharata acrescenta que o emprego das cinco fases ndo é obrigatério. Caso uma

esteja faltando, devera ser a quarta; no caso de duas ausentes, deverdo ser a
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terceira e a quarta; no caso de trés ndo serem empregadas, que sejam as trés

intermediarias, restando a primeira e a ultima. (NS, XXI, 18; Bharata, 2010, p. 875)

Tal estrutura abstrata ndo se equivale diretamente a segmentos da peca. Como
expbe Byrski (1993, p. 141) e Gerow (1979, p. 559), trata-se de um conjunto de
disposicBes subjetivas do her6i em relagdo ao seu objeto de busca, o que se
diferencia da organizacdo objetiva da peca, ou seja, ao encadeamento de eventos
dramaticos. Tal estrutura objetiva € composta pelas Junc¢des (sandhi), definidas por
Bharata (NS, XXI: 37-42; Bharata, 2010, p. 883-888) também em numero de cinco,
quais sejam: Abertura (mukha), Prosseguimento (pratimukha), Desenvolvimento
(garbha), Deliberagéo (vimarsa) e Concluséo (nirvahana). Ha4 uma analogia entre as
fases da acao e a disposicdo objetiva das Juncdes, certamente, mas essas Ultimas
ndo sdo compostas apenas por componentes da acdo principal, pois também
comportam eventos e situacdes desempenhadas por personagens auxiliares, tais

como ag¢les independentes ou secundarias.

Enquanto as cinco Juncdes correspondem ao arranjo formal da peca dramatica, seu
contelido é analisado a partir do conceito de Principal Elemento Constitutivo (artha-
prakrti), quais sejam: a Semente (bjja); a Gota Seminal (bindu); o Episédio (pataka);
o Incidente (prakari) e a Acao (karya). (NS, XXI: 21-26; Bharata, 2010, p. 874-878)

Todos os objetos e Estados (bhava) que compde a peca hascem de uma Semente
(byja), que se equivale a relacdo do Herdi (ndyaka) com seu Objeto de Desejo
(phala). O principio da coeréncia ou continuidade na sucessdo de tais objetos é
chamada Gota Seminal (bindu). Assim sendo, na Abertura (mukha), a Semente é
plantada, ou seja, o desejo pela obtencdo do objeto é despertado; no
Prosseguimento (pratimukha), o objeto de fruicdo almejado se torna ausente ou, por
algum motivo, a realizacdo do desejo é obstada e adiada; no Desenvolvimento
(garbha), ha o germinar da semente, que é o esfor¢co para a obtencdo da unido com
o Objeto. As dificuldades intervém, mas a esperanca ndo € abandonada; na
Deliberacéo (vimar$a), ocorre o momento critico de remocao daquilo que ocasiona a
impossibilidade de fruicdo; finalmente, na Conclusdo (nirvahana), tem-se a uniao

final e fruicdo, ou seja, a semente (bija), finalmente, se desenvolveu em fruto.
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Bharata designa como Episddio (pataka) um evento independente, porém que se
concatena com o desenrolar das fases da agdo principal. O exemplo metaférico
fornecido por Dhananjaya (1912, p. 18) é aquele do portador da flamula, no campo
de batalha, cuja acdo ndo se restringe a si, pois consiste em anunciar a chegada do

rei.

O Evento Episédico (prakari), por sua vez, ndo apresenta uma estrutura de acao
desenvolvida. Trata-se de um ocorrido qualquer, que se relaciona com o desenrolar

da estrutura principal do enredo, mas nao Ihe é subordinado.

Dhananjaya (1912, p. 19) acrescenta que a relacao entre os eventos que compde a
acao principal e os episédicos pode se dar de modo direto e uniforme ou através de
figuras de linguagem, analogias e duplos sentidos. No primeiro caso, o evento influi
diretamente sobre a relacédo de obtencao do objeto pelo personagem; no segundo, a
relacdo é da ordem da sugestdo, ou seja, por meio de figuras de linguagem e

construcBes analdgicas, a relacdo, entre herGi e objeto é sugerida, sem ser

diretamente tematizada.

Em sintese, a organizacdo dos Elementos Constitutivos no interior das Juncdes
observa, sobretudo, a ordem fornecida pelas Fases da Acé&o. Partindo dessas
nocdes que emolduram forma e conteudo, Bharata (NS, XXI: 60-116; Bharata, 2010,
p. 893-917) define, ainda, um segundo nivel de detalhamento, o qual se equivale
aos Componentes das Junc¢bes (sandhi-ariga), em namero de sessenta e quatro.
Deixando de lado sua enumeracdo, podemos compreendé-las, ainda que de modo
simplificado, como um acervo ou uma taxonomia de situacdes-tipo ou, segundo a

expressao de Byrski (1993, p. 142), de “situagdes-modelo”.

Antes de passarmos para o proximo tépico de poética, vejamos como tais conceitos

ja expostos se aplicam a obra de Kalidasa estudada, Xacuntala Reconhecida.

O texto da peca nao se inicia imediatamente com a a¢ao. Antes, ha um proélogo, no
qual o diretor e uma atriz, de modo aparentemente espontaneo, apresentam para o
publico o que deve ser esperado naquela noite. Tal prologo comega com uma
bendicdo direcionada a Siva, o qual é saudado em suas “oito formas visiveis”, ou
seja, o Sol, a Lua, o Sacrificante e os Cinco Elementos (Agua, Fogo, Eter, Terra e
Ar). (Kalidasa, 1990, p. 3). Segundo Barbara Stoler Miller
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Que Kalidasa foi um devoto de Siva e da Deusa é evidente por sua
obra e pelas lendas que o cercam. As poderosas imagens da
natureza que dominam sua poesia e pecas sdo em Uultima analise
determinadas por essa concepcdo do mistério criativo de Siva. Isso
estd implicito na doutrina das oito formas manifestas (astamdarti), que
ele recita na bendicdo introdutéria de Sacuntala ”. (Miller, 1999, p. 7)

A heroina da estoria, Xacuntald, € ela prépria uma espécie de espirito da natureza,
semi-humana e semi-divina, nascida da unido de um sabio com uma das ninfas da
corte celestial de Indra. Sobretudo no inicio da peca, onde Xacuntala se encontra no
eremitério na floresta, lugar onde cresceu, a natureza parece se portar como parte
da trama, de modo ativo, sobretudo se considerada a dimensdo sugestiva das
imagens e da linguagem poética empregada.

Ainda no proélogo, ap6s a bendicédo, segue-se o breve didlogo entre o Diretor e a
Atriz. O nome da peca e do autor sdo apresentados pelo diretor; a esse ultimo, a
Atriz tece um elogio; mas esse o recusa, reconduzindo o elogio a plateia presente,
que seria composta por sabios, aos quais compete julgar o0 sucesso da
apresentacao; o Diretor, entdo, solicita a Atriz que cante uma cancao sobre a

estacéo do verdo e seus prazeres. A atriz responde com 0s seguintes versos:

No amor de verao

Mulheres sensuais

Vestem

Flores como brincos

De frageis pétalas

De Mimosa

Que abelhas selvagens

Gentilmente beijam. (Kalidasa, 1999, p. 90)

Ao ouvir tal cancéo, o diretor nota que a plateia estd muda como uma pintura, e ele
proprio cai em esquecimento acerca da peca a ser encenada. A atriz o relembra de
Xacuntala, ao que o Diretor volta a si e introduz a primeira cena, na qual vemos o

Rei, de arco em punho, sobre uma carruagem, perseguindo um antilope.

Toda a poética centrada na experiéncia estética (rasa) esta presente nesse breve

prélogo. Primeiramente, deve-se notar que a completude da apresentacdo é
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alcancada apenas caso toquem o coragdo dos sabios presentes. A modulagédo da
experiéncia, no caso, amorosa (sringara-rasa), que caracteriza a cancao entoada,
sera a mesma que prevalecerd ao longo da peca. Ao comparar a plateia a uma
pintura, o autor adianta, através da sugestdo, a passagem no ato quinto no qual o
Rei observa uma pintura de Xacuntala e, sem saber diferenciar a realidade da obra
artistica, busca espantar uma abelha que se mostra prestes a beijar os l4bios de sua
amada. O esquecimento, por sua vez, vivido adiante pelo rei e aqui pelo Diretor, € 0

motivo central da peca, como veremos.

Por meio da linguagem sugestiva e, ao mesmo tempo, de modo metalinguistico, o
prélogo adianta para o publico ndo apenas temas, imagens e motivos que seréo
encontrados na peca, mas sua propria dinamica ou funcionamento geral: o objetivo,
que € a experiéncia amorosa (srngara-rasa) a ser manifestada no coracdo do
publico educado, resultando da interacdo entre estados-causativos (vibhava), tais
como as flores e a brisa de verdo, e estados-resultantes (anubhava), tal como o

esquecimento.
Xacuntala é dividida em sete atos, 0os quais podem ser assim resumidos:
Ato I°

O Rei, de nome Dusyanta, acompanhado de uma comitiva, adentra uma floresta em
perseguicdo a um antilope. No momento de apanha-lo, ouve uma voz que o solicita
a nao fazé-lo, pois se trata de um animal pertencente a floresta de um eremitério.
Atendendo ao pedido, é recompensado pelos ascetas com a dadiva de que tenha
um filho que reinar4 sobre todo o mundo. E, entdo, convidado a adentrar o
eremitério e ali ele avista Xacuntala, que caminha em companhia de duas amigas,
por qguem se apaixona imediatamente. Ela cuida de plantas, dentre as quais a
jasmim-trepadeira que escolheu uma mangueira como seu “esposo”. O Rei acredita
tratar-se da filha do bramane Kan&, mas descobre tratar-se da filha de um sabio,

porém pertencente a casta nobre. S&o, portanto, ambos elegiveis para o muatuo

casamento. Xacuntala, ainda que de modo recatado, demonstra que o amor é

° As referéncias gerais séo feitas utilizando-se as traduc¢fes de Fonseca (1990), do sanscrito para o
portugués; e de Miller (1999), do sanscrito para o inglés. Referéncias especificas sdo eventualmente
realizadas para uma ou outra tradugao, mantendo-se o respectivo nimero da pagina citada.
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reciproco. O Rei a presenteia com um anel, porém escondendo sua identidade,

dizendo-se apenas um membro da comitiva real.

Ato II.

Inicia com o buféo (viddsaka), que € de origem bramane, sendo o melhor amigo do
Rei. Ele reclama das condi¢des pouco confortaveis do ambiente de caca no qual o
mantém o Rei. O general solicita ao Rei que continue a cacada, mas esse ordena
gue a comitiva descanse, pois se encontram na regido de um eremitério. Em
conversa com o bufdo, o Rei declara o objeto de sua busca e exalta suas
qualidades. Adiante, no diadlogo, o rei comeca a planejar algum modo como podera
obter Xacuntald. Seu planejamento € interrompido com o pedido de dois jovens
ascetas para que proteja os rituais, que se encontram atacados por demoénios.
Estando ja pronta a carruagem real para o enfrentamento, uma solicitacdo da rainha
chega ao acampamento, para que o Rei retorne de modo a cumprir uma obrigagéo
ritual. O Rei entrevé um estratagema e ordena ao bufédo que tome seu lugar no rito,
levando consigo a comitiva, de modo que fique sozinho na floreta. Antes que o buféao
parta, o Rei lhe diz que seu interesse pela filha do sabio jamais existiu. Seu intuito,

ao fazé-lo, é impedir que a noticia chegue ao palacio através do amigo.

Ato Il

Inicia com um jovem asceta, o qual diz que, assim que o Rei adentrou o eremitério,
0s rituais deixaram de ser perturbados. O Rei, tendo realizado sua funcédo de
protetor dos ritos e do dharma, vaga pela floresta, desconsolado, sentindo as flechas
do cupido lhe ferirem. Adiante, avista Xacuntala, que se mostra indisposta, sendo
atendida pelas duas amigas. Escondido entre a vegetagdo, 0 Rei obtém a
confirmacdo de que seu sentimento por Xacuntald é reciproco. Revelando-se das
folhagens, apresenta-se. As amigas, apds inquirirem o Rei sobre suas intencoes,
deixam-nos sozinhos. A s0s, 0 rei propde o casamento por mdtuo consentimento
(Gandharva).
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Por tras das cortinas, ouve-se o chamado da mée adotiva de Xacuntala, que lhe
pergunta sobre seu estado de salde. A seguir, 0 Rei € chamado para novamente

proteger o ritual, perturbado pelos “comedores de carne” (demonios).

Ato IV

Adentra as duas amigas de Xacuntald. Em seu dialogo, descobre-se que a unido
entre o Rei e Xacuntala ja foi consumada na floresta. Ao final da tarde do mesmo
dia, o Rei deve voltar a sua capital, devido ao término de suas incumbéncias no
eremitério. As amigas conjecturam que Kanva, o pai adotivo de Xacuntala,
certamente aprovara a escolha da filha. Nesse momento, ouvem a chegada de um
ilustre andarilho, de cuja recepcdo Xacuntald se descuida por encontrar-se absorta
nas memorias do Rei. O andarilho, o severo sabio Durvassas, lanca a praga de que
aguele do qual Xacuntala ndo consegue parar de rememorar se esquecera dela.
Uma das amigas de Xacuntala, intercede por ela, conseguindo que o sabio amenize
o castigo, concedendo que ela sera lembrada ao mostrar ao seu amado o anel que

Ihe fora dado.

Como o rei ndo envia nenhum recado, o pai de Xacuntala ordena que sejam
preparados os ritos de partida. Através do dialogo das duas amigas de Xacuntala,
somos informados de que o sébio ficou sabendo de tudo ao adentrar o campo
sacrifical, onde uma voz invisivel narrou o ocorrido. Xacuntala € abencoada, em sua
partida, por todo o eremitério. Nessa longa cena, despede-se de cada um dos
habitantes do lugar, incluindo as plantas e seres fantasticos. O ponto alto € tido
como a despedida do pai. Antes de partir, as amigas, que sabem da praga lancada
por Durvassas, mas ndo contaram a Xacuntala, lembram-lhe de mostrar o anel ao

Rei, caso ele demore a lembrar-se dela.

Ato V

Inicia com o diadlogo entre o Rei e o Bufdo no saldo da corte. Ambos escutam a voz
de uma cantora, que entoa um verso de amor-em-separacao (vipralambhas$rrigara ).

O Rei, que de nada se lembra acerca de Xacuntala e o eremitério, indaga-se o
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motivo de sentir tdo profundamente ao ouvir tal musica, pois ndo se encontra
separado de ninguém que ama. O rei explica tal reacdo atribuindo-a a
reminiscéncias de vidas passadas. Em seguida, o camareiro anuncia a chegada dos
ascetas que acompanha Xacuntald. O Rei os recebe de modo respeitoso. Eles
apresentam Xacuntala como tendo se casado com o Rei na floresta. Esse, embora
admire sua beleza, recusa-a por vé-la gravida, supostamente de outra pessoa.
Xacuntala, embora ja deplorando seu destino, resolve mostrar ao Rei o anel que lhe
dera. No entanto, ndo consegue encontra-lo, concluindo que o perdera no caminho,
ao lavar as maos no rio, em local sagrado. O rei recusa toda a estoria narrada pelos
ascetas, concluindo tratar-se de algum engodo. A mae adotiva de Xacuntala, por sua
vez, também recusa a permissdo a filha para que retorne ao eremitério. Como
solucéo, o sacerdote real recomenda que Xacuntala seja abrigada pelo Rei, mesmo
nao a tomando ainda como esposa, e aguarde o0 nascimento da crianga para
comprovar se seu comportamento confirmaria a velha profecia, de que o Rei deveria

gerar um imperador (cakravartin). O Rei aceita o conselho.
Todos saem.

Adentra o sacerdote real, que narra ao Rei o desaparecimento de Xacuntala, na
vizinhanca do local sagrado das ninfas. Uma luz desceu do céu e, em meio a essa,

uma forma feminina surgiu e levou Xacuntala.

O rei, finalmente, se retira para seus aposentos, dizendo para si mesmo que,
embora ndo se lembre de ter-se casado com Xacuntald, a quem repudiara, seu

coracao reage com o pesar semelhante a que isso realmente tenha ocorrido.

Ato VI

O Superintendente da policia e um Homem, um rude pescador, discutem. O Homem
argumenta que um valioso anel que possui foi encontrado no ventre de um peixe. O
Superintendente intenciona condena-lo por roubo. Resolve-se conduzir o caso ao
Rei para que decida. Ao avistar o anel, o Rei se lembra imediatamente de Xacuntala

e de tudo o que ocorrera no eremitério. Resolve, entdo, recompensar o Homem, o
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qual, por sua vez, divide sua recompensa com 0 Superintendente que pretendia

condena-lo, demonstrando o valor do povo simples do reino.

A cena seguinte do mesmo ato ocorre no jardim. Uma ninfa observa, camuflada por
efeito de artes magicas, duas mulheres do harém real, as quais se preparam para o
festival da primavera. O sacerdote do palécio, no entanto, as impede, informando-as
da proibicéo, por todo o reino, de tais comemoracgdes, devido a encontrar-se 0 Rei
num profundo estado de melancolia. Ouve-se, por tras das cortinas, o anuncio da
chegada do Rei. Esse adentra acompanhado pelo Bufao. No longo dialogo, o Rei se
mostra sem brilho e abatido. Menciona-se que Xacuntald teria sido raptada por
algum ser celestial, talvez alguma ninfa. O Bufdo, ao tentar consolar o Rei, afirma
que, entdo, a futura unido entre ambos é certa, pois, sendo Xacuntala filha de
Menaka, a ninfa, sua mée nédo a deixaria em agonia sem poder se unir aquele que
ama. O Rei, no entanto, ndo demonstra ter esperanca alguma, agindo como se
tivesse perdido a razdo. Dirige sua censura contra o anel que se desprendeu da méo
de Xacuntald, dando mostras de perda da razdo. Resolve, entdo, retornar a pintura
gue estava a fazer da amada. O bufédo elogia sua pericia, dizendo quase nao ser
possivel diferenciar o quadro da realidade, e mostrando uma abelha prestes a
pousar sobre Xacuntala. O Rei passa a proferir discursos para admoestar a abelha,
ordenando-lhe que ndo ouse tocar nos labios da amada. O bufdo, convencido da
loucura do amigo, o relembra de que ambos, abelha e Xacuntala, estdo numa
pintura. O Rei, por sua vez, se derrama em lagrimas, pois se deleitava com a

presenca da amada, até 0 momento em que 0 amigo o lembrou da auséncia.

Sob a noticia de que a Rainha se aproxima, o Rei ordena que o quadro de Xacuntala
seja retirado, para que seja posto a salvo do ciime. O bufdo se retira as pressas,

com o quadro, dizendo salvar-se a si mesmo.

Adentra um membro da guarda com uma carta na mao. Tal carta solicita um
julgamento do Rei. Trata-se do caso de um rico comerciante que falecera em alto
mar sem deixar herdeiros. A determinacéo do juiz € que, na auséncia de herdeiros, a
propriedade seria destinada ao Rei. O Rei inquire acerca da familia do comerciante
e descobre que uma das esposas havia realizado os ritos prescritos para aqueles
qgue desejam ter um filho e que, portanto, estaria gravida. O Rei ordena que toda a

heranca seja destinada a crianca ainda no ventre e que, ainda, nenhum parente de
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falecido em seu reino seja, desse dia em diante, deixado sem recursos para a
propria sobrevivéncia, passando tal responsabilidade a recair sobre os cofres reais,

no caso de ndo haver bens para serem herdados.

A Ninfa que observa a tudo desde o comeco da cena do jardim, invisivel por artes
magicas, constata a virtude do Rei e seu pesar pela esposa perdida. Através de seu
soliléquio, ficamos sabendo de que os deuses planejam algum estratagema para

gue o Rei receba aquela que perpetuara sua linhagem.

Ouve-se o0 Bufdo em perigo. Algum Ser Invisivel o havia levantado no ar e colocado-
0 no topo do paléacio. O Rei toma o arco e irrompe na dire¢cdo dos gritos do amigo.
Eis que o Ser Invisivel se revela como Matali, 0 mensageiro de Indra. Sua presenca
€ um pedido de socorro dos deuses, que se encontram em batalha contra seus
eternos adversarios, os assuras, e solicitam o apoio do Rei. O artificio de levantar o
Bufao no ar fora somente para despertar a verve heroica do Rei, que se encontrava
em estado abatido. O Rei aceita e parte para o céu de Indra.

Ato VII

O Rei e Matali estdo na carruagem celeste de Indra. Eles dialogam apo6s a batalha.
Os deuses venceram com o0 apoio do Rei, o qual recebeu honrarias que ele diz
serem além do merecimento. Matali responde que Indra lhe confidenciou achar que
as honrarias ndo haviam sido suficientes em relacdo aos servicos prestados em

batalha contra os perturbadores do dharma.

Na carruagem voadora, admiram-se de qudo magnifica é a Terra a distancia. Ao
passar pelas nuvens, o Rei observa um pico dourado e indaga a Matali qual seria
aguele lugar. Matali informa tratar-se do local onde se busca a perfeicdo espiritual,
habitado por Maricha, pai de todos os deuses, e sua esposa Aditi. Matali estaciona a
carruagem e solicita ao Rei que desca. O Rei encontra ali um menino, acompanhado
por duas ascetas, brincando com um ledo, e reconhece nele os signos de um Rei
dos Reis (cakravartin). O Rei sente afeicdo pelo menino como se fosse pelo proprio
filho. Um amuleto do Menino cai ao chdo e o Rei 0 pega. As ascetas se mostram

surpresas, pois apenas 0 Menino e seus pais poderiam tocar naguele amuleto
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magico. As ascetas revelam que o menino € filho de Xacuntala. O Rei ainda duvida
tratar-se da mesma pessoa, podendo ser uma coincidéncia de nome. Xacuntala se
revela. Ambos conversam sobre o que ocorrera. Xacuntala atribui os eventos a
alguma ma acdo em vidas passadas. Conta que foi resgatada por intermédio de sua
mae, a ninfa Menaka, e trazida para o céu de Maricha, onde permaneceu praticando
austeridades. O Rei lhe mostra o anel, por intermédio do qual sua memdria foi
restaurada, e faz mencdo em devolvé-lo a Xacuntala, mas ela o recusa e solicita ao

Rei que ele préprio o use.

O Rei, Xacuntald e o Menino, cujo nome é Bharata, sdo conduzidos a presenca de
Maricha e Aditi. Em sua onisciéncia, os sabios revelam todos os detalhes do
ocorrido aos personagens, tal como a praga do sabio Durvasas, que nao era do
conhecimento de ambos. O casal divino da mais alguns conselhos ao casal real e 0s
abengcoa. Também enviam um mensageiro ao eremitério do pai de Xacuntala para
levar as boas noticias. Por fim, Maricha indaga ao Rei se lhe pode fazer algum favor.

O Rei diz que nada mais deseja, e complementa:

Possa o Rei exercer o bem em favor dos suditos;
Possa a recitagdo dos poetas, eminentes no saber, ser honrada;

E possa o auto-existente, Siva, com sua energia difusa em todas as
diregdes, cancelar meu renascimento.” (Kalidasa, 1999, p. 297)

No tocante a uma analise formal, pode-se observar que a estrutura em sete atos da
peca é simétrica, com um pico emocional no quarto ato (partida de Xacuntald).
Alguns atos apresentam simetrias internas entre si. E o caso dos segundo e terceiro,
gue se iniciam com, respectivamente, Xacuntala e o Rei, separadamente, em estado
de amor um pelo outro. Ambos negam alguma obrigacao (civil, no caso do Rei; com
a natureza, no caso de Xacuntald). Ao final do terceiro ato, ambos sao chamados de
volta ao dever, ou dharma: o Rei, como protetor dos ritos do eremitério; Xacuntala,
por sua mae. Edwin Gerow (1979, p. 566), ao notar tal oposi¢éo entre amor X dever,
analisa que deve ai residir a Gota Seminal (bja), ou seja, 0 elemento de
permanéncia que sustenta a coesao entre um e outro evento que se sucede. O autor

nota, ainda, que o mesmo paralelismo pode ser observado entre os atos IV e VI, que
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iniciam mostrando 0s personagens centrais em profundo estado causado pela
auséncia do outro. Esse € o estado de amor-em-separacao (vipralambha-$rrigara ou
viraha). Ao final do quarto ato, Xacuntald falha em sua obrigacdo com o ilustre
viajante; no ato VI, ao proceder inversamente e atender ao dever, o Rei reverte o
curso dos fatos, findando o ato com o aparecimento de Matali, 0 mensageiro de

Indra, o que marca a virada para a unido final do rei com seu filho e a esposa.

O quinto ato € aquele do confronto entre 0 Rei a Xacuntala, enquanto o sétimo

corresponde a resolucao do conflito.

Vejamos como tal estrutura reflete os conceitos de Bharata. Adotando como validas
as analises classicas de Raghavabatta, presente nas recensdes do texto em
sanscrito, citados por Edwin Gerow (1979, p.564), podemos assim tecer as

correspondéncias entre atos e Juncgodes:

Juncéo 1, abertura: ato |

A Semente (bijja) € instaurada com a submissao do Rei ao dharma (o aviso
para ndo atirar sua flecha no antilope), consequente bencédo de que teria um
filho e, a seguir, ser introduzido a Xacuntala. Do ponto de vista das Fases da
Acdo, o Desejo de Acao surge com o Rei se apaixonando por Xacuntala. O
Objeto de Desejo, no entanto, ndo se equaciona a dimensdo do prazer
sensorio (kama), como poderia parecer a primeira vista, pois cumpre funcbes
na esfera politica/riquezas (artha), haja vista que a bencdo lhe confere um
herdeiro ao trono; e dos deveres morais/rituais (dharma), pois o filho sera um
Rei dos Reis (cakravartin), termo com conota¢cdes morais-religiosas, pois nos

atributos de tal governante consta a protecdo e manutencao do dharma.

Juncéo 2, desenvolvimento, pratimukha: atos Il e 11l

Em termos das Fases da Acao, a condicdo do Rei translada para aquela do
Esforco para a Obtencédo. O casamento por matuo consentimento (gandharva)

e a uniao na floresta estabelecem o liame que conduzirda ao Fruto. O Objeto
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de Desejo se torna ausente com a partida do Rei e posterior esquecimento
devido a praga de Durvassas. A chegada e partida de Durvadssas € um
exemplo de Incidente Episédico, ou seja, um evento relativamente
independente (a peregrinacdo de um sabio), mas que interfere na estoria de
algum modo. Nado é um Episddio (pataka), pois ndo chega a apresentar a

estrutura completa de uma agao.

Juncdo 3, garbha: Ato IV e parte do V (até o momento em que Xacuntala

retira o véu).

Em termos das fases da Acdo, A Esperanca de Alcancar corresponde a
partida de Xacuntala e sua despedida de todos os habitantes da floresta.

Juncéo 4, vimarsa (deliberacdo): Parte do ato V e ato VI

Inicia em plena crise de recusa de Xacuntala, abarca a virada no destino do
casal, com a entrega do anel por parte do pescador e recuperagdo da
memoria por parte do Rei. Ao final do ato VI, a Certeza de Alcancar é
claramente expressa pelo Bufdo, que prenuncia o estratagema de Menaka, a

ninfa, mae de Xacuntala.

A deliberacéo (vimarsa) comporta dois Episédios (pataka): o encontro do anel
por conta do Cidaddo Comum; e o julgamento do caso do rico comerciante
por conta do Rei. O primeiro guarda relagao direta com o desenrolar da acao
(recuperacdo da memodria); o segundo apresenta relagdo indicativa ou

analogica.

Juncgao 5, resolucédo (nirvahana): Ato VII.

O Rei reencontra o filho e, em seguida, Xacuntald. A unido do Herdi com o

Fruto da Acao, assim se consuma.
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Observa-se, portanto, uma perfeita aplicacdo da teoria resultando numa
macroestrutura bastante simples e linear. E possivel descer ao nivel da analise
microestrutural, utilizando-se a no¢dao de Componentes das Junc¢des (sandhi-ariga),
como expde Gerow (1980) em seu segundo artigo dedicado a analise da mesma
peca. Cada uma das Jungbes comporta, aproximadamente, doze Componentes.
Esses se equivalem & menor unidade da acdo dramética, espécie de atomos da
macroestrutura. Por outro lado, como observa Gerow (1980, p. 267), eles nao
recobrem a totalidade de cada um dos atos, havendo, portanto, material no interior

das Junc¢bes que nao se equivale a nenhum Componente.

Byrski (1993, p. 142) nota que a estrutura da acéo € tida como universal, no contexto
da escola Mimamsa (ritualismo védico), sendo o Veda seu fundamento e o rito
sacrifical seu arquétipo. Ja abordamos, no capitulo 3, como Abhinavagupta promove
uma unificacdo entre a teoria do Mimamsa com outras teorias da linguagem, ao
situar a experiéncia estética (rasa) como o fruto ou objeto da acdo (0 poema). A
correspondéncia, para Abhinavagupta, € realizada em relacdo as funcdes da
linguagem. A leitura de Byrski (1973; 1993), por sua vez, chama a aten¢ao para uma
questao diferente. Trata-se de uma homologia existente entre a estrutura do Enredo
(itivrtta, plot, mythos) e as etapas e componentes do ritual. Isso s6 € possivel devido
ao ritual védico se apresentar como um arquétipo geral para toda e qualquer acéo
intramundana (karma). Assim sendo, as Fases da Acgdo e as correspondentes

Juncdes sdo decorrentes diretamente da estrutura geral da acédo, ou seja, do ritual.

No rito sacrifical veédico, diversos sacerdotes desempenham funcdes
complementares, conforme sua escola de filiagdo (Rg, Sama, Yajus ou Atharva).
Embora haja um beneficiario da acdo, ou seja, do rito (o Rei, usualmente), cada
oficiante desempenha um papel especifico e, néo raro, localizado. A estrutura geral
da acéo ritual € um todo complexo no qual muitos tomam parte. Analogamente, na
peca, os bramanes que abencoam o Rei no inicio; os “comedores de carne” que
perturbam os rituais na floresta; o sébio andarilho Durvassas que langa sua praga
contra Xacuntala; o Homem Comum que retira o anel do ventre de um peixe; a Ninfa
gue observa todo o ocorrido enquanto se mantém invisivel, o mensageiro de Indra,
Matali, e seu estratagema... Cada um desses desempenha uma funcao breve no
interior da estrutura geral da acdo dramética. Nem sempre a acdo € desempenhada

pelo beneficiario e, na auséncia de qualquer um desses, estaria ausente algum
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elemento das Fases da A¢ao. Essas assumem a fungcéo de moldura para o fazer da
totalidade dos personagens, sem se subsumirem ao proceder de nenhum. Nas
teorias dramaticas ocidentais, a acdo € centrada em um Unico personagem, O
protagonista; em Bharata, muito pouco ou nenhum espaco é deixado para a
empresa individual do Rei. Ndo é obra do personagem central, enquanto individuo,
nem o estratagema para permanecer na floresta, nem o encontro do anel, nem a
recuperacdo de Xacuntald. Poderiamos aqui tecer um paralelo entre os campos da
poética e da ética, tanto no Ocidente quanto o Oriente. No teatro grego, a
retribuicdo, positiva ou negativa, decorre das implicacdes éticas que incidem sobre a
empresa, a iniciativa individual, do herdi. Assim sendo, um personagem convocado
ad hoc para cumprir uma funcédo narrativa, sem que o0 progresso da acdo remeta
diretamente a um feito do protagonista, € visto na poética do Ocidente como um
problema de estruturacdo, chamada deus ex machina. Na poética de Bharata,
ocorre o perfeito inverso, pois a virtude do individuo, mesmo o Rei, reside na propria
submissdo a uma lei pervagante e impessoal que regula a acdo de todos os
personagens, tal como os Vedas que sustentam e organizam o cosmos, deuses
inclusos. Cada uma das fungdes do Enredo pode ser desempenhada por qualquer
um dos caracteres, sendo cabiveis permutacdes e trocas de funcao.

O Natyasastra fornece uma tipologia de personagens em capitulo distinto daquele
que trata da estrutura do enredo. (NS XXXIV; Bharata, 2010, p. 1785-1809). Os
personagens-tipo sdo definidos em conformidade com uma organizacdo cdsmico-
social ideal vista a partir do interior de uma corte, o que indica ser esse 0 espaco
privilegiado de performance (a corte).

Um grande numero de tipos é fornecido, destacando-se, dentre esses, apenas trés,
0S quais recebem tratamento pormenorizado: o Heréi (ndyaka), a Heroina (nayika) e
o Bufdo (viddsaka). O conjunto de todos os personagens-tipo € subdividido em
internos, basicamente o harém e seus guardifes; e externos, ou funcionarios reais
que lidam diretamente com a popula¢do, como os guardas, capelaes e juizes. Os
personagens podem ser de trés categorias: superior, médio e inferior, mas o heradi
devera pertencer a apenas uma das duas primeiras, superior ou medio. Quanto ao

temperamento, assumira uma dentre quatro possibilidades:
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O Herdbi (ndyaka) é descrito como sendo de quatro tipos: o auto-
controlado e veemente (dhiroddhata), o auto-controlado e de coracao
mole (dhiralalita), o auto-controlado e exaltado (dhirodata) e o auto-
controlado e calmo. (dhiraprasanta). (NS, XXXIV: 16-17; Bharata,
2010, p. 1789)

A cada uma das possibilidades de temperamento corresponde uma Unica

possibilidade dentro da organizacdo cosmico-social ideal:

Dentre os herois, deuses sdo auto-controlados e veementes, reis Sao
auto-controlados e de coracdo mole, ministros séo auto-controlado e
exaltados, bramanes e mercadores sao auto-controlados e calmos.
(NS, XXXIV: 19-20; Bharata, 2010, p. 1790)

Em Xacuntala Reconhecida, o heréi (nayaka), Dusyanta, é um rei, do tipo superior,

auto-controlado e de coracdo mole.

A cada uma das possibilidades de Herdéicorresponde, novamente, de modo univoco,
um unico tipo de Buféo (vidisaka). Para o caso do herdi ser um deus, o Bufao sera
um renunciante, ou seja, um asceta andarilho; para o caso do primeiro ser um rei,
seu bufdo serd um bramane; por fim, para o caso do heréi ser bramane, o bufédo
sera seu aprendiz. Como o her6i da peca € um rei, seu bufdo € um bramane, em
estrita conformidade como Natyasastra (NS, XXXIV, 22; Bharata, 2010, p. 1791).

Como veremos, a funcdo do Buféo € adicionar um componente comico, o qual deve
se manifestar, sobretudo, nos momentos de amor-em-separacao vividos pelo heréi.
Na peca, isso ocorre nos atos Il e VI, nos quais se percebe que a participacado do

buféo se torna mais proeminente.

Ha, na peca, um grande numero de personagens. Personagens do tipo superior se
expressam em um sanscrito rebuscado, e frequentemente em verso metrificado,
enquanto os do tipo inferior utilizam o précrito, redigido em prosa. Além das trés
personagens centrais, cada um dos tipos enumerados por Bharata sdo encontrados
na peca: os bramanes, o capeldo, o juiz, as mulheres do harém, as esposas, a atriz

da corte, um rude pescador, deuses e seus mensageiros...
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Também em relacdo a formulacdo dos personagens, observa-se que todo o
processo criativo é guiado por preceitos estritos da poética, 0os quais sao percebidos
por uma plateia ndo educada, mas que sao familiares a experts e artistas. Assim
sendo, a virtude de um poeta, um kavi, esta em utilizar-se de uma teoria
estritamente formalizada em prol da realizacdo de uma obra, algo muito distante do
proceder de um poeta moderno, pds-romantico, que almeja liberdade em relacdo a
métrica, rima, ou qualquer outra obrigatoriedade estilistica. O poeta sanscrito das
cortes medievais se aproxima mais do musico classico ocidental, que cria com base
em regras codificadas, tais como altura de notas musicais que guardam relacdes
matematicas entre si, com as quais sdo formados os acordes. Pode-se dizer que o
poeta e 0 musico indianos possuem ao seu dispor uma teoria com 0 mesmo grau de

elaboracao formal, assim como o coredgrafo.

E interessante notar que no Natyasastra e, em conformidade, na peca de Kalidasa,
ndo é possivel encontrar um antagonista de qualquer tipo. A separa¢do e unido do
casal ocorrem nas posicoes previstas pela estrutura geral da acdo, mas inexiste um
conceito de antagonista ou personagem que assim possa ser chamado. O sabio
Durvassas ndo se opde sistematicamente ao heroi, tal como seria 0 esperado por
aquilo que Propp (2006) chama de malfeitor; tampouco se opde ao progresso da
acdo e, muito menos, fere o universo axiolégico posto pelo poema, tal como seria
caracteristico do anti-sujeito greimasiano (Greimas; Courtés, 2012). Nem mesmo 0S
Assuras, que alguns traduzem por demonios cumprem essas fungdes. Ao contrario,
se atentarmos ao resultado de suas duas aparicdes, servem em ambas como
pretexto para a aproximacao do Herdi de seu Objeto, ou seja, 0 oposto do que seria
esperado segundo a forma narrativa proppiana. Se ha um confronto final, esse pode
ser melhor aproximado da Deliberacdo (vimarsa), ou seja, a opcado entre duas
possibilidades de desfecho, ainda que uma delas permaneca virtual (0 Heroi néo
reencontra o Objeto), no entanto, ndo se identifica, por ndo se fazer necessaria,
qualquer forca que se oponha deliberada e sistematicamente ao herdi para lhe

impedir o progresso.

A adesdo a uma lei impessoal e pervagante (o dharma), em conjunto com a
auséncia de uma personificacdo da forca opositora, o0 mal, sdo dois aspectos da

poética de Bharata que refletem, a nosso ver, o ambiente ético-religioso no qual foi
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elaborada. Acreditamos que ambos 0s tragos possam ser relevantes para a

caracterizacédo da doutrina da acdo, ou seja, do karma, em geral.

Conforme ja dito, sobretudo no capitulo primeiro, a concepcédo estética de Bharata
(2010) centra-se sobre uma teoria que relaciona experiéncia estética (rasa), estados
emotivos (bhava) e expressao artistica (abhinaya). A traducdo de rasa por
experiéncia estética(ECO, 2012), a qual adotamos, bem como o termo Sentimento,
empregado por Ghosh (1950), traz uma énfase nos aspectos subjetivos do conceito.
O mesmo pode ser dito em relacdo a utilizacdo de termos de inspiracao
comportamentalista, como podemos encontrar em Adya Rangacharya (2010); a
possivel aproximacdo de rasa com o conceito aristotélico de catarse; ou mesmo a
aproximacao que tecemos com a experiéncia extatica ou estados meditativos, pode
conduzir a uma interpretacdo psicologizante ou subjetiva do termo, o que dista
sensivelmente da completa dimensdo que assume, haja vista suas implicacées no

tocante ao ambito objetivo das formas artisticas.

Como ja mencionado, a palavra rasa, do sanscrito, pode significar sabor ou suco,
esse ultimo termo compreendido como produzido a partir do extrato ou esséncia de
uma fruta. O perfumista que compde com esséncias aromaticas, as quais
correspondem respostas sensérias, fornece uma boa metafora para o emprego
poético da nocdo de rasa. Bharata utiliza, em seu tratado, sucessivas metaforas
gastronémicas (NS, VI, 34-37, Bharata, 2010, p. 304). Para melhor compreendé-las,
devemos acrescentar que a retirada da seiva da cana deve ser vista como um
processo de essencializacdo, de extracdo de sua dulceidade, tida mais como
esséncia do que como uma qualidade ou atributo. Tais esséncias, ou sucos (rasa),
sao os ingredientes fundamentais dos mais variados pratos. Sem desconsiderarmos
0s aspectos que poderiamos ter como subjetivos do sabor, passaremos a enfatizar,

a partir desse ponto, 0s aspectos objetivos inerentes a nogao.

Para ndo rompermos com a terminologia até aqui utilizada, manteremos a traducao
de rasa por experiéncia estética, referindo-nos a cada uma, em particular, como
“modalizagbes da experiéncia”, que, relembrando, sdo em numero de oito, ou seja: 0
Amor ($rngara); o Humor (hasya); o Tragico (karuna); a Furia (raudra); o Heroico
(vira);o Terrivel (bhayanaka); o Odioso (bibhatsa); e o Maravilhamento (adbhuta)(NS,

VI, 15), lista a qual alguns acrescentam a Paz (Santa).
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O termo “estado”, ou “estados emocionais”, que selecionamos para o sanscrito
“bhava’, traz-nos relativamente menos problemas, pois pode corresponder a estados
psicolégicos e, também, a um dado estado objetivo de um sistema dinamico. Isso
pode ser aplicado a peca, em sua dinamica interna, ou ao todo que abarca a

apresentacao e seu publico.

Edwin Gerow (1979) ja notava que a estrutura do enredo ndo possui justificativa em
si mesma, mas desempenha uma funcéo instrumental em relacdo a outra instancia,
ou seja, 0 ambito constituido pela dindmica de estados e experiéncias. Assim sendo,
tudo na peca € estado (bhava). O herdi (nayaka) é tido como o Estado-Causativo-
Principal (&lambana-vibhava), sendo tudo o mais Estado-Causativo-Secundario
(uddipana-vibhava). Mais que uma disposicao e sucessao de formas (estéticas), a
apresentacdo € uma disposicdo e sucessdo de estados (bhava) de um processo

dindmico, os quais sdo, novamente, instrumentais para a experiéncia (rasa).

Cada peca deve ser caracterizada pela predominancia de uma Unica modalizacéo
da experiéncia estética, podendo ou devendo apresentar outras enquanto
subsidiarias. No caso de Xacuntald Reconhecida, predomina, claramente, o Amor
(8rngara). Cumpre, assim, mais um requisito para a caracterizacdo de um nataka
(NS, XX; Bharata, 2010, p. 805). Considerando-se a proeminéncia do Amor ou Eros
no poema, € importante frisar o sentido que assume o termo, sobretudo
considerando-se que uma das dimensfes da experiéncia estética é a superacao de
gostos e inclinagdes vulgares (gramya), desse modo, o0 Amor ($rrigara) nao deve ser
confundido com a esfera dos prazeres sensuais (kdma), pois a peca deve ser
educativa, também, quanto as dimensdes sociais (artha) e moral/religiosa (dharma).
A cada ponto de Xacuntala Reconhecida, nota-se a confirmacdo e o alinhamento
entre essas diferentes metas da existéncia (purusarthas): Xacuntala é mais bela que
todas as mulheres do palacio (kdma); Unica possibilidade de continuidade da
dinastia Puru (artha); que ndo apenas trara ao mundo um novo rei, mas um
Cakravartin (dharma). Barbara Stoler Miller, referindo-se a invocacéo inicial a Siva

gue citamos acima, nota que:

A concepcdo de Siva em suas oito formas manifestas é inerente a
identificacdo de Deus com a Natureza (prakrti), [tida como] a metade
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feminina da totalidade césmica. Siva é chamado “O Deus Que é
Metade Feminina.” (ardhanari$vara). Os aspectos masculino e
feminino da existéncia, purusa e prakni, separadamente
personificados como Siva e a deusa Uma, s&o unidos em uma Unica
figura andrdogina. Esses conceitos sdo fundamentais para a
significagdo da poesia de Kalidasa, em seus dramas, eles
estabelecem a relacdo roméntica entre o heréi e a heroina em um
contexto definitivamente religioso. (Miller, 1999, p. 8)

Ja sublinhamos, por ocasido da leitura de Abhinavagupta e Ripa Gosvaminn, a
dimensdo espiritual e ontolégica que tal concepgcdo alcanca nesses autores.
Tecendo a relagcdo com o ambito mais circunscrito da poética, se a criacdo do
cosmos se origina da relacdo estabelecida por um par, simultaneamente tido como
Deus-Natureza ou Consciéncia-Matéria, enfim, Siva-Uma, entdo toda a relacdo
amorosa entre o Heréi (Nayaka) e Heroina (Nayika) pode ser lida como eixo central
organizador de todas os estados (bhava) no micro-cosmo instituido pelo poema. Em
outros termos, 0 Amor (Srrigara Rasa), cuja experiéncia o poema visa propiciar, surge
de cada imagem e cada figura de linguagem que assumem valor de estados-
causativos (vibhava), cuja funcdo precipua € suscitar que uma potencialidade inata
do homem (sthayibhava) se atualize na forma de uma experiéncia (rasa). Todos os
elementos do poema sao coagulacdes desse principio pervagante, que se constitui
como a esséncia (rasa) do poema. Assim como a trepadeira-jasmim que Xacuntala
chama pelo nome proprio de Luz-da-Floresta se enrodilha no tronco de sua arvore
mangueira, do mesmo modo as imagens sdo unidas ao Rei e sua Rainha e a
Natureza é unida ao Criador. Toda a natureza € sagrada e sensual no interior do

monastério no qual Dusyanta encontra Xacuntala.

Kalidasa compartilhava da antiga crenca do clero braméanico védico
segundo a qual a estrutura da natureza é constantemente renovada
pelo sacrificio ritual. Nos ritos védicos de consagracdo do monarca
(rgjasidya), os simbolos do ritual ligam todos os elementos do mundo
ao rei, de modo que ele se situe no centro do universo. E através do
rei que os mundos natural, social e divino mantém sua unidade e
ordem. (Miller, 1999, pg. 9)

Tendo ao centro o Amor, outras modalizagcbes da experiéncia estética (rasa)

ocorrem ao longo de todo o poema de Kalidasa. O Heroico incide na cagada inicial
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e, brevemente, em passagens onde o Rei € chamado a acdo pelos ascetas ou pelos
deuses. O Heroico cumpre a funcdo de caracterizar o Rei, sobretudo, em seu
aspecto de protetor da ordem cosmico-social (0 dharma).

Nos momentos de separacao, caracteristicamente mais tristes, o Buféo é figurado ao
lado do Rei, de modo a propiciar a emergéncia do Humor. A prépria definicdo do
personagem-tipo lhe atribui tal incumbéncia, ao declarar que lhe cabe “ser amigo
durante a separacdo (do heréi de sua amada)” (NS, XXXIV, 22; Bharata, 2010, p.
1790).

O Maravilhamento, por sua vez, deve sempre ocorrer no Ultimo ato de uma peca que
pertenca ao género nataka, conforme dispde o Natyasastra (NS, XX; Bharata, 2010,
p. 805). Em Xacuntalda Reconhecida, trata-se do Unico ato em que sao figuradas
regides paradisiacas. O Rei inicia o ato em viagem conduzida por um mensageiro
divino, no interior de uma carruagem celeste. Tais figuras podem ser contadas entre

0s estados-causativos (vibhava) do Maravilhamento (adbhdta).

Podemos observar, portanto, no tocante a disposi¢cdo da modalizacdo da experiéncia
(rasa) tida como primaria pelo poema, bem como as subsidiarias, ocorrem sempre
em conformidade com as indicacdes do Natyasastra, as quais sao encontradas em

capitulos diversos do tratado.
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4.2 Reconfiguragfes das preceptivas artisticas da danca indiana no inicio do
século XX

O Romantismo novecentista deixou um legado que permeia amplamente o
pensamento do século XX, como ao atribuir a criagcdo artistica a um efeito ou
produto do génio. Mesmo o pensamento pos-romantico de um Roland Barthes
(2006), em sua proposicdo de um grau zero da escrita, parece querer
descondicionar o sujeito de toda determinacdo que seja externa e |he tolha os
movimentos. A india, num primeiro momento, pareceria fornecer um perfeito
contraponto a essa énfase na subjetividade, tipica da ascensdo da burguesia
europeia, a0 mesmo tempo em que recusaria também o contraponto tipico ao
subjetivismo, ou seja, a énfase na historia. As artes indianas seriam, portanto, assim
como o restante da cultura, caracterizadas pela auséncia de autoria e,
simultaneamente, pela imutabilidade das formas e sua atemporal conservacao
através dos séculos e milénios, de modo que o praticado hoje seria a manutencéo
perfeita de uma heranca advinda de algum momento fundacional, a “india Antiga” ou
“Civilizacdo Védica”. Essa concepcado, no entanto, que prevaleceu em algum
momento do orientalismo, ndo deixa de ser uma idealizagdo, igualmente
caracteristica do Romantismo, que projetou no Outro o perfeito reflexo invertido do
Ocidente, marcando a primeira recepcao da arte indiana pelo publico e critica
ocidentais, em pleno periodo colonial. Diversamente dessa idealizacdo, é possivel
perceber que, nas poéticas e preceptivas herdeiras de Bharata, autoria e
transformacdes historicas sdo relevantes, ainda que os modos como essas
instancias operam néo sejam, certamente, idénticos aos do Ocidente. Em ambos 0s
casos, apresentam a resolucdo, sempre transitoria, da tensdo entre continuidade e
inovagao, norma e inventividade. Como o fluxo de um caudaloso rio, que flui e
mantém seu leito relativamente igual a si mesmo, assim podemos compreender a
dindmica da tradicdo artistica centrada na experiéncia estética, que persiste e se
renova, a medida que o relevo ao redor das margens se altera, em consonancia com

transformacdes advindas dos mais variados setores da sociedade e da cultura.

A congruéncia que se observa entre a antiga poética de Bharata e a arte praticada

7

em tempos recentes € suficiente para afirmarmos a existéncia de um legado, ao
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mesmo tempo em que se notam transformacgdes. Mais especificamente, em relagao
a danca praticada no sul da india, a qual voltamos nossa atencgéo a partir de agora,
sua continuidade pode ser tracada através da manutencédo de linhas discipulares
gue retroagem seguramente até finais da idade média, ao menos. Curiosamente, a
diferenca entre essa arte empiricamente existente e um passado ideal que passava
a ser imaginado propulsionou todo um movimento de restauracédo que, na prética,
introduziu mudancas significativas na pratica artistica e sua insercéo social, incluindo
0s aspectos de relacdo com a religido e a espiritualidade. A constituicdo desse ideal
projetado no passado, a india Antiga ou védica, que teria sido perfeita antes da
chegada dos invasores europeus, se instalou na propria india, em boa medida, como
efeito da absorcdo da idealizacdo romantica orientalista. Em meio ao nacionalismo
resultante e reformas na moral social sob a influéncia do protestantismo vitoriano, as
artes transladaram do seu l6cus ja tradicional no templo para aquele do palco. As
relagBes diretas com a ritualistica se dissolveram, restando uma relagéo indireta com
a religiosidade, que se expressa por meio do valor espiritual amiude atribuido a
danca, bem como pelo imaginario mitico que ela veicula. Esse € o status das artes

hoje tidas como expressdes classicas indianas.

No tocante a recepcdo da cultura indiana por parte da Europa, no seio do
Romantismo, Goethe teria reconhecido a influéncia sobre si exercida pela leitura da
peca de Kalidasa, Xacuntala Reconhecida, (Faas, 1979, p. 369), da qual declara ter
tomado de empréstimo temas e outras inspiracfes para a elaboracdo de sua obra
magna, Fausto. Percorrendo o0 mesmo caminho em diregdo inversa, o Romantismo
foi levado a India através do mecenatismo da Companhia Britanica para as indias
Orientais, a qual cabia toda a gestdo da riqueza produzida no subcontinente,
conduzida sob os interesses da burguesia e aristocracia da Inglaterra, as quais
também constituiam a elite do governo colonial. Artistas plasticos europeus se
dirigiam para esse novo e antigo mundo, carregando consigo suas técnicas artisticas
e o olhar do viajante que enxerga o pitoresco mesmo nas praticas que, para o outro,
sdo 0 mais regular dos cotidianos. A arte resultante foi académica, privilegiando o
tema do “Oriente Exoético”. O olhar do viajante se demora, assim, naquilo que Ihe
remete ao fantastico, ao pitoresco, tanto infernal quanto paradisiaco, projetando no
outro uma série de figuras do préprio imaginario. Paulatinamente, as técnicas do

academicismo Romaéantico passaram a ser absorvidas por artistas indianos, em
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busca do mecenatismo da Companhia ou por simples curiosidade artistica. Com
ISso, assiste-se ao surgimento da primeira geracédo de artistas indianos modernos,
cuja arte é hoje conhecida pelos estudiosos (Asher, 2003) como “Estilo da

Companhia”.

A lingua inglesa foi adicionada a paisagem ja multilinguistica da regido e, com ela, a
literatura, a poesia e o teatro saxdes. O poliglossismo indiano, como ja visto em
nosso capitulo 3, se relaciona de maneira mdltipla e nao-linear com o
estabelecimento de identidades coletivas e hierarquias de status. Logo o inglés
deixa de ser exclusivo dos estrangeiros para passar a ser dominio de uma crescente
classe média urbana, a qual se beneficiava socialmente da nova ordem. As
engenharias e a ciéncias exerciam um profundo interesse, sendo absorvidas com
entusiasmo. Assim como a lingua inglesa, os demais aspectos da cultura, ao invés
de substituirem estruturas pré-existentes, conjugaram-se a elas, promovendo
conservagao e transformacdo, simultaneamente, no interior de um processo de
hibridizacdo. E um ideério hibrido aquele que reconhece na modernidade uma
confirmacédo da superioridade das conquistas do intelecto, o que ja estaria afirmado
nos Vedas; enquanto as castas baixas viram na educagdo escolar uma
oportunidade, antes inexistente, de ascenséo social. O novo sistema educacional, no
entanto, ndo se restringiu a disponibilizacdo de conhecimentos, de modo neutro,
pois exerceu forte influéncia nos mais diversos setores da cultura, deslocando do
centro da vida social diversos sistemas pré-existentes, como o0 altamente
formalizado sistema de educacdo bramanica. A escola, assim como a introducao da
imprensa, exerceram intenso papel na difusdo do ideario colonial que situava a
Europa, herdeira da cultura greco-romana, Renascentista e lluminista, como foco de
difusdo universal de valores civilizacionais, proposi¢cdo que nada mais fazia do que
ocultar um sistema de dominacao colonial, posta como missao civilizacional. A esse
mito se opds, com cada vez maior veeméncia, forcas de transformacao social que
buscavam uma india independente. Em conjunto com a educac&o escolar, o ideario
missionario cristdo buscava se estabelecer. Embora a expansdo e conversao
religiosas tenham alcancado um sucesso bastante limitado, o ideario vitoriano logrou
permear a sociedade como um todo, fornecendo material para o amalgama cultural

e religioso que emergiu, ao final do processo, como a cultura da india livre.
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Abordar os finais do século XIX, inicio e meados do século XX, se equivale a
focarmos num momento de intensas transformacdes, as quais o campo da arte de
modo algum permaneceu indiferente. Ao contrario, ndo apenas praticas e estilos se
transformaram radicalmente em meio a pressdes sociais, como também tomaram
parte ativa nesse processo de transformacao, a ponto da danca classica indiana ser
alcada a funcdo de expressdo da identidade nacional, espécie de refundacdo em

contexto moderno do mesmo prestigio que era gozado em contexto medieval.

Trés movimentos sociais que catalisaram transformacfes nos campos das praticas
das artes performéticas eclodem nesse contexto de reformas sociais, vitorianismo,
colonialismo e nacionalismo: o movimento Anti-nautch; o Reformismo; e o
Revivalismo. Cada qual recebeu e reagiu, ao seu modo, aos afluxos advindos do
Romantismo, lluminismo e Vitorianismo ingleses. Todos colocaram ao centro a figura
da dancarina, designada como devadasi - literalmente: serva de deus - as quais
realizavam suas performances, principalmente, em contexto religioso, em ritos
publicos ou domésticos. O movimento Anti-Nautch, anterior aos outros dois, realizou
uma longa investida contra a pratica da danca, propondo sua proibicdo, pois
enxergava ai uma forma de corrupcdo moral, acusando as dancarinas de serem
todas prostitutas. Os dois outros movimentos podem ser vistos como reacdes ao
primeiro, advindos de setores diferentes: o movimento reformista endossou a critica
advinda do Anti-Nautch, sublinhando a reprovacdo moral de toda a classe das
dancarinas, mas prop0s que a danca fosse resgatada ao ser praticada por mocas de
familias respeitaveis, por meio de um projeto de renovacao, tido como restauracao
de um costume antigo, entdo decadente. O Movimento Revivacionista, por sua vez,
nao aceitou 0 equacionamento entre dancga e prostituicdo, sublinhando seu caréater
sagrado e chancelado pelas escrituras, lutando por sua manutencdo. O resultado
conjugado dessas forcas foi a criacdo do bharatanatyam, processo que forneceu o
paradigma a ser adotado, em maior ou menor grau, pelos demais estilos regionais,
hoje conhecidos como artes classicas performaticas indianas, tais como o kathak e o

odissi.

E necessario sublinhar que a regido correspondente a india atual, & época da
chegada dos Ingleses, era constituida por ndo menos do que 600 principados, cada
gual apresentando especificidades no ambito social, econdmico, cultural e religioso,

sem qualquer instancia central, seja ela politica ou religiosa. Tal polimorfismo, no



239

entanto, era permeado por referéncias partilhadas, os quais possibilitaram a
consolidagéo de uma identidade coletiva nacional. Isso se aplica, em sentido mais
delimitado, também a instituicdo social das devadasis, cujas variantes sao
distribuidas numa paisagem com contornos e fronteiras relacionadas a uma
distribuicdo espacial, social, cultural e religiosa. Nao raro, as descri¢cdes advindas de
cada um dos movimentos sao tédo discrepantes, que € possivel notar diferencas que
ndo advém apenas de énfase caracteristica do discurso socialmente engajado.
Provavelmente, referem-se a praticas simultaneamente existentes, parcialmente
relacionadas, porém distintas. Devido ao seu uso, o termo devadasi terminou por se
consagrar, em contexto moderno, para designar de modo genérico praticas muito
diferentes entre si, o que recobre e mesmo obsta o reconhecimento de uma
realidade complexa e de modo algum homogénea. Ao mesmo tempo, os discursos
entdo articulados acerca da arte e sua insercdo de casta se tornaram em
metanarrativas ainda ecoadas diversamente por autores e artistas. Tais

caracteristicas tornam o inicio e meados do século XX num momento fundacional.

Priyadarshini Vijaisri (2004), ainda operando com base em nocdes relativamente
genéricas e restringindo-se ao universo sul-indiano, diferencia trés grandes
categorias que, a posteriori, seriam fundidas na nocdo de devadasi: a matangi, a
basavi/jogini, e a sule/sani. Todas tém origem em praticas religiosas de populacdes
falantes de linguas dravidas que estabelecem a relacéo, tida como auspiciosa, entre
fertilidade da terra e fertilidade da mulher. A matangi € menos sincretizada, enquanto
as demais se fundem de modos distintos a matriz védico-braménica do hinduismo.
Veremos adiante que o bharatanatyam surge mais especificamente das praticas
relacionadas ao terceiro grupo, as sule/sani, tidas como as guardias hereditarias das
artes performaticas, formando uma comunidade matrilinear no interior da qual os
filhos sédo os musicos. As outras duas categorias ndo praticam a danca, a0 menos

em expressdes que hoje temos como “classicas”.

O que h&a de comum entre as trés instituicdes social-religiosas é a préatica que Kamal
Misra e Koteswara Rao chamam de teogamia (Misra; Rao, 2002), ou seja, 0
casamento promovido entre uma mulher e a divindade, o que confere a primeira um
status religioso e sexual diferente das demais pertencentes a mesma sociedade. Tal

regime sexual diferenciado € o pomo da discordia entre os trés movimentos sociais
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citados (Anti-Nautch, reformismo, revivalismo), com reflexos imediatos na pratica

artistica. Convém, portanto, que examinemos mais detidamente a questéo.

Sucintamente, as matangi sao especialistas religiosas de cultos matrifocais,
relacionados a comunidades dravidas, nas quais o feminino tem ascendéncia sobre
0 masculino, seja em termos simbdlicos ou na estruturacdo de parentesco. Noutros
termos, sdo cultos de grandes deusas, ligadas a fertilidade, organizados em torno de
uma lider religiosa feminina, pertencente a comunidades cujo sobrenome € herdado
via parentesco materno. Essas deusas foram paulatinamente integradas ao
hinduismo, mantiveram seu nome dravida e, ao mesmo tempo, foram fundidas ao
grande pantedo pan-indiano, obtendo ai uma posi¢cdo subsidiaria, a demarcar o
status marginal dos grupos hereditarios que |hes sdo adoradores. Ao lado de cultos
bramanizados, ha outros que mantém largamente sua independéncia, apenas
nominalmente podendo ser tidos como variantes do hinduismo. Nesse caso, séo
classificados entre as correntes cuja devocao é direcionada a Sakti. A possessdo e o
transe extatico sdo caracteristicos dessas expressoes religiosas. (Vijaisri, 2004, p.
79)

As Basavi/Yogini, por sua vez, sdo caracterizadas pela observancia de votos de
ascese e mendicancia, os quais assumem no processo de dedicacao a divindade. O
termo basavi, do sanscrito, é o feminino para bufalo, animal simbolo de Siva, que
conota fertilidade; “yogini”, por sua vez, indica a praticante de yoga. (Vijaisri, 2004, p.
81). S&o usualmente relacionadas as deusas Renuka e Yellama, ambas muito
cultuadas por comunidades de sem-casta de estados do sul. S&o herdeiras de
correntes devocionais (bhakti) medievais, inseridas no sistema de castas no ambito
das aldeias. Mais especificamente, segundo Jaganathan (2013, p. 2-3), seriam
tributarias dos cultos lingayat, corrente devocionalista com tracos fortemente
ascéticos. Devemos sublinhar, no entanto, que as feicdes fortemente antiestruturais
dos lingayat, que recusavam ndo apenas a organizagdo de castas, mas a propria
adoracdo em templos, encontram-se mitigadas entre as basavi, haja vista que elas

foram inseridas regularmente na divisdo socio-religiosa da aldeia.

Anagha Tambe (2009), recorrendo a caracterizacfes advindas da literatura, fornece
uma descricdo na qual sublinha a vulnerabilidade econémica e emocional das

basavi. Apés desposarem a divindade, mantém prerrogativas rituais e, nao lhes
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sendo facultado o casamento regular, tornam-se disponiveis sexualmente para toda
a aldeia, principalmente para as castas mais elevadas. E-lhes facultado o
estabelecimento de relagdes conjugais estaveis, semelhante a um concubinato, mas
essa opcao ndo é comumente alcancavel devido a recusa do vinculo de estabilidade
por parte do homem. Sua posi¢do no sistema de status € baixa (sem-casta), o que

acentua sua fragilidade econémica.

Essas duas primeiras categorias nao se relacionam as formas de danca hoje tidas
como classicas. Desse modo, é para a terceira categoria que voltaremos nossa
atencdo, as chamadas sule, sani, também chamadas kalavanthulu. Esse ultimo
significa, especificamente, dancarina, as quais eram dedicadas aos templos mais
influentes de suas respectivas regides, sob patronagem real. Elas deveriam advir de
grupos hereditarios especificos, como os Isai Vellalar, os quais falam a lingua tamil.
Desde a idade de seis ou sete anos, eram instruidas, sob patronagem, nas artes da
danca, do canto, da musica instrumental e da literatura. Ao atingirem a puberdade,
passavam por um rito de ordenacdo formalmente semelhante ao casamento
bramanico, no qual o noivo era a divindade do templo. A partir de entdo, tomavam
parte no corpo regular das cerimonias e liturgias, tais como festivais anuais das
divindades ou ritos de casamento, desempenhando funcdes relacionadas,
principalmente, a danca. (Vijaisri, 2004, p. 80-81)

Lakshmi Vishwanathan (2008, p. 57-74) realiza uma descri¢ao do ritual de dedicacéo
da nova dancarina ao templo. Podemos observar, na descricdo que resumimos
adiante, que toda a formacédo da artista esta intimamente ligada ao desempenho de

funcdes religiosas, sendo as fases do aprendizado marcadas por processos rituais.

Era requisito que a candidata fosse pertencente a respectiva comunidade de
nascimento (jati) e fosse indicada por sua mae ou responsavel. Casos de adocgéao
também eram permitidos, sendo a ado¢cédo por parte de mulheres ndo casadas
restrita, por lei, a essa casta. A autoridade do templo recebia a indicacdo e avaliava
a candidata antes que ela iniciasse seus treinos. Em caso de aprovacao, ela recebia
um corddo com pingente de ouro designando a respectiva divindade a qual passava
a ser prometida, seja Visnu ou Siva, em conformidade com o templo. Diversas
cerimbnias marcavam 0S sucessivos estagios de aprendizado e, também, os

sucessivos ciclos ou fases da vida, em seus aspectos bioldgicos e sociais. Com tal



242

by

funcdo, temos: o sadhaka-pdja (saudacao a praticante), quemarcava o inicio dos
treinamentos em danca; o gajje-pdja (atear das tornozeleiras), ao menos dois anos
apos o inicio da pratica; a subida ao palco (arangetram), primeira apresentacao
publica da nova dancarina; e o kutcheri, primeira atribuicdo de funcdes profissionais.
(Vishwanathan, 2008, p. 58).

O atar do pingente de ouro (pottu), que marcava a aceitagcdo da nova dancarina,
ocorria, rotineiramente, entre a idade de cinco e sete anos. No dia auspiciosamente
determinado, a menina deveria jejuar e, ao fim da tarde, dirigir-se ao templo
portando o pingente de ouro, que passaria a usar ao redor do pescoc¢o, um séri de
casamento e itens para a cerimdnia. O pingente era pago pela propria familia da
menina ou por um patrono, a quem ela podia se tornar informalmente prometida. Os
rituais se estendiam pelo dia inteiro. Ao final da tarde, ela estava vestida em roupas
bramanicas e realizava uma procissdo, a qual incluia a circunambulag¢do do templo
e, a seguir, se dirigia a entrada desse, onde 0 sacerdote entoava mais algumas
preces. A divindade era oferecida uma nova vestimenta e um conjunto de oferendas
era depositado aos seus pés. Ao final, o pingente era atado ao pesco¢co da menina
pelo sacerdote ou uma ancid da prépria comunidade. Durante a cerimbnia, era
ensinado 0 mantra que ela deveria citar rotineiramente, direcionando-se a Siva ou
Visnu, a depender da respectiva filiagdo do templo. Apds a cerimdnia, um banquete
era oferecido na casa da menina, custeado por sua familia, em festividade

semelhante as cerimonias de casamento.

Ao ritual de inicio do treinamento (sadhaka puja), a estudante deveria comparecer
com vestes novas. Apdés o0s ritos propiciatorios a Ganesa,duas dancarinas
experientes estiravam diante dela um sari enrolado, o qual seria usado como apoio
(semelhante as barras utilizadas em aulas do balé). O guru se posicionava atras da
estreante, segurando-lhe os pés e conduzindo suas batidas no chdo ao ritmo do
tambor. Era a primeira introducédo aos adavus, movimentos basicos e fundamentais
que compbe a coreografia. Ao final, o guru era presenteado com objetos
auspiciosos, como flores, cocos, frutas e nozes, vestimentas, dinheiro e itens
valiosos. A jovem estudante ainda ndo era permitido utilizar as tornozeleiras com

guizos caracteristicas do estilo.
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N&o menos de dois anos apds o inicio dos treinos, era realizado o gajje-pdja
(propiciacdo da tornozeleira), que usualmente ocorria na casa-escola do guru (guru-
kula). O ritual marcava uma primeira etapa de dominio das técnicas ensinadas. Além
da familia, experts eram convidados para avaliar o resultado do treinamento.
Iniciava-se, também, com a propiciacdo a Ganesa. As vestes e as tornozeleiras
circulavam entre os convidados para que eles as tocassem e, assim, fossem
abencoados, costume também encontrado em ritos de casamento. Em seguida, as
Ultimas eram depositadas no altar doméstico do guru. Em cumprimento costumeiro
de reveréncia, a estudante tocava os pés do guru, o qual, assistido por dancarinas
mais experientes, atava as tornozeleiras aos pés da jovem. Ela apresentava, entéo,
o primeiro item de danca aprendido. ApGs a apresentacdo, iguarias especificas e

apropriadas para a ocasido eram servidas.

Chegada a puberdade, era realizada a cerimoOnia central da vida da dancarina, um

divisor de 4guas, o Sadanku, ou casamento com a divindade.

Apoés a observancia de tabus e proibicdes por algo em torno de trés a cinco dias,
cujo objetivo era manter a pureza, oferendas de dinheiro e vestes eram dadas a
divindade, e um novo dhoti, veste branca sem costuras, atada a cintura, era
presenteado ao sacerdote. Em retribuicdo, esse entregava a familia uma espada,
simbolo de Murugan,sincretizado com o filho de Siva, Kartikeiya. A espada era entdo
conduzida pela familia & casa da jovem. Ali, ela passava por ritos de purificacao,
como banhos rituais. Quando findos, a jovem recebia novas roupas e adornava-se
com joias. Num espaco decorado com folhas e frutas, um vaso de cobre, simbolo de
fertilidade, era colocado perto da jovem dancarina e, aos seus dois lados, eram
acesas lamparinas. Um grupo de dancarinas experientes realizava uma performance
de danca ritual, cujo objetivo era a protecdo contra influéncias negativas. Um rito de
casamento completo era entdo celebrado entre a jovem dancarina e a divindade,
simbolizada pela espada. Simultaneamente, o guru de danca estava realizando ritos
de propiciacdo as Nove Divindades (simbolos do zodiaco), com o objetivo de
santificar o palco, onde adiante a dancarina adentraria pela primeira vez como uma
mulher casada. Essa apresentacdo era chamada arangetram (subida ao palco), uma
ocasidao de grande honra para o guru, a quem eram dirigidos ricos presentes pelos
convidados e membros da familia. Apds a apresentacdo, um banquete era servido,
do qual a jovem nao poderia participar, por estar se alimentando frugalmente,
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observando uma dieta especial. A lista de convidados incluia membros da

aristocracia, da familia e experts do campo das artes.

Ao final do dia, a jovem era conduzida ao templo, onde deveria apresentar uma peca
especifica do repertério. Nessa ocasido, era apontada oficialmente como
pertencente aquele determinado templo, podendo, a partir de entdo, assumir

funcdes rituais.

Apos retornar para casa, a espada, que se encontrava depositada em sala
especifica da casa, era colocada sobre a cama nupcial e decorada com flores. Ritos
de fertilidade eram realizados por um sacerdote bramane. Canc¢des auspiciosas de
casamento eram entoadas por dancarinas, celebrando a unido dos noivos. Pasta de
sandalo era oferecida aos convidados. Em seguida, o quarto era esvaziado e a

jovem era deixada sozinha.

No dia seguinte, a espada retornava para seu local especifico na casa. A jovem era
finalmente permitido quebrar o longo jejum. Ela entdo se vestia com um séari de nove
metros, caracteristica das mulheres bramanes, e se ornava com todos os simbolos
considerados auspiciosos para uma mulher casada. Ao final da tarde, as demais
dancarinas novamente entoavam canc¢des propicias ao casamento. A espada era
conduzida em procissdo até o templo. Ali, a jovem realizava uma performance
especifica da ocasido e, entdo, retornava para casa. Os proximos dez a doze dias
eram marcados por festividades, com os mais eminentes musicos e dancarinas

realizando apresentacdes.

Estando formalmente casada com a divindade, a jovem se preparava para a uniao
sexual com seu patrono, a ultima fase do processo ritual, chamada prayojana, ou
consumacdao. Algo semelhante a um acordo pré-nupcial ja existia entre o patrono e a
familia da jovem. No entanto, era nesse momento em que era realizado o anuncio
publico de seu nome e declarado o consentimento por parte da mulher. O arranjo
havia sido realizado previamente pelas pessoas mais velhas responsaveis pela
jovem, de modo semelhante ao casamento arranjado, no entanto, com algumas
diferenciacbes: as mulheres — e ndo os homens da familia — sdo as que
desempenhavam o papel de selecao e aprovacao do patrono, principalmente a mae

e a avo; o pagamento, também em diferenciacéo, deveria ser feito pelo patrono, em
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oposicao ao dote, que é pago pela familia da noiva. Considerando-se o elevado
status social gozado pela dancarina do templo, a quantia era elevada a ponto de
restringir a elegibilidade para patrono aos poucos membros da aristocracia ou ricos
comerciantes. Castas elevadas eram desejaveis, mas as restricbes vedavam apenas

a escolha de um mucgulmano, cristdo ou sem-casta. (Srinivasan, 1985, p. 1869)

O acordo entre o patrono e a dancarina era estritamente extradomiciliar, diferindo,
portanto, de um casamento. Com a morte ou rompimentos com 0 patrono, era
facultado a mulher escolher um novo parceiro, ao contrario da vilva. A relacdo néo
incluia a prestacdo de servicos domésticos, sendo a ela facultado permanecer em
sua profissdo artistica e aprimorar sua préatica. Suas fun¢gbes no templo lhe eram
obrigatérias e parte integrante do culto a divindade ali instalada. Ao patrono, caso
ainda nao fosse casado, poderia contrair regularmente um vinculo matrimonial.
Relevante salientar que, no casamento, assim como na escolha do patrono, era
praticamente inexistente a pratica da opcdo exclusivamente individual. Todo o
processo envolve as familias de ambos os lados do casal. Desse modo, o
estabelecimento de critérios de elegibilidade, incluindo econémicos, religiosos e de
casta, e a prerrogativa da decisdo caber aos mais velhos, eram caracteristicas
comuns aos dois sistemas. A idade em que a menina se casava com a divindade e
consumava 0 ato sexual com o patrono também nao se diferenciava daquela
utiizada para o casamento, hoje tida como prematura, proxima a idade de

maturacao biolégica, ou seja, a primeira menstruacao.

A descricdo do processo ritual de dedicacéo da devadasi ao templo, marcando as
sucessivas etapas de sua vida, é relevante por demonstrar como a transmissao e
aprimoramento das pericias artisticas estava estreitamente regulada pelo rito, assim
como o desempenho das fungdes profissionais da dancarina. A hereditariedade da
funcdo, a relagdo vitalicia com o guru e o sistema de sustentacdo material sédo
também relevantes, mostrando-se todos estreitamente entrelacados aos processos

rituais.

Como ja mencionado, o capitulo lll do Natyasastra é dedicado a descricdo e
normatizacdo de uma forma ritual, o rito propiciatério (pdja) aos deuses que
transformam o palco em espaco consagrado. E possivel que tais ritos tenham sido

absorvidos no processo ritual descrito, sobretudo se considerarmos que o0
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Natyasastra forneceu material aos agamas, que regulam os processos rituais desses
templos. O estatuto sagrado da arte performética parece-nos aqui de modo bastante
evidente, tal como encontramos no ultimo capitulo de Bharata, no qual a realizagcéao
das preliminares ao espetaculo sdo equiparadas a expulsdo das influéncias
inauspiciosas, que € o derrotar dos Assuras ou Obstaculos, a performance ao recitar
dos mantras veédicos, considerada mil vezes mais auspiciosa que 0 recitar dos
nomes divinos (japa) ou o banhar-se em aguas sagradas. (NS, XXXVI, 23-29;
Bharata, 2010, p. 1844-1846).

Aquele que sempre ouve a leitura do $astra, que é auspicioso,
originado da boca de Bhrama, verdadeiramente sagrado, puro, bom,
destruidor dos pecados, e aquele que coloca em pratica e observa
cuidadosamente a performance alcancardo o0 mesmo objetivo
abencoado que os mestres do conhecimento védico e realizadores
de sacrificio ou dispensadores de dons alcangardo. (NS, XXXVI, 77-
79; Bharata, 2010, p. 1858)

A presenca das sule nos ritos domésticos, como casamentos, ndo se restringia a
simples formalidade, portanto, pois acreditava-se que sua performance e simples
presenca era capaz de afastar todas as influéncias inauspiciosas do ambiente e
garantir, assim, os melhores frutos almejados, como a prosperidade para a nova
familia que se formava, com a bencdo da abundancia de filhos e de recursos

materiais.

A unidade familiar das sule era matrilinear e matrifocal, com tendéncia a formacao
de familias extensas. Noutros termos, a familia era centrada na figura da mulher,
gue coabitava com irmas, a avo, filhos e sobrinhos. A ancia recebia, frequentemente,
o tratamento de grande deferéncia, sendo comum encontrar seu retrato nos altares
domésticos, ao lado das divindades cultuadas. A cada geracdo, era facultado a
apenas uma das irmas que se dedicassem ao templo. Ao filho, era facultado utilizar
as iniciais do pai, com quem mantinha contato durante suas visitas, embora n&o
recebesse 0 sobrenome, haja vista que herdava o materno. A mulher cabia a
educacdo e manutengdo dos meninos, que podiam permanecer N0 mesmo espaco
domeéstico indefinidamente, ou deixa-lo, caso obtivesse sucesso suficiente na arte ou

no comeércio. Além das doacdes diretas do patrono, as familias da sule/sani também
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possuiam o usufruto de terras controladas pelo templo. Tal direito hereditario,
porém, era condicionado a existéncia de um membro de cada geracdo de dedicada
ao servico de dancarina do templo, um dos motivos pelo qual o nhascimento de uma
menina era visto como auspicioso por toda a familia. Outra fonte de renda era a
performance de danga, para a qual devia-se remunerar adequadamente as
dancarinas e musicos, apresentacfes que eram parte integrante de cerimonias e
ritos de casamento, dentre outras ocasides religiosas, publicas ou privadas. Em
linhas gerais, como sublinha Srinivasan (1985, p. 1872), a situa¢do da comunidade
era economicamente prospera, tendo a mulher a funcéo central na renda e em sua

administracao.

Toda a comunidade era envolvida com a prética artistica. Aos meninos era facultado
o aprendizado de ambas, a danca e a musica. Tornavam-se 0s musicos do grupo,
tocando para mae, tias, irmas e primas. Também podiam, caso desenvolvessem o
dominio da técnica de danca, assumirem a funcdo de professor de danca, ou guru,
tida eminentemente como masculina. Caso se estabelecesse como um professor de
renome, habitualmente deixava o espaco domeéstico matrifocal, passando a residir
em sua propria casa, que também funcionava como espaco de ensino. A relacéo
entre 0 guru e sua estudante tendia a ser vitalicia, com ascendéncia do primeiro
sobre a segunda. Parte do pagamento das dancarinas lhe era transmitido, como
forma de retribuicdo pelo ensino. O pertencimento a uma linhagem de mestres-
discipulos eminentes era fator de prestigio para a dancarina, o que revertia em maior
remuneracao para ela e para o instrutor. Ainda no tocante a esfera do aprendizado,
as meninas eram ensinadas a leitura e a escrita, de modo a adentrarem o universo
da poesia e da literatura. Tal prerrogativa lhes era exclusiva, haja vista que as
demais mulheres da sociedade o ensino da escrita ndo era ministrado. (Srinivasan,
1985, p. 1873)

Além da divisdo de género, ja aludida, ainda mais um fator se fazia pertinente para a
transmissao das pericias artisticas. Tratava-se da clivagem da comunidade em dois
subgrupos, um aberto e outro fechado. O primeiro era formado pelas dancarinas
dedicadas ao templo e seus filhos, necessariamente de natureza hibrida, haja vista a
origem intercastas da relacédo estabelecida entre progenitores. Em contraposi¢cao, o
restante da comunidade, a fechada, praticava regularmente o casamento

intracomunitario, incluindo filhos e irmés das dancarinas, perfazendo o que era tido
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como a metade pura ou ndo-hibrida. Entre estas duas clivagens eram divididas as
trés pericias fundamentais da arte: a musica instrumental (nagaswaram); a danca
(sadir); e a conducdo da danca (nattuvangam), essa Ultima realizada pelo guru
através de marcacao ritmica. Da distribuicdo das trés pericias, resultavam duas
configuracbes distintas de grupos artisticos: a primeira centrada na mausica
instrumental, prerrogativa da metade ndo-hibrida ou pura da comunidade; enquanto
a segunda se organizava em torno as duas outras pericias, com a dancarina
realizando a performance sob a marcacao do guru e acompanhamento dos musicos.
Os grupos do segundo tipo percebiam uma melhor remuneracdo. Some-se a isso
que as dancarinas eram selecionadas entre as mais belas e talentosas jovens de
cada geracdo, as quais se tornavam indisponiveis para o restante da comunidade,
sendo proibido qualquer envolvimento ou intercurso sexual entre elas e os demais
membros de sua propria comunidade. Esses foram dois fatores internos de
permanente tensdo (Srinivasan, 1985, p. 1870), os quais contribuiram para que uma
parte da comunidade apoiasse 0s movimentos que intentaram abolir, ndo apenas 0s
arranjos extradomésticos entre a sule e seu patrono, mas a propria pratica da danca
como um todo, resultando em mudancas profundas nos modos de transmissao das
pericias artisticas, de financiamento, e na distribuicdo social dos artistas no interior

de uma sociedade organizada sob o espectro de castas.

O entrelacamento entre especializacdo profissional, ritos religiosos e sistemas de
parentesco pode ser tido como uma regra geral da sociedade de castas, ndo sendo
surpresa que se presentifigue, também, na profissdo artistica. A diferenciacéo
consiste nas funcbes rituais assumidas pela dancarina, parte integrante dos
principais festivais publicos e ritos privados do templo, bem como tida como

presenca auspiciosa em rituais domésticos.

Ao atermo-nos a relatos de autores como Lakshmi Vishwanathan (2008), Douglas
Knight Jr. (2010) e Amrta Srinivasan (1985), a impressao que retemos em relacéo a
instituicdo das devadasis € aquela de uma préatica perfeitamente integrada a
sociedade, de um ponto de vista moral e religioso, gozando de patrocinio do clero e
da nobreza e da admiracéo da populacédo. A presenca obrigatéria das dancarinas e
musicos em eventos sociais e familiares, como casamentos, nos mostram o
entrelagamento da pratica com toda a esfera dos costumes e mesmo do direito, pois

as devadasis era permitido adotar uma crianca para dedica-la ao templo, enquanto
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filha e continuadora de sua profissdo, no entanto, a adog¢ao por parte das demais
mulheres ndo era permitida. Portanto, ndo h4, considerando-se esta visédo interna a
cultura, qualquer possibilidade de reprovacdo moral ou de questionamento quanto a
existéncia de relacdo da pratica com a esfera da religiosidade e do sagrado. Ao
contrario, como expde L. K. Mohapatra (2012, p. 77-85), a manutengdo por um rei
ou templo de um grupo de dancarinas era um indice de distingdo - pois,
tautologicamente, somente as grandes cortes apresentavam atreladas a si grupos
de dancarinas profissionais. Com seu estudo centrado na dinamica de formacéo dos
reinos e principados da regido de Orissa, 0 autor cita, entre 0os simbolos de status
gue elevariam uma casa real acima das demais, assumindo posicéo de suserania, a
presenca de um corpo de danca na corte. Tal expediente, ndo raro, foi utilizado
como um dos simbolos de ascenséao por principados originados de chefias tribais ou
intertribais em busca de consolidacao de seu prestigio. De fato, podemos constatar,
nas épocas mais recentes, que grandes centros de culto e de peregrinagdo, como o
templo de Jagannatha em Puri, atual Orissa, dedicado a Visnu; e Chidambaram,
dedicado a Siva, possuiam um grande nimero de devadasis a eles atrelados, sob 0s
auspicios de dinastias que alcancaram status imperial. Dois dos mais relevantes
estilos classicos hoje praticados séo herdeiros das tradicdes desses templos,

respectivamente, o Odissi e o Bharatanatyam.

N&o se pode afirmar que o quadro até aqui descrito seja uma idealizacdo, mas a ele
€ necessario acrescentar ainda mais alguns elementos. Primeiramente, a grande
variacao regional que os costumes e a prépria geografia social assumem no interior
do subcontinente sul-asiatico. Também é necessario lembrarmo-nos de que nossa
atencdo esta voltada para apenas uma entre as trés categorias empregadas por
Priyadarshini Vijaisri (2004), ou seja, a Sule/Sani, e, mais especificamente, que a
descricdo a qual nos atemos se refere a comunidade atrelada a rica coroa de

Tanjore.

Em relagdo a variagdo regional, um bom contraste & fornecido pelas tawaifs,
prevalentes no norte, das quais a India moderna herdou outro de seus estilos
classicos de danca, o kathak, bem como a musica classica hindustani. A palavra em
arabe, tawaif, permite-nos entrever a relagdo existente entre a comunidade e as
cortes Mughals e dos sultanatos, que dominavam a regido até o inicio do dominio

colonial europeu. Em semelhanca com as Sule de Tamil Nadu, ou mesmo as
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Maharis, de Orissa, as Tawaifs possuiam o dominio de sofisticadas artes
performaticas, acesso a cultura escrita, status social elevado e afluéncia econémica,
a qual poderia se traduzir at¢ mesmo em poder militar. No entanto, ndo eram
atreladas a templos, nem eram costumeiramente dedicadas a um patrono exclusivo.
Possuiam alianca com a corte de Lucknow desde o século XVIII, mas habitavam um
espaco independente, chamado kotha (“mansao”), ambiente de suntuosa riqueza,
onde recebiam as visitas dos membros da elite econémica e aristocratica da cidade,
a qual eram inextricavelmente vinculadas. Seus servicos incluiam desde a educacéo
dos mais jovens nos valores mais refinados da literatura, da musica classica e da
danca, até a prestacdo de servicos sexuais. Os diferentes servigos (artisticos ou
sexuais) eram prestados conforme critérios de estratificacdo internos da
comunidade, formada e organizada centralmente por mulheres. No tocante ao
aspecto econdmico, nas palavras de Veena Tarwar Oldenburg (1990), examinando
0S arquivos municipais correspondentes aos anos 1858-77 da cidade de Lucknow:

Elas eram classificadas sob a categoria ocupacional “dancarinas e
cantoras”, e caso ja nao fosse surpresa o suficiente encontrar
mulheres em registros de pagamento de impostos, ainda mais
notavel era que elas se encontrassem nas mais altas taxas de
recolhimento, com o0s maiores provimentos individuais do que
guaisquer outros na cidade. Seus nomes também constavam numa
lista de propriedades (casas, pomares, estabelecimentos de
manufatura e varejo de alimentos e de itens de luxo) confiscadas
pelos oficiais ingleses devido & sua provada participacdo no cerco de
Lucknow de 1857 e a rebelido contra o dominio britanico. Embora
claramente ndo combatentes, foram penalizadas por sua instigacéo e
assisténcia pecuniéria aos rebeldes. (Oldenburg, 1990, p. 259)

O cerco de Lucknow foi um dos capitulos do primeiro levante armado que intentou
expulsar os ingleses da india, dando inicio ao processo de um século que culminou
com a independéncia. Nalguns pontos, a insercdo social das tawaifs se
assemelhava a das devadasis (hindus), diferenciando-se em outros. Como principal
dessemelhancga, tem-se que as tawaifs n&o praticam a teogamia (casamento com a
divindade), ndo desempenhavam funcdes religiosas, nem tinham a sexualidade

relativamente controlada, restrita ao patrono. No entanto, apresentavam o mesmo
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prestigio social, dominio de uma cultura erudita e provavelmente sobrepujavam as

comunidades do sul quanto a riqueza.

Além das variantes geograficas, percebidas entre as comunidades por
diferenciacdes que poderiamos chamar de horizontais, um segundo tipo de variacao,
que podemos ter como vertical, deve ser ainda considerada para que tenhamos um
quadro mais completo da situagdo anterior a crise geral que se abate sobre todos
esses sistemas. E assim que, além de comunidades femininas atreladas as cortes e
elites aristocraticas, havia também aquelas cuja insercao social se dava no nivel dos
vilarejos e povoados, ou seja, eram vinculadas as populacbes com menor poder
econdbmico e prestigio. As jogini ou basavi, as quais ja citamos, incluem-se nessa
situacdo. Praticavam a teogamia, mas ndo eram ordenadas em grandes templos.
Seu ritual de dedicacdo a divindade era mais semelhante ao voto de renuncia do
que a cerimdnia de casamento. Embora houvesse a possibilidade, dificiimente
conseguiam um patrono fixo. Ficavam, portanto, disponiveis para todos os homens
do povoado, aos quais cumpria sustenta-las através de pequenas doacoes,
simbolicamente equivalentes ao dinheiro doado a sacerdotes e santos mendicantes.
Eram iletradas e ndo dominavam a dancga, o0 canto ou outras artes. Apesar dos
baixos proventos, eram vistas pela propria familia como uma fonte de renda maior
do que as demais que Ihe eram disponiveis devido a baixa casta. Segundo informa
Kamal Mishra e Koteshvara Rao (2002), essa pratica ainda subsiste em lugares tais

como o noroeste do estado de Andhra Pradesh.

Prakash Tandon (1997), ao narrar de modo sensivel as proprias memaorias acerca
do sistema de castas da regido rural do Punjabi (sistema jajmani) menciona o grupo
das kanjar, que se assemelha as basavi em algumas caracteristicas, diferindo em

outras:

(...) Kanjars, a comunidade que gestava prostitutas, cantoras e
dancarinas. E claro que elas nio estavam incluidas no sistema
jajmani (sistema de castas). Seus homens viviam como drones,
condenados a isso devido ao nascimento ilegitimo de origem t&o
baixa que Ihes proibia assumir qualquer ocupacgdo. [Assim como as
mirasis], elas eram também muculmanas, embora o status de
prostitutas também arrastasse sem-casta e mulheres decaidas de
todas as comunidades. Assim como no caso das mirasis, ndo havia
casamento entre elas e outros mugulmanos. As profissbes de
cantoras, dancarinas e simples prostituicdo eram graduadas nessa
mesma ordem no interior de sua comunidade, por conta da pericia e
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talento que |lhes servem de requisito. E necesséario apenas um bom
visual para ser uma prostituta, enquanto dancar, ndo importa a quao
baixo nivel isso tenha caido, ainda é requerido alguns anos de treino
e uma boa figura; mas cantar necessita ambos, talento e um treino
intensivo de muitos anos. As cantoras eram a elite de suas
comunidades. N&o eram simples prostitutas e entregavam seus
favores apenas a quem desejavam. As Mirasis lhes forneciam
acompanhamento musical. (Tandon, 1997, p. 44)

A estrutura descrita, portanto, é de marginalizacdo estrutural, pois prevé uma
categoria de classificacdo e, ao mesmo tempo, a situa do lado de fora do sistema.
As kanjars se diferenciavam das Sule ou Tawaifs, ambos grupos que gozavam de
alto status, e, ao mesmo tempo, das basavi, pois as Ultimas eram hindus e
praticavam a teogamia. A relacdo entre o sagrado, a arte e as instituicbes sociais,
fortemente presente em nosso texto de base, o Natyasastra, pode assim ser
percebida como variavel, no tempo e no espaco, perfazendo uma realidade multipla
e complexa. As castas de artistas ao norte, como tawaifs, kanjars e mirasis,nédo
podem ter se convertido ao islamismo em data anterior a expansao muculmana na
regido, sendo sua origem étnica pouco clara no material consultado. Ao mesmo
tempo, a disjuncdo entre tawaifs e kanjars, ou seja, a que reflete a inclusdo ou

exclusao social, também se observa entre castas hindus, como a sule e a jogini.

A sustentacdo material das aristocracias que patronizavam as formas artisticas mais
refinadas comecou a ruir na mesma medida em que o dominio inglés se expandiu
pelo subcontinente, impondo seu poder aos inUmeros principados e reinos que
formavam a regido das indias Orientais. Em ascendéncia, um nimero crescente de
oficiais e altos funcionéarios ingleses passou a concentrar, paulatinamente, os
poderes militar e econdmico em suas maos e, logo em seguida, uma nova elite
indiana comecou a se formar, com a expansao de uma classe média urbana que
absorveu o0s novos valores ingleses e buscou aloca-los no interior de suas

referéncias prévias.

Referindo-se ao modo como tais transformacdes atingem as tawaif, sobretudo apos

o sufocamento da rebelido em Lucknow, prossegue Veena Oldenburg:
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Mulheres que um dia foram consortes de reis e membros da corte,
que desfrutavam de uma vida opulenta, manipulavam homens e
recursos para seus proprios fins sociais e politicos, sendo as
zeladoras da cultura, que ditavam modas, foram legadas a uma
situacdo extremamente dubia e vulneravel pelos ingleses. “Cantoras
e dancarinas” foi a classificacdo inventada pra descrevé-las nos
livros de recolhimentos de impostos e encapsular um dentre os
inomeros e profundos mal-entendidos em relacdo as “exoticas”
mulheres indianas por parte das autoridades coloniais. (Oldenburg,
1990, 260)

O novo poder instituido, desconsiderando em totalidade os liames que constituiam a
instituicdo social das tawaifs, apds castigar a antiga elite do préspero principado pela
rebelido, selecionou aquelas que considerava as mais belas e as transferiu para os
arredores dos acampamentos dos soldados. Festas nautch, como eram entao
chamadas as apresentacdes de danca e mausica para os oficiais ingleses, se
tornaram numa das caracteristicas centrais da vida social no entorno da Companhia
Britanica para as indias Orientais. Dentro de pouco tempo, o nimero de baixas
causadas ao exército por resultado de doencgas sexualmente transmissiveis passou
a superar o numero dos que caiam em combate. Em 1864, o governo colonial
passou a decisdo de que todas as prostitutas alocadas em cidades onde existiam
acampamentos deveriam passar por exames meédicos periddicos (Oldenburg, 1990,
p. 260). Estava dado o translado da antiga instituicdo de corte para a moderna visédo
de prostituicdo, sob o signo higienista, discurso que iria se transferir do ambito da
saude para a esfera da moral (termo que aqui compreendemos como o sistema de
valores culturalmente vigente). A tensdo interna inerente a nova configuracao dessa
instituicdo social da Iindia inglesa, ou seja, o simultineo rebaixamento moral e
manutenc¢do, eclodiu nos movimentos abolicionistas e reformistas, principalmente o

chamado anti-nautch, em traducéo literal, anti-danca.

(...) Ao final do século XIX, um movimento foi inaugurado para
erradicar o sistema das devadasis e abolir apresentacdes de dancga,
sobretudo em templos. O Movimento Anti-Nautch que se seguiu era
relacionado a um mais amplo esforco de reforma social dirigido por
dois grupos que possuiam objetivos muito diversos: missionarios
protestantes britdnicos e reformadores sociais indianos (O Shea,
1998, p. 50).
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E interessante notar que a relacéo entre arte, templo e a devadasi € o ponto nodal
das criticas do movimento anti-nautch. Deixando de lado outros aspectos do
fendmeno religioso, bem como da prostituicdo, a dimensédo da chancela moral — e
consequentemente de regulacéo social — fornecida pelo templo foi o alvo principal de
ataque. Tal chancela ndo foi suprimida por parte do templo antes que o Estado
assim o ditasse, ja ap0s a independéncia indiana, mais de meio século apos o inicio

das fortes campanhas promovidas pelo movimento.

As vozes do protestantismo, pressionando o governo colonial inglés e visando o
proselitismo religioso, denunciavam o costume tido como barbaro e incivilizado, no
qual cristdos indulgiam. Seu objetivo era abolir tal costume, visto como
essencialmente violador da moral e da dignidade, ao mesmo tempo em que
buscavam usar a situacdo como impulsionadora do proselitismo e das conversdes
ao cristianismo. Os reformistas hindus, por sua vez, absorveram a moralidade crista,
passando a buscar a purificacdo da sociedade, em prol da construgdo de uma

identidade nacional e da salvaguarda do hinduismo.

A reconstrucdo das praticas e valores védicos e upanixadicos
também auxiliou a fazer o hinduismo “consonante com ideias
europeias  de racionalidade, empirismo, monoteismo e
individualismo” (Cohn 1996, 226) e, portanto mais aceitaveis para as
classes médias educadas sob influéncia do Ocidente. (O"Shea, 1998,
p. 50)

E nesse contexto de reconstrucéo e critica que ganha proeminéncia a categoria de
“‘devadasis”, empregado como designagao genérica para toda uma miriade de
costumes, como ja visto. Vendo-as universalmente como marginais e moralmente
corrompidas, o objetivo declarado do movimento era, assim, a abolicdo da pratica da
danca, simbolo da dedicacdo da devadasi ao templo, e a adequacao de tal classe de
mulheres a um papel proposto como ideal de feminilidade, o qual atendia
simultaneamente a critérios advindos do hinduismo e do conservadorismo vitoriano.
Assim sendo, ideais de liberalizacdo, assuncdo de direitos, emancipacéo

profissional, dentre outros, estiveram bem distantes da pauta, em favor do
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enquadramento da mulher na vida domeéstica, sob controle patriarcal, segundo
casamentos arranjados, nos quais sdo observados critérios de dote e casta.

Em contraposicdo ao movimento abolicionista, diversos setores, sobretudo
religiosos, se opunham as reformas. Seu principal argumento consistiu em tracar
uma linha divisoéria entre a devadasi (a dancarina dedicada ao templo) e a prostituta,
justificando com escritos religiosos a fungcéo especial desempenhada pela primeira.
Como exemplo, em resposta a tentativa de proibicdo da adocdo de criancas por
parte de dancarinas dedicadas ao templo, uma das primeiras reivindicacbes do
movimento abolicionistas acatadas pelo governo colonial, J. M. lyer, magistrado da
Alta Corte de Madras, declarou:

A adocdao é reconhecida pela lei Hindu em parte para a continuidade
da familia e em parte para assegurar uma pessoa competente de
acordo com o costume da comunidade e para realizar os ritos
funerérios dos pais adotivos e herdar sua propriedade. Nao é o caso,
portanto, de se confundir dangarinas com prostituicdo, que ndo é
nem sua condicdo essencial ou consequéncia necessaria, mas um
incidente devido a influéncias sociais... (Vijaisri, 2004, p. 230).

De modo similar, o equacionamento das dancarinas do templo com a transmisséo
de doencas também foi negada pelas autoridades religiosas, considerando a
exigéncia de exames desnecessaria. (Vijaisri, 2004, p. 231). Rejeitava-se, assim, a
associacao das devadasis com a nocéo de impureza, teologicamente relevante para
o hinduismo. Desse modo, sistematicamente, a acao missionaria protestante se
opunha a acdo dos templos hindus, ora inviabilizando as normatizacdes do governo
colonial, ora eximindo as dancarinas do templo da aplicagéo da lei. Tal reacao foi
apta o suficiente para impedir o banimento de ritos teogamicos até depois da
independéncia. Somente entdo, em 1947, foi aprovado o Devadasi Prevention of

Dedication Act, que proibia a dedicagédo de meninas ao templo. (Vijaisri, 2004, 250).

Entre as primeiras denuncias e a proibi¢cdo final, ocorreu a mudanca da opinido
publica, sobretudo das classes médias-altas urbanas, formadas principalmente pelos

setores advindos das antigas castas altas que melhor se adaptaram ao novo
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contexto econdmico e institucional da india moderna. Passemos a examinar alguns

momentos desse processo de mudanca.

Ao final do século XIX, eclodiu o Movimento de Pureza Social, cujos objetivos
centrais eram: “a total abstinéncia de bebidas intoxicantes, a pureza na vida privada,
e a abolicdo do sistema de devadasis.” (Kannabiran, 1995, p. 63). Ambos a agenda
e retérica desse movimento se assemelham a outro, que lhe € contemporaneo, de
origem protestante, a Cruzada Pela Pureza, da Inglaterra e EUA, que se opunha
abertamente ao consumo de alcool e aceitavam o intercurso sexual apenas com fins
de procriagdo, mesmo entre casados. Claramente preocupado com a pureza da
nacao e a regeneracdo da raca, o lider do movimento, Raghupati Venkataratnam
Naidu, defendia uma agenda reformista segundo a qual apenas mulheres
comprovadamente castas deveriam ser aceitas nos servicos prestados aos templos,
enquanto os homens das comunidades de devadasis deveriam receber educacéao,
com o objetivo de deixarem sua situagao de “drones e parasitas”. O respaldo para o
pensamento reformista era buscado nas proprias escrituras hindus, como o
Mahabharata, enquanto a retorica se assemelhava as criticas protestantes ao
catolicismo europeu. Promoviam-se, assim, criticas as instituicdes hindus entao
vigentes, mesmo que o0s reformistas n&o se identificassem como cristaos
(Kannabiran, 1995, p. 64). Como saldo, articulava-se no¢cbes de pureza, raca e
nacéo, propostas como restauracao de uma ordem originaria, entdo degradada pela
situacdo colonial. Ideias importantes eram a castidade e a atribuicdo de sentido
redentor ao espaco doméstico. Apesar do impacto na opinido publica e crescente
tendéncia a equacionar o sistema das devadasis com simples prostituicdo, essa e
outras iniciativas da época nao lograram sucesso imediato em suas tentativas de

proibir e criminalizar a pratica.

Uma segunda fase dos movimentos de abolicdo corresponde a ascensdo de uma
nova lideranca, Muthulaxmi Reddy. Foi uma das mulheres pioneiras a receber uma
educacao formal, graduando-se em medicina em Madras e cursando especializagao
em cirurgia na Inglaterra. Sua profissao lhe concedia acesso as elites dirigentes. Foi
lider e uma das fundadoras do Women'’s Indian Association (WIA), cuja primeira
presidente foi Annie Besant, importante vulto da Sociedade Teosofica. Em seguida,
Reddy passou ao Conselho Legislativo de Madras, sendo uma das primeiras
mulheres em todo o mundo a ocupar funcao legislativa. Ligava-se ao Congresso
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Indiano, corpo ou movimento politico fundado em 1927, o qual consistia em ampla
frente que se organizava paulatinamente e, a longo prazo, seria o veiculo de
conquista da independéncia (Knight, 2010, p. 78). Seu discurso foi herdeiro de R. V.
Naidu, articulando pureza, raca e nacdo. Estabeleceu fortemente uma relacéo
dicotdmica segundo a qual toda mulher adulta era casada ou prostituta. As relacdes
de poligamia entéo vigentes eram fortemente criticadas como signos de decadéncia
e perda de um passado no qual as devadasis se equivaleriam a grupos de mulheres
castas dedicadas ao templo. A decadéncia seria advinda de influéncias estrangeiras,
tal como a mugulmana e, posteriormente, dos colonizadores ingleses. Tal ideério é
ainda fortemente difundido, embora seja possivel rastrear a préatica de poligamia e

da poliandria na india dos textos da antiguidade até a modernidade recente.

Entre opositores do movimento abolicionista contavam-se a ortodoxia braméanica e
as proprias devadasis, que se organizaram na Associacdo das Devadasis no
decorrer da década de 20, sem, contudo, conseguirem se instaurar como
interlocutoras oficiais dos 6rgdos de governo, devido a uma estratégia deliberada de
Reddy, com apoio do Congresso Indiano. Como aliados contextuais, Reddy contou
com o0 apoio do movimento nao-bramanico, formado por populagbes tidas como
sem-casta, nhumerosos na regido, e que se opunham aquele que viam como um
costume bramanico, simbolo da exploracdo da mulher ndo-bramane. No interior
desse ultimo grupo, constavam os homens das comunidades no interior das quais as
devadasis eram recrutadas. Em 1926, Reddy prop@e e alcanca a aprova¢ao de uma
lei que objetiva retirar do sistema das devadasis sua sustentacdo material. Desse
modo, as terras dos templos cujo usufruto era entregue as dancarinas e suas
familias deveriam ser transferidas definitivamente para os homens da comunidade.
Buscava-se, assim, desvincular o usufruto a dedicacdo de uma menina a cada
geracdo ao templo e, a0 mesmo tempo, subsidiar o casamento, entregando ao
homem o controle financeiro da familia. Na pratica, os templos tenderam a romper o
vinculo com as familias de devadasis e manter a propriedade tradicional, causando

0 depauperamento da comunidade. (Knight, 2010, p.66-67)

A aprovacdo da referida lei afetava o sistema, mas ndo proibia a cerimonia de
dedicacdo da menina ao templo. Como forma de reagcdo, ao ndo conseguirem
espaco formal de interlocucdo, as devadasis organizadas em associagdes

utilizaram-se extensivamente de panfletagem, com o intuito de conquistarem a
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opinido publica. Em 1926 e 1927, por ocasido da lei proposta por Reddy, houve uma
intensificacdo nas mobilizacbes, com a realizacdo de reunides e formacdo de
nacleos em diversas cidades. Diversas lideres do movimento estavam envolvidas
com o universo literario. Por exemplo, Bangalore Nagarathnammal, encontrava-se
entdo as voltas com a publicacdo da obra da poetisa Muddupalani, do século XVIII,
quando entdo publicou sua resposta a retdorica de Reddy. Segundo
Nagarathnammal, a prostituicdo era um problema sério a ser trabalhado e que,
mesmo sendo verdade que alguns membros das comunidades hereditarias de
devadasis tenham se entregue a prostituicao, a relacdo estabelecida entre as duas
esferas estava sendo muito simplista. A abolicdo dos ritos de dedicacdo de
devadasis ao templo em nada afetaria a pratica de prostituicao, que persistiria. Ainda
segundo ela, os abolicionistas enxergavam a sociedade indiana sob o prisma
ocidental, mas seria necessario considerar as praticas no interior de seus proprios
parametros para, entdo, realizar propostas pertinentes de reforma. Dentre o0s
argumentos do movimento, também se mencionava as perdas materiais irreparaveis
gue as devadasis estariam sofrendo no processo, em beneficio dos homens da

comunidade, interessados em se apropriar das terras. (Knight, 2010, p. 67)

Ao passo que suas formas de sustentacdo material e manutencdo das praticas
artisticas sofriam transformacdes, o avanco da modernidade ainda alterava outra
dimensdo importante para o status elevado gozado pelas devadasis, qual seja, o
dominio da escrita e da cultura letrada. No interior da nova educacéo escolarizada,
as comunidades tidas como castas baixas eram recusadas, sistematicamente, por
nao lhes ser permitido frequentar o0s mesmos ambientes das comunidades tidas
como castas puras. Tal ambiente social, marcado pelo ensejo de purificacdo moral e
social, expulsava as criangas das castas nas quais as devadasis eram recrutadas,
tidas como impuras, tal como pode-se ler em documentos da €poca, como a carta

de Krshna Mohan Banerjee acerca da educacao da mulher:

N&o penso que hindus de classes respeitaveis irdo fazer com que
suas mulheres sofram ao frequentarem escolas publicas onde os
alunos séo recebidos indiscriminadamente, sem consideracdo de
casta ou credo. (Vijaisri, 2004, p. 150)
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Diversas outras cartas, em debates publicos na imprensa ou dirigidas diretamente a
autoridades, apresentavam o mesmo teor. Como resultado, o governo instaurou uma
normatizacao, em 1915, segundo a qual os conselhos escolares poderiam optar por
excluir de seu atendimento filhos de sem-casta e devadasis (Vijaisri, 2004, p. 150).
A nova organizacdo educativa, pretensamente iluminista, vedava o acesso desse
grupo de mulheres, ao mesmo tempo em que a retirada da sustentacdo econémica
ocasionava a ruina dos modos até entdo vigentes de organizacao e transmissao do
conhecimento artistico. Desse modo, o avan¢o da educacdo escolar, em conjunto
com a reprovacao moral, a perda econémica, e o fim do prestigio ligado ao dominio
da cultura erudita, até entdo praticamente exclusivo das devadasis, foram fatores

gue colaboraram para a perda do prestigio social desse grupo de mulheres.

O movimento de abolicdo apresentou uma clivagem na década de 1930, originando
0 movimento reformista, o qual pretendia ndo mais abolir toda e qualquer forma de
danca e musica, mas retirar tais expressdes das maos de um grupo de mulheres
tidas como moralmente corrompidas. A danca passa a ser revalorizada como forma
artistica — no sentido que o romantismo atribui ao termo, ou seja, obra do génio —
enquanto os aspectos ligados a esfera do magico-religioso recebem uma
revalorizagdo. O principal nome desse movimento € Rukmini Devi Arundale. Nao
apenas por sua empresa individual, mas por meio das for¢as sociais que representa,
foram formatados o novo modo de sustentacdo material, de transmissédo da danca,
bem como uma nova narrativa de legitimacao, a qual desvinculou a danca do ritual e
a transferiu para o palco, porém conferindo-lhe um carater espiritual. Mudancas no
ambito tematico das poesias e formais, no da danca, também foram realizadas,
tendo como base o estilo de danca das devadasis, o sadir, que passa a ser
relativamente modernizado. Esse conjunto de transformagdes sao as que resultaram
na criacdo do moderno bharatanatyam. Tal processo serviu de modelo ou
paradigma, com algumas variagOes, para a classicalizacdo dos demais estilos
regionais indianos, em quesitos tais como os modos de definicAo de um curriculo
minimo para os alunos, padrfes de financiamento publico e formacao de comissdes
de especialistas para a sistematizacdo das técnicas. Como saldo, os atuais estilos
classicos da danca indiana podem ser vistos como variantes ou subconjunto
sistematizado e padronizado das técnicas que até entdo eram praticados na
respectiva regiao.
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Conforme exp8e Janet O"Shea (2009, p. 37-38), Rukmini Devi Arundale adentra a
esfera publica de Madras, na década de 1920, ndo através da danga, mas do
ativismo nacionalista e das atividades da Sociedade Teoso6fica, um movimento
eclético e transnacional, de cunho religioso ou esotérico, cuja fundadora foi Helena
Blavatsky. Rukmini era advinda de familia braméanica e apresentava um legado de
erudicdo em sanscrito e musica. Quando adolescente, encontrou-se sob a tutela de
Annie Besant, um dos principais homes da teosofia e que havia servido como
presidente do Congresso Nacional Indiano entre 1917 e 1918. Permeado pelo
orientalismo roméantico e o nacionalismo, o ideario de Annie Besant propunha uma
série de reformas, com o intuito de restaurar uma suposta tradicdo originaria do
hinduismo que havia se desgastado com o tempo. Embora fundado na Europa, a
Teosofia transferiu sua sede para Madras. Ainda que nutrindo um ideario ndo muito
destoante do cristianismo entdo praticado, opunha-se a expansdo do cristianismo,
tido como uma religido ja corrompida, o que alcancava fortes ecos entre 0s membros
da nova classe média urbana e letrada indiana. Nesse contexto, o Teosofismo se
tornou um importante ingrediente para o surgimento do chamado Neo-Hinduismo,
termo empregado para caracterizar diversas praticas reformadas de finais do XIX e

inicio do século XX.

Rukmini Devi, ainda na adolescéncia, foi apresentada por Annie Besant a George
Arundale, que veio a se tornar, futuramente, presidente da Sociedade Teosdfica,
sendo bispo da Igreja Catdlica Liberal. Rukmini contraiu casamento com Arundale
em 1920, constando ela com dezesseis anos. Sendo ele inglés, o casamento
quebrava as regras de casta, 0 que necessariamente causou alguma comocao
publica. A Sociedade Teosdfica se tornou no grande impulsionador da carreira de
Rukmini Devi. O reformismo na danca reeditou o ideario teosofista que ja havia sido
aplicado a uma tentativa de reforma do budismo singalés por Henry Olcott cinquenta
anos antes. (Knight, 2010, p. 103-104)

Imbuida de um sentido de misséo, Devi se prop6s a aplicar exatamente a mesma
agenda reformista ao campo da arte. Antes de se dedicar a danca indiana, ela havia
tentado aprender o balé, recebendo aulas de um dos assistentes de Ana Pavlova.
Teria sido essa Ultima que lhe encorajara a aprender o préprio estilo indiano de
danca, o qual se transformaria, com Devi, em veiculo de orgulho e identidade

nacional. Em seu pronunciamento acerca da arte de Rukmini Devi, George Arundale
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afirmou que sua danca era uma nova reedicdo dos principios teosoficos, mais
especificamente, a quinta reedicao, apos Blavatsky (a fundadora), Olcott, Besant e
Jiddu Krsnamurti. Conforme o pronunciamento de George Arundale transcrito por

Douglas Knight:

Estamos diante de uma nova era, ambos para a Teosofia e para a
Sociedade Teosofica. (...) NOs temos a esperanca de que a Teosofia
como Belo ird se encarnar em formas reais, assim ndo estaremos
mais confinados apenas a principios [abstratos], mas poderemos
perceber [sensorialmente] a Teosofia por meio da danca, através da
musica, através da pintura, através da escultura, através da
arquitetura, através do cerimonial... demonstrando a essencial
unidade da vida em meio a uma miriade de cores, sons, gestos,
posturas, tudo isso em termos do Belo...” (Knight, 2010, p. 104)

A ligacdo entre danca e templo cede lugar, nessa visédo, a uma relacéo estabelecida
entre a danca e a espiritualidade ou, equivalente a essa Ultima, aos principios do
esoterismo teosofista, predestinados a instaurar uma nova era. Rukmini Devi
dedicou, com o tempo, boa parte de seus escritos e pronunciamentos publicos a

exposicao dos principios teosoficos.

A corporificacdo do som e do ritmo criando poesia espiritual €
chamada danca ou natya. Ndo podemos divorcia-la da religido ou
filosofia, pois religido e filosofia ndo sd@o meras concepgdes
intelectuais ou meros conjuntos de regras e regulacfes. Religido,
filosofia e arte sdo todos veiculos para alcangar o espirito interior,
obtenivel pelo sabio e 0 santo assim como pelo mais desprezivel ser
humano. Em cada um habita o espirito do divino, em cada rege o
criador, em cada, ha uma infindavel saudade para alcancar a
verdadeira felicidade, ou Moksha. E para satisfazer a essa infindavel
saudade, que os Ensinamentos e os Vedas, as Upanishads, assim
como a Mdasica e a Danca existem. Portanto € possivel para cada
mortal, assim como para Deus, dangar, cada um de acordo com a
medida de sua compreensdo, mas cada um compartilhando da
Divina Bem-Aventuranca ou Ananda. (Arundale, 2003, p. 54)

Nesse trecho de Rukmini Devi, podemos perceber a presenca de diversas ideias
gue pudemos abordar nos capitulos primeiro e segundo. A abertura universal do

Quinto Veda, proposta no capitulo | do Natyasastra, que ali se expressava em
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linguagem de abertura a todas as castas, é agora instrumentalizada no sentido de
negar a exclusividade de casta das dancarinas hereditarias a primazia sobre a arte.
Expressando-se em termos mais individualistas, a medida da compreenséo passa a
designar o grau de obtencdo da respectiva Bem-Aventuranca. A referéncia a
saudade dessa origem divina ressoa o0 equacionamento dos filosofos e poetas
medievais entre as experiéncias misticas e extaticas e 0 amor-em-separacao que
instaura as relacdes entre os personagens de um drama amoroso no interior do
poema. A recusa as regras e regulacdes religiosas e filoséficas, no entanto, em
contraste com as vertentes mais ortodoxas do hinduismo, se apresenta como o
elemento facultador da afirmacéo da danca em seu carater espiritual e, ao mesmo

tempo, de sua desvinculacéo do raio de dominio do ritualismo dos templos.

A mudanca de atitude em relacdo a danca, de seu carater proibitivo a proposta de
redencéo, ja podia ser pressentida, de modo precursor ao trabalho de Rukmini Devi,
em dois dancarinos: Uday Shankar e E. Krsna lyer. O primeiro pertenceu a
companhia de Ana Pavlova. De origem indiana, auxiliou a elaborar a apresentacdes
para a companhia com tematica assumidamente exotizante, apresentadas com
técnica ocidental. Algum tempo depois, ja com algum sucesso e capital acumulados,
viajou pela india e aprendeu alguns passos de diversos estilos, contudo sem se
tornar um praticante de nenhum deles. Ainda que se beneficiando abertamente do
exotismo nutrido por europeus, desempenhou uma funcao relevante de valorizagéo
da danca indiana, despertando o interesse por essa arte na Europa, bem como

contribuindo para sua revalorizagdo na propria india. (O"Shea, 2009, p. 35).

E. Krsna lyer, por sua vez, recebeu treino no estilo das devadasis, o sadir,ap6s seu
guru, A. P. Natesa lyer, perceber seu talento nato e convida-lo para a pratica. Sob
treinamento, seu dominio da técnica se tornou tdo perfeito, que realizou
performances por todo o sul da india fazendo-se passar por uma dancarina, sem
que o publico notasse sua verdadeira identidade. Mais tarde, como magistrado,
adentrou o0 meio politico e se tornou uma lideranca nas mobilizacdes pela
independéncia, ao mesmo tempo em gque mantinha colunas e publicava textos de
critica de arte. Em 1927, durante uma reunido anual do Congresso Indiano sediado
em Madras, organizou o All India Music Conference (Conferéncia Pan-Indiana de
Musica). No ano seguinte, era fundada a Madras Music Akademy, da qual foi o

primeiro secretario. Ao final da década de 1920 e inicio da década de 1930, o
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reformismo se fazia notar com propostas de recodificacdo da teoria musical, que
consistiam em coletar o conhecimento oral, passado de mestre a discipulo, e
emprestar-lhe uma nova forma, recorrendo-se a fontes escritas. Nao raro, as novas
sistematizacdes desagradavam profundamente aos musicos em atuacdo. (O"Shea,
2009, p. 36; Knight, 2010, p. 78-81).

O encontro de Rukmini Devi com Ana Pavlova ocorreu em 1928, durante sua viagem
pela Australia a servico da Sociedade Teosofica. Anos depois, em 1935, a convite
de E. Krsna lyer, compareceu a uma apresentacdo na Music Akademy da entéo
Madras, atual Chennai. Em conversas com as dancarinas de sadir, travou contato
com Mylapore Gowri Ammal, dancarina renomada que lhe aceitou como aluna. No
mesmo ano, em dezembro, ela realizou sua primeira apresentacdo publica, como
parte das comemoracbes do aniversario da Sociedade Teosofica. Sua guru nao
aprovava que a performance fosse realizada com tdo pouco tempo de prética.
Setores influenciados pelo Anti-Nautch também desaprovaram a iniciativa. No
entanto, um publico de cerca de mil pessoas lhe aprovou. No més seguinte, Rukmini
Devi fundava a escola Kalakshetra, nas dependéncias da sociedade teosofica, para
serem ministradas aulas de bharatanatyam, kathakali e masica carnatica. Mais tarde,
ela treinaria também com Meenakshi Sundaram Pillai, advindo da casta das
devadasis (Isai Vellalar). (O"Shea, 2009, p. 38).

Consoante ao espirito teosofico e seu procedimento em relacdo a religido, a
academia recém-fundada passou a ensinar as artes introduzindo uma série de
variagdes quanto a forma até entdo vigente. Segundo acreditava-se, era necessario
depurar a danca de sua atual condicdo decaida. O Sadir das devadasis se tornava,
assim, o bharatanatyam. Esse ultimo nome é de origem incerta, mas passou a
substituir o sadir ou desi-attam ent&o utilizados, pois os ultimos apresentavam forte
relacdo com as comunidades de dancarinas. Cunhado em sanscrito, pode ser
traduzido, simplesmente, como “danca indiana”, o que deixa transparecer, também,
0 espirito nacionalista da reforma. Embora expoentes das comunidades de origem
das devadasis tenham sido convidados para tomarem parte na reforma, sua funcao
tendia a ser deslocada daquela de guru para o de professor no interior de uma
instituicdo. O vinculo vitalicio e pessoal era assim substituido pela interacdo mais
impessoal das turmas de academia; enquanto a transmissédo de um estilo por meio

da relagdo mestre-discipulo, 0 que comporta pequenas varia¢des e idiossincrasias
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advindas tanto do professor quanto do aluno, cedeu lugar a formalizagcdo de um
curriculo genérico com conteudo seriado. Nao obstante todas as transformacées, a
nocéo de tradicdo era mantida, e mesmo reforcada, remetendo-se a um passado
longinquo, reconstruido por meio de documentacdo escrita e visual, tal como as
esculturas presentes nos templos. Como relacionados aos esfor¢cos de reforma,
podemos incluir as obras de importantes autores sobre a danga, como Kapila
Vatsyayana (1996; 2007) e Padma Subrahmanyam (2003). Paulatinamente, de
modo a justificar a reforma, a autoridade transladada do ambito de conservacao dos
aspectos formais e poéticos entdo constituidos, do qual o guru, falante de uma
lingua dravida,é o portador, para aquele dos textos fundadores, em séanscrito. O
acesso passa a ser feito, ora pelo individuo que prescinde de mediacédo, ora é
mediado por via da autoridade investida pela nova ordem de instituicdes
modernizadas, ndo necessariamente religiosas. O guru cede lugar ao instrutor no
interior da academia, o qual, como em qualquer outra instituicAo moderna, pode ser
substituido ou trocado. Por fim, o praticante ideal desse estilo renovado ndo € mais a
dancarina profissional hereditaria, mas as filhas de familias respeitaveis, de castas
elevadas, pertencentes as modernas e afluentes classes altas urbanas. Seu locus

ndo € mais o templo, mas o palco.

O movimento reformista buscou, de todos os modos, operar uma disjuncao entre a
danca e o universo das devadasis. Utilizando-se da construgdo de um passado
idealizado, defendia-se que a danca, naquele tempo, ndo era praticada apenas por
profissionais (devadasis), mas também por filhas de familias respeitaveis. Os nomes
até entdo mais utilizados para o estilo, Sadir ou desi-attam,eram em tamile cairam
em desuso, em favor do novo termo, Bharatanatyam, em sanscrito. A técnica foi
transformada, alterando-se alguns movimentos e poses. O repertério de entdo foi

largamente criticado, sobretudo em seu conteudo erdtico.

A danca é uma expresséo do corpo fisico. Porque é uma expresséo
fisica, € simultaneamente um instrumento magnifico e perigoso. A
fraqueza do corpo fisico estd na vulgaridade e grosseria. Para a
mente, se emocdes ndo sdo capazes de superar o corpo fisico, a
danca se torna um instrumento de sensualidade e grosseria. No
entanto, para aqueles que possuem um conhecimento mais
profundo, o corpo pode realizar o mais elevado Dharma,ndo apenas
ao dar ao mundo uma expressdo de beleza e graca, mas pode
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expressar rasanubhava, uma corporificacdo, uma expressdo do Ser
Cdésmico. (...) Quando isso é alcancado, Bharata natya € justificado
pela dancarina e se torna uma perfeita expressdo da esséncia da
rasa do Divino. A danga se torna um Veda e a dangarina um yogi.”
(Arundale, 2003, p. 32)

A disjuncao entre a danca e a devadasi se fazia acompanhar, portanto, da disjuncao
filosofica entre o erotismo e a espiritualidade, sendo o primeiro associado ao entéo
atual estagio de decadéncia, advindo de influéncia estrangeira. Isso contradiz, como
vimos em nosso capitulo 3, toda a poética medieval, seja em vertentes xivaitas,
vaixinavas ou xaquitas, que empregavam amplamente a imaginaria erética, mesmo

em contextos religiosos de elevado rigor ascético.

Rukmini Devi instituiu, ainda, mudancas nas vestimentas. Para as apresentacoes
regulares, uniformes foram compostos, substituindo os saris regulares utilizados até
entdo. Em algumas pecas, 0S personagens passaram a ser caracterizados com
figurino e objetos cénicos, o que ndo era préprio do sadir, muito mais centrado na
pantomima. Cenas com muitos personagens e grande grupo de dancarinos
substituiram a atuacao solo ou em dupla na qual a praticante caracterizava multiplos
personagens ou assumia atitude narrativa através do uso de gestos simbolicos
(mudras) e linguagem corporal. Uma sensibilidade musical diversa foi incorporada
do balé. Assim,a regularidade da marcacao ritmica no interior do compasso foi
introduzida.Quanto a tematica, nas pecas de sua autoria que pudemos assistir no
Kalakshetra, em dezembro de 2013, em Chennai (antiga Madras), nocdes de
piedade e autossacrificio se fizeram bastante presentes, totalmente condizentes com
uma religiosidade cristd, mesmo sendo os caracteres e situagdes advindos de

narrativas religiosas hindus.

O fim da dedicagao aos templos trouxe o fim da patronagem e, com isso, 0 colapso
do antigo sistema de sustentacdo material. O novo sistema, caracterizado por
escolas de danca ao inves da antiga relagcdo mestre-discipulo, passou a se sustentar
economicamente do pagamento de mensalidades e da captacdo de verbas
governamentais. Os dois fatores favoreceram a passagem da danca e de sua cultura
correlata para as maos dos setores mais afluentes da sociedade urbana. Como
esses eram formados majoritariamente pelas antigas castas altas, temos, portanto, o

translado da pratica dos grupos matrilineares de origem dravida para oS grupos
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arianos. Uttara Arsha Coorlawala (2004) chama a esse processo de “Sanscritizagao
do corpo”, haja vista a alteragcdo da pratica da casta Isai Vellalar para a casta
braméanica. Contendas a parte € necessario sublinhar que a prética é ja, em sua
forma praticada anterior ao movimento reformista, sanscritizada, haja vista estar
inserida no interior do rito agamico, fortemente sincrético. O bramanismo mais
ortodoxo forneceu guarida as devadasis, enquanto outro setor bramanico, das
classes médias modernizadas, se uniu ao protestantismo como detrator do costume.
Do mesmo modo, as castas ndo-bramanicas também se viram divididas. No campo
social, no entanto, ndo é possivel negar a transferéncia da heranca de um valioso

legado artistico das méos de uma comunidade para outra.

As devadasis ndo tomaram parte nas transformacdes sociais da prética artistica
como objetos passivos. Resistindo ao movimento abolicionista, permaneceram
cultivando sua arte e perceberam que a propria sobrevivéncia se mostrava
condicionada a capacidade de adentrar a nova configuracdo social e econdmica.
Dentre outros nomes, destaca-se o de Balasaraswati. Dancarina tradicional advinda
de uma linhagem que traca sua ligacdo com a corte de Tanjore, Bala logo se
destacou como uma das mais talentosas dancarinas de sua geracdo. Defendendo o
legado das devadasis no campo da arte, da religido e da opinido publica, conquistou
a admiracdo de diversos setores, na india e também no Ocidente. Sua polarizacéo
com o movimento reformista teve como saldo a criacdo do segundo estilo do
moderno bharatanatyam, o qual predomina nos Estados Unidos e, embora também
tenha realizado igualmente o translado para os palcos e as novas formas de ensino,
advoga ser mais consistente com as formas artisticas praticadas imediatamente

antes dos processos de reforma, incluindo técnica e repertorio.

Os primeiros documentos acerca da familia de Balasaraswati compde o acervo
ligado a corte de Raja Tulaja, de Thanjavur (1763-1783). A corte era frequentada por
musicos, pintores, poetas, compositores, dancarinas e professores de danca. Eles,
no entanto, ndo habitavam a corte e sua participagcdo no circulo artistico era
realizado mediante convite, ocasionado pelo prévio reconhecimento de publico e
critica (Knight, 2010, p. 10). Raja Tulaja trouxe para a corte Mahadeva Annavi, 0
qual treinou seus quatro netos, que ficaram conhecidos posteriormente como o
Quarteto de Thanjavur. A sistematizacdo estilistica alcancada pelo quarteto se
tornou na base para o estilo de danca praticado nos século XVIII e XIX. Em 1760
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havia nascido Thanjavur Pappamal, dancarina da corte que praticou uma das
variantes estilisticas empregadas na sintese do Quarteto Thanjavur. Ndo se sabe se
alguma de suas ancestrais havia também servido a corte, mas sua descendéncia até
0 século XX é registrada. Foram todas conhecidas como artistas, dedicadas a
musica e a danca, em linhagem direta e matrilinear até Balasaraswati. (Knight, 2010,
p. 12-16)

Balasaraswati conviveu com a danca e a musica desde o nascimento, imitando os
movimentos de maos (mudras)da mée antes mesmo de aprender a falar. Um de
seus gurus foi Kandappa Pillai, que lhe introduziu no estilo do Quarteto de
Thanjavur. O treino tradicional no gurukula (literalmente: domicilio do guru), se
iniciava com exercicios diarios desde as primeiras horas do dia e continuava por
horas a fio. A dimensdo tedrica era apreendida aos poucos, em momentos de
descanso e pausas do trabalho fisico. A estrita disciplina incluia manter um saco de
areia de meio quilo sobre a cabegca enquanto praticava 0s movimentos
fundamentais, chamados adavus, e, no caso de erro, isso podia ocasionar castigos.
Sua primeira performance publica e rito de passagem, arangetram, ocorreu em 1925
em um pequeno santuario dedicado & deusa (Sakti), contando a jovem dancarina

com apenas sete anos;(Knight, 2010, p. 49-58)

Bala creditava o sucesso de sua carreira a ter realizado sua primeira
performance em um templo, acreditando, nas palavras de Lakshi,
que “o efeito de dangar no templo durou por toda a sua vida. Ela teve
ndo apenas a bencao da augusta audiéncia, mas também da propria
Deusa”. (Knight, 2010, p. 58)

Embora tenha realizado o translado para o palco, Balasaraswati creditava a trés
fatores o seu sucesso na danca: a heranga familiar, o ensino tradicional e a ligacéo
com o templo. Para Bala, importava menos transformar a danca e adequéa-la ao
gosto do novo tempo do que preserva-la, 0 maximo possivel, em meio a pressoes e
situacdes incontornaveis. A bencdo da Deusa, advinda de um rito iniciatério no
interior do templo, seria, para ela, o fator determinante de sua virtuose artistica e
capacidade de tocar o coracdo do publico, noutros termos, de conduzi-los a
experiéncia estética (rasa). No capitulo 3, vimos que a Deusa, ou Sakti, é
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equacionada na psicologia xivaita de Abhinavagupta a poténcia criativa (vimarsa).
Creditar ao ritual um efeito que durou por toda a vida significa atribuir um sentido

bastante concreto a bencdo da Deusa da qual a dancarina se fazia veiculo.

Durante a programacéo organizada ao modo de festivais anuais por E. Krsna lyer
pela Madras Music Akademy, Balasaraswati realizou uma performance em 1933,
contando com quinze anos, oito apds seu arangetram. Tal festival € o mesmo que ja
citamos por ser o evento que atraiu a atencdo de Rukmini Devi Arundale para que
comecasse sua pratica de danca, sob a instrucdo de Gowri Ammal. Na mesma
ocasido, Devi assistiu a apresentacdo de Balasaraswati e a convidou para
apresentar-se em seu aniversario, no ano seguinte, na sede da Sociedade Teosdfica
(Knight, 2010, p.78).

A essa época, a critica especializada dos jornais ja demonstrava inclinacéo
reformista. Assim sendo, a avaliagdo que os criticos emitiam ajudavam a projetar as
transformacdes que a arte sofreria. Ao mesmo tempo, uma critica que se dirigia
apenas a aspectos determinados da técnica de danca enfraguecia a abordagem
abolicionista e seus argumentos que tendiam a condenar a pratica de modo global.
O critico Chandrasekharan comentando a apresentacdo de Balasaraswati, ressaltou
gue suas vestes, um sari regularmente atado a cintura, ndo seriam atrativas. Anos
mais tarde, o mesmo critico afirmou que “Aquela era a primeira ocasidao em que
assisti a uma apresentacado de Balasaraswati... foi um dia maravilhoso para mim.
Antes daqguela performance, eu néo tinha uma real ideia do que o bharatanatyam
podia ser” (Knight, 2010, p. 80). Bhava Raga Tala (alias G. K Seshagiri), por sua
vez, teceu uma critica segundo a qual Balasaraswati cantava muito baixo e néo
realizou apropriadamente o trecho de danca dramatica (abhinaya) (Knight, p. 2010,
p. 81).

No ano seguinte, C. K. Chidambaram, eminente estudioso da literatura, danca e
masica tamil, organizou uma apresentacdo de Balasaraswati para alguns poucos
convidados, incluindo o magistrado V. V. S. lyengar. O estudioso teria exclamado,
apos a apresentacao, que ali renascia 0 bharatanatyam. A partir do ano seguinte,

Bala seria reconhecida por diversas apresentacdes nas quais todo o programa era
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composto por danca expressiva (abhinaya), algo que surpreendeu a critica, mas que
era considerado corriqueiro pela comunidade das devadasis. As diferencas formais
entre o “estilo Balasaraswati” e o “estilo Kalakshetra” se acentuariam nos anos
subsequentes, resultando em dois estilos de bharatanatyam, cada qual
apresentando ndo somente diferencas formais, mas de repertério e compreensao

filosofica.

Uma parte significativa do repertério de Balasaraswati sdo poesias de Kshetrayya,
poeta dos séculos XVI- XVII d.e.c, o que o localiza apenas um século antes da
ancestral de Bala da corte de Tanjore, Pappamal. Segundo as lendas associadas ao
nome do poeta, teria nascido em familia braménica e se voltado a boemia na
adolescéncia. Finalmente convertido ao movimento devocional (bhakti), compds
milhares de poemas direcionados a Krsna Gopala, tido como uma encarnacao
(avatara) de Visnu. Através da pratica do Gopala Mantra, entrava constantemente
em estados extaticos e, em meio a experiéncia visionaria, compunha versos que
eram anotados pelos discipulos. Alguns relatos o figuram como um andarilho
acompanhado por um musico, outros o mostram cercado de dancarinas enquanto
peregrina de templo em templo ao longo de vinte anos. A danca que acompanha
seus versos sao itens de danca performatica (abhinaya). Em sua tematica, o amor
divino e secular sao de impossivel separacdo. (Knight 2010, p. 85). Nesse aspecto,
suas composi¢cdes sdo semelhantes as de poetas do mesmo periodo, de outras
regides, como Jayadeva, do leste indiano (Jayadeva, 2007), ou Keshavdas (2013),

do norte.

A relevancia de Kshetrayya para a linhagem de Balasaraswati faz com ela se refira a
bardos andarilhos como precursores do Quarteto de Thanjavur, 0 que remete aos
santos poetas andarilhosmedievais, como vimos no capitulo 3. Douglas Knight
(2010, p. 86-87) reproduz, acerca do poeta, uma lenda que pode ser tida como
hagiografica. Conta-se que, certa vez, Kshetrayya teria sido convidado ao templo de
Chidambaram, onde encontrou dois grandes séquitos de devotos eruditos. Um dos
grupos era composto por eminentes vaixinavas, devotos de Visnu, enquanto o
segundo era composto por sabios xivaitas. Os dois grupos se reuniram sob seus
respectivos icones de adoracéo, no recinto conhecido como Chitsabha, onde ainda
pode-se ver Nataraja (Siva) e Govindaraja de Kanchi (Krspa) frente a frente. O

desafio posto ao poeta foi que compusesse um poema que se dirigisse e louvasse
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simultaneamente a Visnu e Siva. Além disso, a sutileza da composicdo deveria
trazer a mais sublime verdade do conhecimento védico. Isso deveria ser feito sem
duplos sentidos e trocadilhos, de modo que o sentido superficial e esotérico
deveriam ser trazidos a tona sem qualquer artificialidade ou jogo de palavras. Assim
que o desafio foi finalizado, o bardo comecou a cantar, ao que seu discipulo, ou
amigo fiel que lhe acompanhava, comegou a dangar.

Numa de suas poesias (padam), devotada a Krsna, presente no repertério de

Balasaraswati, expressa-se Kshetrayya:

O senhor que sempre adormeceu
Com a cabeca repousada sobre meus seios
Ayyayyo, agora esta farto de mim

Mordendo meus labios em jogos de amor,

Pois as palavras deveriam ser deixadas de lado,
Meu senhor falaria apenas com as méaos.
Ayyayyao, agora ele esta farto de mim.
(Kshetrayya, apud Vishwanathan, 2008, p. 160)

Na visdo devocional (bhakti) a imaginaria erotica se situa no topo entre aquelas cujo
propdsito suscitar a experiéncia de Bem-Aventuranca. O amor-em-sepracao
(vipralambha-$rigara ) € a traducdo do sentimento da alma que se sente apartada
de Deus, visto como um amante impiedoso que abandona a amada apds o encontro.
Nesse poema, composto para ser encenado, o amado falar apenas com as maos
remete-nos, imediatamente, a fala silenciosa da bailarina sobre o palco, que faz uso
de sua linguagem de gestos codificados. Tal virtuosismo criativo do poeta, na
linguagem de Bharata, é um dos facultadores ou estados-causativos (vibhava) do
despertar da experiéncia estética amorosa ($rrigara -rasa) no coracdo daquele a

quem se dirige a apresentacgéo, o apreciador qualificado (sahrdaya).

Dois pontos da critica reformista podem ser relacionados diretamente a poesia de
Kshetrayya: o imaginario erético e o estabelecimento de uma equivaléncia analdgica
entre Deus e o rei. Tais criticas se presentificam nos escritos de Rukmini Devi
Arundale (2003), ainda que ndo sejam diretamente direcionadas ao poeta, mas

pronunciadas de modo genérico, como na oposicdo sustentada entre devocao
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(bhakti) e erotismo ($rrigara ). Como visto por ocasido de nossa leitura de Ripa
Gosvamin, o periodo medieval tardio ndo via uma oposi¢cdo, mas uma identidade,
entre os dois conceitos. A experiéncia estética amorosa ($rrigara rasa) € o summum
bonum, a Bem-Aventuranca que se coloca como fim teleoldgico de toda a prética
devocional, esséncia da qual Krspa é uma corporificacdo. Nas palavras de

Balasaraswati:

Sringara se situa suprema no ambito das emoc¢des. Nenhuma outra
emocao é capaz de melhor refletir a unido mistica entre o humano e
o divino. Eu digo isso com a profunda experiéncia pessoal de dancar
diversas cangbOes devocionais que apresentam o0 elemento de
Sringara. Cancdes devocionais séo, certamente, necessarias. No
entanto, Sringara é a emocao cardinal que confere o mais amplo
escopo a improvisacdo artistica, ramificando-se continuamente,
como |he é propria, na representacdo de inumeraveis estados de
espirito plenos de novidades e nuances. Alguns buscam ‘purificar’ o
bharata nayam ao substituirem os poemas tradicionais que
expressam  Sringara  por composi¢cdes  devocionais. Eu
respeitosamente dirijo a tais protagonistas que ndo ha nada no
bharata natyam que precise ser purificado; ele é divino como é, de
modo inato. O Sringara que experienciamos no bharata natyam
nunca é carnal, nunca, nunca. Para aqueles que se entregaram a
sua disciplina com total dedicacdo, a danca, assim como a musica, &
a préatica da Presencga... contudo a qualidade espiritual do bharata
natyam ndo pode ser alcancada através da eliminagdo do sensual,
mas através do préprio aparentemente sensual em si, no entanto
sublimando-o. (Balasaraswati, 1978, p. 112)

Aléem da centralidade da experiéncia estética amorosa ($rrigara-rasa), também a
equivaléncia simbdlica entre o Rei e Deus foi objeto de critica de Rukmini Devi.
Ambas as caracteristicas sdo tracos da poética periodo medieval tardio, como visto,
resultando da absor¢do do devocionalismo das doutrinas e praticas devocionais no
interior do ritualismo dos templos cujos ritos organizavam, partindo dos agamas e
purédnas, o todo césmico-social em torno do monarca. Ainda que alguns poemas
sejam dedicados pelos poetas a determinados reis, a natureza meramente
contingente de tal correspondéncia (Deus-monarca) € ressaltada por Balasaraswati,

para quem:
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No que concerne a dancarina, o heroi [nayaka] sé pode ser o Rei dos
Reis, o senhor de todo o mundo. E impossivel para ela dedicar sua
arte, a qual santificou seu corpo e tornou sagrado seu corac¢ao, a um
mero mortal. Ela pode experienciar e comunicar o sagrado naquilo
gque parece ser secular. (...) Varios movimentos ritmicos séo
intercalados com sua abhinaya. Isso a protege de se degenerar no
humano, e a mantém fresca e pura para a yoga da danca.
(Balasaraswati, 1978, p. 113)

Dentre as transformacdes inseridas pelo movimento reformista, além da critica ao
acervo classico, também constava a alteracdo na ordem de apresentacdo dos itens

gue compde uma peca. Tais alteracbes tendiam a desagradar a Balasaraswati:

O recital do Bharatanatyam é estruturado como um grande templo:
entramos através do gopuram (saldo exterior) de alarippu,
atravessamos a mandapam ardha (recinto intermediario) do
jatiswaram, entdo o mandapa (grande saldo) do Sabdam, até
adentrarmos o sagrado recinto da deidade no varnam. Este é o lugar,
0 ambiente, que da a dancarina o espaco amplo para deleitar-se com
o ritmo, a emocao e a musica apresentada pela danca. O varnam é
o continuum que fornece uma ampliddo cada vez maior a dancarina
para deleitar-se com a sua auto-realizagdo, provendo a mais ampla
extensdo para a sua propria criatividade, bem como para a tradicdo
da arte.

Seguem-se o0s padam-s. Na danca, nos padam-s, a pessoa
experimenta a contencao, fresca e silenciosa, de adentrar o sanctum
vindo do recinto externo. A extensdo e brilho dos corredores
exteriores desaparecem no escuro santuario interior; e 0S
virtuosismos ritmicos do varnam cedem lugar a mdsica e ao
abhinaya do padam, que desassossegam a alma. Dancgar o padam €&
semelhante ao momento em que, no ritual, as luzes cascateantes
sdo retiradas e as batidas do tambor se aquietam para o simples e
solene cantar dos versos sagrados na proximidade de Deus. Em
seguida, o tillana eclode em movimento como a queima final da
canfora acompanhada de uma medida de din-lufa. Para finalizar, o
devoto conduz o seu coracao a Deus que até agora tem glorificado
no exterior; e a bailarina completa a ordem tradicional, dancando ao
som de um verso simples devocional. (Balasaraswati, 1978, p. 111)

O principio analégico que perpassa a criagdo do templo e do cosmos e sua
reatualizacdo por meio da arte performatica € aqui expressa por Balasaraswati no
tocante a propria sucessao dos elementos da performance. Segundo o principio da
mimese (anukarana), como visto em nosso capitulo 2, o ritual, o templo, a narrativa

cosmogobnica e, por fim, a arte, reatualizam a mesma ordem que nos é dada a
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conhecer através dos Vedas, criados da boca de Brahma. Eis o porqué da arte
poder ser chamada “Quinto Veda” e sua eficicia ser equiparavel a do sacrificio
védico (yajiia). Nao apenas a arte toma parte do ritual do templo, mas é fundada na
observancia dos mesmos principios e leva aos mesmos fins, ou seja, a realizacao
em todas as metas da existéncia (purusartha), culminando com a liberacdo (moksa)

ou Bem-Aventuranca (ananda).

Além das transformacbes na ordem de apresentacdo, diversas outras foram
introduzidas. Uma nova linguagem dos trajes surgiu, com seus padrdes de cores e
formas, mas essa nao foi adotada por Balasaraswati, que jamais abandonou o séri,
usado atado a cintura para possibilitar os movimentos. O espa¢o de improvisacado
que existia no sadir, e que demandava um estrito e extensivo dominio da técnica,
em algo semelhante ao jazz, no tocante a permitir uma improvisacao que se faz com
base no dominio da teoria de composicéo, cedia lugar, no novo estilo, a execucéo
de coreografias pré-estabelecidas. A linguagem musical, por sua vez, comecava a
receber uma nova formalizacdo. Ndo apenas um novo repertorio surgia, mas
também novos géneros, 0 que gerava desagrado a muitos mauasicos que

acompanhavam as devadasis e permaneceram praticando ao seu modo.

A ligacdo com o ritual, sobretudo, era um dos pontos centrais da filosofia artistica de
Balasaraswati. Para ela, a preparacdo da dancarina e, finalmente, os ritos que
marcam o final de cada etapa, consistiam em verdadeira “provacao de fogo”, cujo
resultado era o dominio conquistado sobre a mente e o desenvolvimento da

disciplina necessaria para a realizacao da danca.

E depois de passar por esse ordenamento de fogo que a dancarina
se qualifica plenamente para realizar o abhinaya para o Padam. Se
ela tem se dedicado a arte, ndo havera distor¢Bes carnais em suas
interpretacdes do padam. Repleta de arte e beleza, que sdo puros
estados espirituais, ela expressa a Bem-Aventuranca [dnanda], que
estd na base de diferentes humores [bhava] e emocdes [rasa]. Tal
dancarina ndo vai sentir nenhuma necessidade de “purificar"
gualquer item que compde a ordem tradicional do Bharatanatyam. Na
verdade, o esforco para purificar o Bharatanatyam através da
introducd@o de novas ideias é como aplicar gloss sobre o ouro polido
ou tinta sobre a flor de I6tus.

As inadequacdes que se fizerem sentir nessa arte surgem a partir
das inadequacbes da propria dancarina. Se o Bharatanatyam é
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estudado com devocao, dedicacdo, paciéncia e meticulosidade, sua
completude em sua forma tradicional serd clara como o cristal. A
sequéncia tradicional é a estrutura que protege e salvaguarda essa
completude. Portanto, ndo h& necessidade de purificar o que é
perfeito através de alteracdo, adicdo ou subtracdo de qualquer um
dos elementos da ordem tradicional do recital. (Balasaraswati, 1978,
p. 113)

Para Balasaraswati, a danca e devocao (bhakti) eram inextricavel e geneticamente
ligadas. Isso corresponde a centralidade da experiéncia estética amorosa ($rrigara -
rasa), 0 que se traduz na tematica erotica e, portanto, ndo caberia supressao nem
confusdo com interpretaces menos nobres atribuidas ao imaginério veiculado. A
performance do elemento de danca pura do bharatanatyam, assim como o aspecto
narrativo, eram ambos um ato de devogdo (bhakti) que culminaria com a Bem
Aventuranca (a@nanda). Lembrando que Bem-Aventuranca e Liberacdo (moksa) séo
termos correlatos ou equivalentes, temos que a articulagdo entre os conceitos de
experiéncia estética (rasa), estados emocionais (bhava) e Bem-Aventuranca
(@nanda) ou Liberacdo (moksa) reside no cerne de ambas as filosofias estéticas, de
Balasaraswati e Rukmini Devi. Elas diferem, no entanto, quanto ao sentido atribuido
a experiéncia estética amorosa ($rrngara ) e sua relacdo com a devocao (bhakti).

Tais diferencas se repercutem em todo o ambito das formas.

Em relacdo a tendéncia a confusdo possivel dos estados emocionais (bhava) e
experiéncia estética (rasa) com por¢des do conteludo, mais especificamente, restritos

a danca dramatica, Bala expoe:

H& um lado puramente ritmico do bharata natyam no qual ndo ha
retrato de sentimentos, cenas e eventos, mas apenas a delicada e
habil exibicdo de formas sem o texto lirico. A danca ritmica é
desprovida de qualquer movimento sensual. E um mundo da arte em
si. A arte pela arte do espirito e, portanto, em si mesma divina sem a
necessidade de descrever o divino. Entdo, aqui também o artista e a
audiéncia sentem a orientacdo espiritual da danca. (Balasaraswati,
apud Knight, 2010, p. 72)

Segundo Janet O"Shea (2009, p. 15-19), em tudo pode-se fazer o contraponto entre

os discursos e atuacao de Rukmini Devi e Balasaraswati. A primeira advinha de
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casta alta ariana e promovia a danca entre as familias mais abastadas, enquanto a
segunda pertencia a uma casta de origem dravidiana e, por obra do movimento anti-
nautch, j& marginalizada, que advogava a legitimidade e primazia da pratica;
Rukmini via a reforma como a purificacdo de uma arte corrompida, enquanto Bala se
propunha a salvaguardar uma arte ameacada; a primeira propés o bharatanatyam
como simbolo de orgulho nacional, a segunda advogava a especificidade regional do
estilo, ligado ao sul da india e a lingua, musica e literatura tamil; a primeira era
envolvida em politica e reforma social de larga escala, enquanto a segunda se
envolveu contextualmente, apenas, com 0 meio politico, com o intuito de
preservagao da arte e sobrevivéncia. Devemos acrescentar que ao centro da disputa
se encontram duas diferentes compreensdes da nocdo da experiéncia estética

amorosa ($rrigara), objeto de nosso estudo.

Os musicos e artistas que advogavam mais radicalmente o regionalismo dravidiano
fundaram, entre outras instituicbes, o Tamil Isai Sangam, escola artistica que busca
preservar e ensinar a musica classica do sul, chamada carnatica. Embora lhe fosse
relacionada, Balasaraswati apresentava uma postura mais mediadora do que o
regionalismo da instituicdo. Ainda que frisasse a raiz regional da pratica, nado
rejeitava a nacionalizagdo, vista essa como uma conjugacdo entre o0s estilos
regionais. Ao articular conceitos de universalismo, também abriu as portas para que,

no futuro, pudesse expandir sua arte para o exterior. (O"Shea, 2009, p. 15)

A relevancia de Balasaraswati e Rukmini Devi ndo se restringe, como frisa O"Shea,
ao aspecto de suas respectivas herancas discipulares diretas, hoje atuantes no
cenario global, mas sim no modo como cada uma emblematizou duas atitudes que
entraram em confronto na primeira metade do século XX e emprestaram 0s
contornos gerais as duas grandes meta-narrativas de legitimacdo das praticas da
danca. Inicialmente polarizadas, as narrativas confluiram e permutaram seus
componentes, de modo que, nas décadas finais do século XX, & possivel notar
conjugadas, no discurso de uma mesma praticante da arte, o orgulho pela heranca
das devadasis, a valorizacdo da danga como simbolo nacional e o apreco pela
cultura tamil. Como sublinha Janet O"Shea (1998, p. 26), tradicdo e classicismo sao
as ideias respectivamente centrais nos dois estilos. Ambos advogam a heranca de
uma cultura herdada, mas o primeiro valoriza um passado imediato, enquanto o

segundo idealiza um passado longinquo a ser resgatado. Balasaraswati valoriza a
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heranca tamil, transmitida de modo oral, nos intersticios da préatica, enquanto o
segundo se fia largamente em uma formalizagdo advinda dos textos em sanscrito,
cujas edicdes e circulacdo passam a fazer parte dos esforcos de restauracdo. Esses
elementos antagbnicos, no entanto, passam a se fundir, progressivamente.
Referindo-se ao trabalho de Lakshimi Vishwanathan, em sua performance da peca

Vata Vriksha, escreve O Shea:

A peca tem um titulo em séanscrito, e sua coredgrafa € uma mulher
bramane da classe média que seguiu os passos de Rukmini Devi,
recebendo seu treinamento como resultado dos eventos da
restauracdo. No entanto, Vishwanathan identificou Vata Vriksha,
numa introducéo, sobre o palco, como “a histéria da danga e de seu
povo”, ou seja, os tdmil. Assim como Balasaraswati, Vishwanathan
coloca em primeiro plano o legado das devadasis, respalda-se na
literatura tamil, e sublinha as realizagbes das cortes de Tanjore.
Ainda assim, trata o periodo do século XIX como o de um declinio e
distancia sua visdo do bharata natyam daquela de remanescentes da
pratica devadasi do século XX. A peca conclui com a celebracdo dos
esforcos de Devi e da restauragao. (...)

Aqui, definicdes da histéria ndo mais se dividem nos dois conjuntos
de oposicbes que identifiguei nos trabalhos de Rukmini Devi e
Balasaraswati. Uma corebdgrafa pode celebrar a restauracdo, no
geral, e Rukmini Devi, em particular, enquanto traca uma histéria
tamil para a danca, reunindo as diferentes fontes as quais recorreram
Balasaraswati e Devi. Ao encontrar essa e outras narrativas
igualmente complexas, eu percebi que, embora a histéria e a politica
continuem a percorrer o discurso sobre o bharatanatyam, existem
tantas configuracdes dessas associa¢cdes quantas ha dancarinas.
(O’ Shea, 2009, p. 17-18)

A situacdo em finais do século XX, no qual as metanarrativas se fundem,
permutando elementos de modo caleidoscopico, ndo resulta diretamente da situagcéo
social da comunidade devadasi, a qual passou por um processo de marginalizagao,
estigmatizac&o e continuo empobrecimento. Em 1947, finalmente, o ato de proibigédo
de dedicacao de devadasis ao templo, proposto e defendido por Muttulaxmi Reddy
desde décadas anteriores, foi aprovado. A situacao de sobrevivéncia da comunidade
pode ser exemplificada pela propria agenda de apresentacbes publicas de
Balasaraswati, conforme documentos analisados por Douglas Knight (2010). De uma
média de doze concertos anuais, sua frequéncia caiu abruptamente, em meados da
década de 1940, atingindo zero espetaculos de 1946 a 1949 (Knight, 2010, p. 141).

Ao mesmo tempo, o modelo reformado emprestava 0s contornos as novas
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instituicbes que eram criadas em Delhi, sede escolhida para o governo central da
india livre. Todos os demais estilos regionais deveriam passar, dai por diante, por
um processo semelhante, caso se candidatassem a categoria de “arte classica”,
transformadas em motivo de orgulho identitario, e cujo fomento era entédo
estimulado. Apesar do paradigma em comum, em cada regido, o translado das
formas tradicionais para as formas classicas de palco, incluindo modos de
transmissado, financiamento e repertério, desenvolveu-se de modo um pouco
diferenciado, contudo, o exame detalhado desses processos se situa para além dos

limites do presente trabalho.

O destino das ultimas devadasis da regido de Madras (atual Chennai) foi estudado
por meio de entrevistas por Lakshmi Vishwanathan (2008, p. 119-168), que relata
gue a maioria das familias debandou de suas vilas de origem, romperam o0s lacos
com os templos e buscaram se reestabelecer em cidades grandes como Madras.
Apesar da demanda pelo ensino de musica e danca pela crescente industria
cinematografica, a grande maioria se voltou a outras atividades, como a
sobrevivéncia do comércio. Dentre personalidades entrevistadas, Veena
Dhanammal foi obrigada a vender sua residéncia para quitar débitos; Tiruvarur
Tilakam se tornou professora de danca em uma escola com patrocinio
governamental; Pandanallur Jayalakshmi abandonou os palcos e se casou com o
Maharaja de Ramanathapuram... os momentos dificeis para a comunidade devadasi
sdo bem emblematizados pelos Ultimos dias de Milapore Gowri Ammal
(Vishwanathan, 2008, p. 119-123): dltima devadasi a dancar no templo
Kapalishwara, em Milapore, uma das mais destacadas expoentes de sua geracéao,
preceptora de ambas, Balasaraswati e Rukhmini Devi. A carreira de Gowri como
dancarina de palco foi curta, sendo sua ultima apari¢cdo publica no Jubileu de Prata
do Partido do Congresso, em 1935. Tendo perdido o suporte do templo, em
companhia de centenas de devadasis em semelhante situacdo, a casa na qual
diversas geragfes de sua familia viveram lhe foi retirada. Sem desenvoltura com o
novo ambiente administrativo da modernidade, caminhava quildmetros para ensinar
a troco de poucas rupias. Ja idosa, sobrevivia na pequena por¢cao de um modesto
imovel alugado, dependendo da ajuda de muitos que Ihe admiravam, como as méaes

de ex-alunas.
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Honras pela Music Akademi e Sangeet Natak Akademi [fundadas na
nova capital, Delhi] ndo serviram de nada para melhorar sua
sobrevivéncia. Quando faleceu, em 1971, Rukmini Devi assumiu as
custas de seu funeral.

Gowri Ammal, a ultima devadasi do templo de Mylapore, e primeira
guru de Rukmini Devi, € um personagem quase surreal na histdria da
danca. Ela ndo sera esquecida enquanto suas discipulas -
Balasaraswati e Rukmini Devi, as duas lendas que representam o
Bharatanatyam do século XX — forem lembradas. A Ultima representa
uma longa heranca e valiosa tradicdo, enquanto a primeira
representa a renascenca e redescoberta da tradi¢édo. (Vishwanathan,
2008, p. 121)

No contexto das devadasis, Lakshmi Vishwanathan (2008, p. 150) se refere a
Balasaraswati como “A Ultima Imperatriz’. A ela coube transmitir adiante a tocha
acesa da antiga tradicdo. Finda a década de 1940, o ambiente social comecou a se
alterar e buscar, aos poucos, reconhecer o papel ocupado pelas dancarinas das
comunidades tradicionais. A propria Madras Music Academy, pioneira na proposta
da reforma, entdo sob a dire¢cdo do eminente sanscritista, V. Raghavan, convidou
Bala a ministrar aulas e Ihe direcionou o contato com diversos estrangeiros com
interesse em danca, principalmente pesquisadores vindos dos Estados Unidos. Os
didlogos assim suscitados com estudiosos e praticantes de areas como danca e
antropologia abriram as portas das universidades norte-americanas para
Balasaraswati, que passou a realizar viagens anuais, as quais incluiam turnés e
cursos nas universidades, como artista convidada. Além de se estabelecer como
referéncia internacional, Balasaraswati formou diversos discipulos, 0s quais
permaneceram cultivando sua variante do bharatanatyam. Em 1957, ela recebeu a
distincdo Padma Bhushan, que havia sido criada quatro anos antes, pelo governo
central, em Delhi, com o intuito de prestar reconhecimento a artistas por seus

continuados esforcos nos campos das artes.

No cerne das contendas entre Rukmini Devi e Balasaraswati, eis que encontramos,
novamente, a centralidade da no¢édo que viemos traduzindo por experiéncia estética,
ou seja, rasa. No periodo medieval, a polaridade entre xivaitas e vaixinavas se
traduzia na primazia que atribuiam, respectivamente, a experiéncia estética da paz
(Santa-rasa) ou experiéncia estética amorosa ($rrigara ). Como vimos, 0 Xivaismo
relacionava a experiéncia estética da paz (Santa-rasa) a cessacdao dos movimentos

da substancia mental, objetivo do yoga, enquanto o devocionalismo vaixinava
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igualou a culminancia da devocéao (bhakti) a experiéncia estética amorosa ($rigara ),
compreendida como experiéncia extatica de Bem-Aventuranca. No século XX, aquilo
que foi visto como excesso erotico por parte dos abolicionistas e reformistas suscitou
a articulacdo da proposta de substituicdo de $rrigara (amor) por bhakti (devogéo),
por parte de Rukmini Devi, compreendendo a ultima de forma bastante influenciada
pelo cristianismo protestante vitoriano, implicando transformacdes no repertério e
nas formas artisticas, mudancas as quais resistiu Balasaraswati, reafirmando a
estética vigente no ambiente de corte do periodo medieval tardio, estreitamente

vinculada ao templo agamico.
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4.3Experiéncia estética (rasa), estados emocionais (bhava) e cinema

Paralelamente ao processo de classicalizacdo da dancga, que atinge seu mais alto
grau de transformacdo entre os anos 1930 e 1940, outra arte performatica indiana
comecaria a se organizar, ja inteiramente inserida no contexto moderno: o cinema. A
insercdo social e o escopo desse ultimo, no entanto, foi radicalmente diverso,
ocupando sempre uma posicéo marginal, herdando aquilo que Ashish Nandy (Nandy,
1995) chama de low brow culture, ou seja, 0 universo que abrange as ilustragdes de
calendario, a musica tocada em feiras e eventos, 0s espetaculos periféricos, e tudo
aquilo que se assemelha a pecas bem acabadas de artesanato, com forte apelo
popular. As dancas classicas e o cinema se beneficiaram da riqueza artistica que

Ihes era pré-existente, mas cada qual se desenvolveu em direcdes préprias.

O cinema chega a india logo apés sua invencédo pelos Irm&os Lumiére. A novidade
foi enviada para o prospero circuito de entretenimento das coldnias orientais
inglesas de finais de XIX, onde alcancou grande sucesso. Em julho de 1896, no
Watson’s Hotel, de Mumbai, assistia-se a primeira exibicdo de cinema na india. O
interesse despertado foi imediato, de modo que visionarios e empresarios
comecaram a adquirir equipamento e, em pouco tempo, a produzir filmagens. Apoés
registros documentais e mesmo uma producao realizada com equipe estrangeira, 0
primeiro longa metragem da histéria do cinema na india - e um dos primeiros em
todo o mundo - € lancado em 1912, produzido e dirigido por Dadasaheb Phalke, tido
como o pai do cinema indiano. Seu filme foi intitulado Raja Harischandra (1912),
uma adaptacdo de narrativa encontrada no épico Mahabharata. A inspiracdo de
Phalke para seu pioneirismo foi A Vida e Paix&o de Cristo, filmado entre 1902 e
1905 pelo estudio francés Irméos Pathe. A Franca, inventora do cinema, dominava a
producdo mundial, mas os EUA ja lutavam para conquistar o dominio sobre o
lucrativo negocio. (Rajadhyaksa; Willemen, 1999, p. 10-34; Chatterjee, 1999, p. 3-
23; Hood, 2009, p. 2-14)

A linguagem do cinema desse periodo se diferenciava substancialmente do que
temos como um padréo hoje seguido pelo mercado. A padronizacdo atual é fruto da
concentracdo da producdo e exibicdo nas maos de alguns poucos estudios norte-

americanos, mas nas primeiras décadas do cinema predominava a variedade de
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formatos. Imagens em movimento com um alto grau de realismo (ainda que em preto
e branco) eram algo fascinante o bastante para atrair o publico por si s6. Desse
modo, a dramatizacdo de uma narrativa se colocava como uma possibilidade entre
outras. O experimentalismo era a tonica de entdo, em detrimento de padrdes rigidos
que passaram a caracterizar o cinema posteriormente, durante o século XX. No caso
de haver agdo draméatica em um filme, essa tendia a um teatro filmado, com camera
fixa. Trucagens comecaram a ser realizadas muito cedo por George Mélies, um
magico de palco que encontrou no cinema uma nova ferramenta de ilusionismo.
Espetaculos circenses, o teatro de revista e atrages de feira serviram de paradigma
para muitos filmes, resultando na chamada “montagem de atra¢des”, na qual uma
sequéncia de eventos interessantes, pitorescos, exoticos ou maravilhosos se
sucediam. Em linhas gerais, isso é 0 que se convencionou chamar, tal como expde
Flavia Cesarino Costa (2005), de “primeiro cinema”. O langamento de Phalke data
dessa época e, dai por diante, o desenvolvimento do cinema indiano foi autéctone.
As novidades advindas do Ocidente jamais deixaram de ser absorvidas - até mesmo
sob a acusacdo frequente de plagio - mas o modo de absorcdo em muito se
assemelha ao “universalismo assimilacionista” que abordamos no capitulo 3 a
respeito do modus operandi das distintas escolas filoséficas, que tendiam mais a
aceitar e digerir do que a recusar os componentes das doutrinas adversarias, via de

regra, alocando-as em estratos inferiores de seu proprio sistema.

E importante diferenciar a chamada “Bollywood” do “Cinema Indiano” como um todo.
Esse Ultimo é mudltiplo, inclui o primeiro e o ultrapassa. Um dos modos de
classificacdo do cinema da india consiste em categoriza-lo conforme a linguagem
filmada. Assim sendo, Bollywood € o cinema produzido em uma variante linguistica
prépria e compreendida sem dificuldade por todos os falante de hindi, assim como
os de urdu. Isso lhe garante o maior publico, ndo apenas na india, mas também em
paises vizinhos, como o Paquistdo. Ndo se inclui como Bollywood, portanto, a
producdo em todas as demais linguas indianas, dentre as quais a importante
industria Tamil, na regido sul do pais. Também se exclui o cinema de arte ou cinema
paralelo, em muito tributario dos esforcos de pioneiros como Satyajit Ray, nos anos
cinquenta, os quais criaram uma vertente de filmes que tende mais ao realismo,
recebendo influéncias dos filmes franceses noir e do Neo-Realismo italiano.

Enquanto Bollywood sobrevive da bilheteria, o cinema de arte é realizado,
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principalmente, com financiamento estatal, cujos recursos séo regidos por editais. A
partir da década de 1980, muitos dos técnicos e diretores advindos do cinema de
arte migraram para a TV, a qual apresenta um carater educativo e cultural. Em
sintese, podemos definir Bollywood como a maior entre as industrias de
entretenimento do cinema indiano filmada em hindi-urdu, com sede em Mumbai.
(Rajadhyaksa; Willemen, 1999, p. 10-34; Chatterjee, 1999, p. 3-23; Hood, 2009, p. 2-
14)

O filme que inspirou Dadasaheb Phalke, o pai do cinema indiano, consiste em uma
sequéncia de quadros animados que retratam a Vida e a Paixao de Cristo (1903), de
modo ndo muito distante daquele em que as cenas sao imaginadas pelos devotos
em suas novenas e procissdes. Cada cena € contemplada pelo publico para, em
seguida, passar-se a seguinte, sem preocupacdes com continuidade temporal ou da
narrativa entre um e outro momento. A producédo francesa, dos Irmaos Pathe, que

entdo dominavam o mercado em todo o mundo, é caracteristica do periodo.

Quando a producéo indiana se iniciou, o cinema em todo o mundo também estava
em sua aurora, o “primeiro cinema”, caracterizado pela polimorfia e o
experimentalismo. Se é possivel estipular um marco para seu término, podemos
eleger o0 ano de langcamento da obra de D. W. Giriffit intitulada O Nascimento de uma
Nacado (1913). Pela primeira vez, diversos elementos de linguagem cinematogréfica
ja presentes em outras producbes foram sistematizados e empregados
simultaneamente, resultando numa espécie de gramatica, ainda vigente e com a
qual o grande publico esta habituado, mas que, de modo algum, é universal. Trata-
se das regras de continuidade e nomenclatura dos planos, ambas
instrumentalizadas em favor do desenvolvimento da agdo. Do mesmo modo que o
teatro grego centrava-se no enredo (mythos), a nova linguagem cinematografica
também passa a sé-lo, subordinando a essa instancia os demais aspectos da
poética visual e, posteriormente, audiovisual. A grande aceitacdo do publico em
relacdo a técnica griffitiniana a transforma em padrdo da crescente industria norte-
americana. Assim nasce Hollywood e a linguagem cinematografica que, em funcgéo
da posicdo de hegemonia que passou a ocupar em relacdo as demais, podemos

chamar de classica.
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Para Ismail Xavier (2005), o que caracteriza a linguagem cléassica, em todos aqueles
que podemos chamar de seus campos e planos expressivos, € sua transparéncia,
que compreende em oposicdo a opacidade que caracteriza parte substancial das
correntes de vanguarda do cinema europeu e norte-americano. Como veremos, a
linguagem de Bollywood € caracterizada essencialmente por uma poética da
opacidade, embora, assim como Hollywood, seja um cinema de entretenimento,
produzido em larga escala, que ndo se constitui a partir de exigéncias de um cinema
artistico. Tal opacidade resulta, por um lado, de uma insercao especifica no tocante
a historia do cinema e, por outro, pela heranca das artes performaticas indianas e
sua poética centrada na experiéncia estética (rasa). E certo que tal heranca nao foi
recebida pelo cinema ao modo de uma aceitacdo da poética de Bharata em seu
estatuto normativo, mas absorvendo-a e conjugando-a com novos elementos, vindos
dos Estados Unidos e Europa, no interior de um processo cujo juiz ultimo foi o
sucesso de bilheteria.

A linguagem classica cinematografica, ou griffitiniana, conforme exp8e Ismail Xavier
(2005, p. 27), estipula que um filme é composto de sequéncias, as quais possuem
funcdo dramatica. Cada sequéncia é dividida em segmentos menores, a cena,
caracterizadas pela unidade espaco-temporal. Por sua vez, a cena é decomposta
em planos, que podemos definir como o segmento de filme entre dois cortes. O

plano é a menor unidade da linguagem cinematografica classica.

Os planos seguem uma nomenclatura convencional: plano geral - todo o espaco de
acao é mostrado, seja ele interior ou exterior; plano médio ou de conjunto - mostra
um conjunto pequeno de pessoas; plano americano - aproximadamente da cintura
para cima; primeiro plano ou close - apenas o rosto. Ha, ainda, o plano detalhe, que
mostra, por exemplo, uma mé&o pegando um objeto ou abrindo uma macganeta. Uma
terminologia para o posicionamento da camera também é padronizada, podendo ser

baixa, alta ou média.

Uma acao dramatica no primeiro cinema tendia a ser flmada com a camera fixa, em
posicdo média e plano geral, inexistindo o corte. Tratava-se de algo semelhante a
encenacdo de uma peca diante da camera. Com a introducdo do corte, que
possibilitou a montagem, diferentes segmentos da acao puderam ser mostrados em

diferentes graus de aproximacgao. Por exemplo, um bilhete deixado no bolso de outro
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personagem é enfatizado se flmado em plano de detalhe. No caso de plano geral, a
acao tende a se diluir quanto a relevancia, na percepgéo do publico.

Importa notar que a regra aristotélica da necessidade regula a utilizacdo ou néo de
um determinado plano. Assim sendo, o bilhete deixado no bolso sera filmado em
detalhe se, e somente se, houver alguma relagcdo do ocorrido com o desenrolar da
acdo dramética. Um dos efeitos de tal proceder € que o corte se torna invisivel,
como se as mudancas de enquadramento fossem decorrentes, naturalmente, do
encadeamento dos préprios acontecimentos filmados. Toda a linguagem
cinematografica se torna imperceptivel, ocasionando que a tela se comporte como
uma espécie de janela transparente, que aparentemente ndo media, mas tédo
somente permite a pura relacdo do espectador com a acdo. Tudo opera, na
formacdo dessa linguagem cinematografica, para que essa transparéncia se instale,
conforme o conceito empregado por Ismail Xavier (2005). Em outros termos,
pretende-se que o espectador de cinema ndo perceba a natureza desse, que é a de
um artificio que opera, necessariamente, a partir de convencgdes. Tudo deve parecer
possivel e natural, em conformidade com regras autoevidentes do mundo imaginario
narrado. Trata-se de uma espécie de realismo em que a no¢do de verossimilhanca é
exacerbada. Proezas de cowboy, viagens no tempo, dinossauros ou batalhas

estelares, tudo deve ser perfeitamente crivel e naturalista.

A atuacdo do ator sofre a mesma inflexdo, se tomarmos como ponto de partida a
cultura teatral. O ator de teatro deve projetar sua voz até o fundo da plateia e faz uso
de convencdes e linguagem corporal caracteristicas. Expressées e movimentos que
beiram a pantomima sao cabiveis, sob decisdo do diretor. O ator de cinema
hollywoodiano, por sua vez, se porta como se simplesmente vivesse a situagao
encenada. As falas devem ser dramatizadas apenas imitando a entonagao emotiva
que Ihes caracterizaria no mundo natural, sendo passivel de desaprovagéao qualquer
tipo de artificialidade para além disso. Falas em rima, por exemplo, ndo sdo jamais
cabiveis. O mesmo pode ser dito em relacdo a expressao corporal, que deve ser
naturalista, mesmo quando se trata de desviar de balas, saltar de um trem ou de um
helicoptero em queda. Gestos tidos como exagerados sdo imediatamente
reprovados pela critica como canastrice. Importa, apenas, que toda artificialidade

seja sistematicamente evitada.
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Em contraposicéo a transparéncia de Hollywood e sua linguagem classica, pode-se
encontrar, ao longo de pouco mais de um século de histdria do cinema, diversas
escolas e movimentos que se caracterizaram pela opacidade, ou seja, uma
estilistica que ndo esconde sua natureza de linguagem que opera a partir de
artificios ou convencdes determinadas. Exemplos relevantes sdo: o Expressionismo
Alemdo; a montagem ideolégica ou ideogramatica do cineasta russo Sergei
Eisenstein; o surrealismo; experimentalismos das vanguardas norte-americana e

francesa (Xavier, 2005).

Nas poéticas da opacidade, a linguagem classica e suas regras de montagem
podem estar presentes, porém com um ou alguns de seus elementos deslocados, de
modo que a tela perde sua natureza de janela invisivel e se revela enquanto tal: uma
superficie sobre a qual sdo projetadas imagens, formas. No expressionismo alemao,
0 cenario acompanha situa¢cfes vividas pelos personagens, a maquiagem e 0
gestual sdo anti-naturais, “teatrais”, a fotografia & fortemente contrastada; No
surrealismo, a linearidade narrativa se dissolve em favor de uma progressao onirica
gue guia a sucessdo de imagens e eventos; em Eisenstein, o plano (menor unidade
da linguagem classica) é picotado, de modo que um personagem aparentemente
salta de um ponto a outro da tela, enfatizando um aspecto da acdo. Esse, entre
outros artificios, buscaram construir uma linguagem inspirada nos ideogramas
chineses, que se moveria a partir de uma pura logica das imagens em sequéncia.
N&o nos compete explorar em profundidade como a opacidade caracteriza cada um
desses movimentos, mas tdo somente ilustrar como 0 conceito se aplica a

Bollywood, em cada um de seus campos expressivos.

Importante notar que as vanguardas ocidentais apresentam uma tendéncia artistica,
em oposicdo ao cinema de entretenimento de Hollywood. Bollywood, por sua vez, é
uma poética da opacidade, poréem de entretenimento. O que ndo se busca esconder
nao € apenas a linguagem da montagem, mas o proprio carater de espetaculo, de
evento que visa cativar a atencéo do publico através de artificios varios. A absorgéo
da linguagem das vanguardas pode ser notada, claramente, na Bollywood dos anos
1950, em filmes como Mother India (1957) e Awaara (1951). O primeiro demonstra
clara influéncia eisensteiniana, enquanto o segundo demonstra o uso de aspectos
da linguagem tomados de empréstimo de diversas correntes do cinema artistico

europeu. Ambos foram sucessos de bilheteria e se instituiram como marcos na
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filmografia bollywoodiana dos anos 50. Tal assimilacdo ndo afastou o cinema hindi
de sua vocacao comercial. A nosso ver, um dos fatores a possibilitar a assimilagao
das vanguardas artisticas, resultando na linguagem propria de Bollywood, foi a
virtuose de seus técnicos e artistas. A matriz assimilacionista, destarte, era
largamente tributaria das poéticas centradas nos estados emocionais (bhava) e
experiéncia estética (rasa), a qual facultou o amalgama das formas de expressao,
autoctones e estrangeiras, mantendo-se como nucleo partilhado de compreensao

por parte dos artistas, por meio de uma terminologia em comum.

A opacidade de Bollywood se apresenta desde seus primeiros filmes. Como ja
mencionado, a producédo de filmes na india se inicia logo ap6s sua invencéo pelos
irmaos Lumiere, em plena era do Primeiro Cinema, anterior a formalizacdo da
linguagem classica, transparente, de Hollywood. Um circuito de entretenimento pré-
existente nas grandes cidades indianas absorvia tais producdes, notadamente o0s
teatros que atendiam aos oficiais ingleses e a nova elite urbana que se organizava
ao entorno do governo colonial. Muitas salas de espetaculos desse circuito eram de
propriedade dos parsi, zoroastrianistas de origem persa que se mudaram para a
india e 1a constituiram uma prospera comunidade de comerciantes. O teatro parsi
era um teatro de entretenimento de grandes publicos. De Kalidasa a Shakespeare
até roteiros sob encomenda, tudo poderia ser encenado, contanto que revertesse
em aplausos e bilheteria. Em relacdo a religido, mantinha-se uma neutralidade
respeitosa, empregando-se indistintamente artistas muculmanos, sikhs ou hindus.
As grandes salas de espetaculos em Calcuta, Mumbai e Madras (atual Chennai)
formavam o circuito de espetaculos que, em breve, também abrigaria as exibi¢cdes
de cinema. A afluéncia econdémica de Mumbai, especialmente da comunidade parsi,
a disponibilidade de tecnologia e de uma cultura criativa sado os fatores que explicam
0 estabelecimento dessa cidade como polo de desenvolvimento do cinema. (Ganthi,
2004, p. 7-8).A adeséo dos indianos ao cinema foi ampla e imediata, provavelmente
devido a relevancia que a imagem e o icone ja desempenhavam em sua cultura.
Inicialmente, como em outros lugares do mundo, a producdo exibida era
majoritariamente francesa. No entanto, rapidamente o apoio de comerciantes e o
entusiasmo de artistas propiciaram o surgimento de uma producéo indiana, que se

avolumou ano a ano.
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Ja na década de 1920, um conjunto de estudios estava em funcionamento. Tal
sistema é caracterizado por empresas comerciais que mantém um numero fixo de
empregados, divididos entre elenco e técnicos. A manutencdo desse quadro fixo
impbe a empresa a producdo em série de um produto cuja venda lhes dé
sustentacdo econdmica. O sistema de estdadio entrou em colapso no pos-
independéncia (Ganthi, 2004, p. 61), cedendo lugar a um ambiente mais dinamico
de produtoras independentes que ndo mantém quadro fixo e fecha contratos

individuais com membros da equipe para cada producao.

Aquele que é tido como pioneiro entre os produtores e diretores de cinema na india,
chamado “Pai do Cinema Indiano”, € Dadasaheb Phalke. De familia bramanica e
interessado em artes plasticas, incluindo fotografia, teria assistido ao “Vida e Paixao
de Cristo” (1903). Ao sair da exibicao, de modo visionario, teria imaginado os herois
dos épicos hindus figurados na tela. Apds adquirir 0 equipamento e passar pelo
aprendizado necessario, lancou, em 1913, o primeiro longa metragem filmado com
uma equipe inteiramente indiana, “Raja Harishchandra” (1913), uma adaptacao de
narrativa encontrada no Mahabharata. Posteriormente, sua producdo se organizou
no formato de estudio e emprestou os contornos a grande parte da producdo do
cinema das primeiras décadas, o chamado “cinema mitolégico”, que predominou até
a introducdo do som, que ocorreu na década de 1930. (Hood, 2009, p. 2-5; Dwyer,
2006, p. 15)

Na constituicdo do novo meio de arte/entretenimento, disputas entre a “classe de
artistas” e “familias respeitaveis” novamente se presentificaram, em semelhanca
com o processo de classicalizacado danca, que abordamos no topico anterior. Mrinal
Pande (2006) arrola diversas vozes que eram contrarias a participacdo de mulheres
no teatro parsi ou nos primeiros anos do cinema indiano. A necessidade de que
papéis femininos fossem feitos por homens foi a saida imediata defendida e
praticada por alguns, com a posterior defesa de que mais mulheres de boas familias

adentrassem o0 novo meio. Segundo Pande:

Phalke concedeu a seguinte entrevista ao jornal Kesri de Lokmanya
Tilak em 1913: “apenas mulheres de boas familias Samskari [que
passaram pelos ritos de iniciacdo restritos as castas arianas]
deveriam atuar em filmes. Irméaos, como vocés se sentiriam caso Sita
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e Draupadi fossem representadas por alguém com habito de fazer
gestos obscenos, olhares lascivos, com um seio metade a mostra e
rebolando o traseiro? Vocés nao entrariam em faria?.... estadios ndo
sao bordéis... com sua estirpe e aura inatas e naturais de
respeitaveis mulheres em regular situacdo conjugal, mulheres de
boas familias (enquanto atrizes) irdo adicionar um brilho as devis
miticas e a atmosfera dos estudios... entdo ninguém se sentira mal
ao assistir nossos filmes em companhia de sua mée, sogra, cunhada,
esposa ou filha”. (Pande, 2006, p. 1649-1650)

E relevante notar que os critérios propostos por Phalke articulam claramente casta e
moralidade, ndo se opondo a que mulheres participem do cinema, desde que
fossem de castas altas hindus (bramane, xatria, véixia). Apenas familias arianas
deveriam atuar em filmes, pois haviam passado regularmente pelo ritual hindu do
samskara. No entanto, apesar da expressividade de Dadasaheb Phalke para a
formacdo da linguagem do cinema indiano, um processo de classicalizacdo néo
pode ser operacionalizado com 0 mesmo éxito em comparagcdo com o campo da
danca. No ambito do cinema comercial de entretenimento, a mistura e o sincretismo
foram a ténica na formacdo da linguagem de Bollywood, com o amalgama entre
diversas tradicOes artisticas e suas respectivas e inUmeras formas de insercao
comunal. Como assevera Rachel Dwyer, “A mistura social continua no cinema
indiano até o presente” (Dwyer, 2007, p. 223). O circuito de entretenimento parsi,
mantendo-se neutro em relacéo as disputas comunais, abria-se a toda producéo que
agradasse ao publico. Assim sendo, artistas das diversas castas — mulheres inclusas
— puderam ai buscar sua sobrevivéncia, alcancada em conformidade com o talento
artistico e tino comercial. Apesar da resisténcia de Phalke a presenga feminina nos
palcos, com excec¢do daquela advinda de boas familias arianas, ja na década de
1920 é possivel notar mulheres que alcancaram o estrelado em filmes em Mumbai,
tal como Zubeida, princesa mugulmana, que estreou em 1923 e, em 1931, participou
do primeiro filme sonorizado, Alam Ara, do qual nenhuma copia foi preservada.
(Rajadhyaksa; Willemen, 1999, p. 223-235). Um de seus maiores sucessos, Devdas
(1937) — titulo que sugere a palavra “devadasi” — tem inspirado refilmagens e
adaptacdes a cada década, incluindo a superproducédo estrelada por Madhuri Dixit,
Aishwarya Rai e Shah Rukh Khan (Devdas, 2002).

De um ponto de vista moral, mecanismos de controle do meio incluiram a censura.

Pode-se observar que filmes a partir de 1915 sédo obrigados a exibir, no inicio, a
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autorizacdo do comité censor, 0 que ainda perdura na segunda década do século
XXI, embora a legislacdo tenha sido revista no pés-independéncia. A fiscalizacao,
instaurada pelo governo colonial, ndo conseguiu impedir que o0 cinema
desempenhasse alguma funcdo de mobilizacdo e identificacdo nacionalista. O
engajamento com questdes sociais permaneceu ainda em evidéncia na década de
1950, para entdo se diluir nos filmes das décadas posteriores. Além de vedar o
discurso abertamente politico, bem como o que porventura possa vir a ofender uma
confissao religiosa, a censura tem no erotismo sua preocupacao permanente. Cenas
de beijo foram proibidas durante todo o século XX, e comecam a ser toleradas nas
primeiras décadas do século XXI, ainda causando grande sensacdo, que serve de
apelo de bilheteria. (Benegal; Sen, 1997) A reacdo da industria foi se adequar as
exigéncias do comité censor, porém tentando contorna-lo e mesmo burla-lo com
frequéncia. Desse modo, clichés como o sari molhado que, mesmo sem
transparéncias, acentua a silhueta feminina, se constituiram como rota de escape
para uma sensualidade constantemente reprimida. Se o0 contraponto ao
conservadorismo hindu e vitoriano, por parte das dancarinas tradicionais dos
templos, se deu com o recurso aos textos sagrados que ratificavam a
transcendéncia vinculada ao imaginario erotico, em Bollywood, distante de qualquer
pretensdo espiritual ou religiosa, o contraponto se da na forma de uma continuada
liberalizacdo dos costumes, de onde derivam as constantes acusacfes daquilo que,
ao escapar das regulacbes morais mais estritas, passa a ser tido como
ocidentalizagdo ou modernizacdo promovida pelo cinema hindi. O Ocidente, nesse
caso, € uma construcao autoctone da cultura indiana que opera como um duplo, o
Outro, no qual se projeta uma imagem invertida — nao raro com conotagcdes

negativas — de si mesmo.

Seria um erro considerar o cinema com uma evolugcdo linear das artes que o
precedem, tanto quanto ignorar totalmente o meio artistico e social no interior do
qual ele se estrutura. O cinema de entretenimento e as dancgas classicas indianas
herdaram diversos elementos em comum, no entanto, estdo inseridos em projetos
totalmente diversos. Enquanto o processo de classicalizacao dos estilos de danca foi
propulsionado por um ensejo reformista, intentando uma padronizagdo normativa
operada por meio de especialistas, quase invariavelmente representantes dos

valores das classes médias urbanas, com suporte de um Estado nacional nascente,
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Bollywood, por sua vez, se configurou como um comércio altamente lucrativo que
disputa espaco com toda a sorte de entretenimento de bazar. Nesse contexto, a
virtuose artistica, da dancarina, do mauasico, do pintor ou do escultor, se torna
relevante tdo somente na medida em que consegue suscitar a resposta almejada
junto ao publico, o mesmo podendo ser dito em relagdo as narrativas populares,
dancas regionais e imaginario religioso. Todos esses elementos foram absorvidos,
sob o imperativo das forcas condicionantes que moldam, interna e externamente, 0s
parametros formais de um entretenimento de massa, que recorre igualmente aos

clichés de pintura dos deuses em calendarios ou a virtuose artistica do musico.

A hibridizacdo e diversidade das fontes artistico-culturais que sédo absorvidas pela
industria cinematogréafica podem ser percebidas ao considerarmos isoladamente o
elemento da danca na linguagem filmica. Nas poucas peliculas restantes dentre os
1313 filmes produzidos entre 1912 e 1934, observa-se que sequéncias de
coreografias ritmadas j& estavam presentes, mesmo na auséncia de sonoriza¢ao. Ja
em 1931, com o primeiro filme sonorizado, Alam Ara, as cenas de danca e musica
se tornam uma parte integral do cinema de Bollywood (Shrestova, 2004). Tudo se
comporta como se a linguagem cinematogréafica houvesse aguardado a introducéo
do som para completar sua caracterizacao propria, que herda a relevancia da danca
e da musica nas artes performéticas indianas em geral. Quanto ao vocabulério
gestual e sua relacdo com demais campos expressivos, comenta Sangita Shrestova
(2004):

O conteudo hibrido do gestual nos filmes hindi é relacionado a
associages histérica e culturalmente especificas entre movimentos,
personagens e desenvolvimento do enredo. Elementos narrativos
sdo frequentemente situados no contexto das tradicdes “folk” e
“classica” da dancga indiana, vocabularios gestuais ndo-indianos, e
reconstrucbes pré e pos-independéncia das formas de danca
indiana. (Shrestova, 2004, p. 93)

Como expusemos de um ponto de vista conceitual em nosso tépico 3.1, a
interconexao entre o desenvolvimento do enredo, linguagem corporal e tipologia de
personagens sao tracos caracteristicos da poética de Bharata, as quais persistem no

contexto da linguagem cinematografica de Bollywood. O vocabulario gestual, no
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entanto, ndo se restringe a uma unica forma de danca, mas se apresenta como uma
mescla, sempre renovada, de elementos advindos das mais variadas fontes, desde
tradicdes regionais de povos nativos, dancas de celebracdes festivas, técnicas
classicas ou tradicionais, até os ultimos lancamentos de Hollywood, o que resultou, a
longo prazo, no estilo polimorfico, porém caracteristico, que mescla mudras das
linguagens classicas indianas aos movimentos veementes do hip hop, ao som da
percussao do oriente médio tocada em meio ao som de sintetizadores digitais. A
variabilidade das formas e persisténcia de um nucleo da poética, equivalente a
relacdo gerativa do plano formal com a dimenséo dos estados emocionais (bhava) e
experiéncia estética (rasa) é uma caracteristica de Bharata que, como veremos,

também caracteriza o cinema de entretenimento de Bollywood.

Ja em sua primeira producdo (Raja Harishchandra, 1913), o cinema indiano
apresenta narratividade, mas Bollywood jamais se adequou aos parametros
ocidentais, aristotélicos, apresentando uma forma propria e caracteristica de
desenvolvimento do roteiro. Sheila Nayar (2004) argumenta que tal diferenciacéo
seria advinda de uma suposta origem oral da narratividade bollywoodiana, em
oposicdo a uma outra, mais complexa e elaborada, que caracterizaria o cinema e
literatura do Ocidente, tributaria da linguagem escrita. Tal dicotomia ndo se sustenta
ao considerarmos a literatura (escrita) em sanscrito, a qual apresenta alto grau de
elaboracdo e, ao mesmo tempo, ndo se adéqua aos canones literarios do Ocidente.
N&o é possivel sustentar, a priori, que fontes orais e escritas indianas apresentem
elevado grau de diferenciacdo entre si no tocante a estruturacdo da narratividade,

haja vista a grande permeabilidade entre a cultura escrita e oral.

Raja Harishcrandra (1913) apresenta a seguinte estéria: 0 protagonista, Rei
Harishchandra, sai a caca e, no interior da floresta, interrompe o sabio Vishwamitra
em suas praticas de austeridades. Como forma de purgar-se de seu proprio pecado,
o Rei concede seu Reino ao sabio, que o envia para fora dos limites da fronteira, em
companhia da esposa e do filho. Vagando pela Floresta, a esposa de Harishchandra
encontra o principe de Kashi morto e é acusada injustamente de assassinato.
Condenada pelo juiz a decapitacdo, é conduzida a floresta para que a sentenca seja

cumprida. Ali, o carrasco encontra o Rei deposto, sem reconhecé-lo, e ordena que
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execute a sentenca em seu lugar. O Rei hesita, mas levanta a espada para executar
a ordem do juiz. Todos s&o entdo interrompidos abruptamente por Siva, que traz o
principe de volta a vida e, assim, suspende a necessidade da sentenca. O sabio
Vishwamitra encontra o Rei na floresta e, sabendo que ndo obstou o cumprimento

do dever, lhe devolve o reino.

Cada cena é filmada com camera parada, semelhante a um “eatro filmado”.
Letreiros caracteristicos do cinema mudo sdao empregados em inglés e Hindi para
conduzir a compreensdo. O corte ndo existe no interior de uma mesma cena,
ocorrendo apenas no momento de mudanca de cenario. O movimento de camera
ocorre apenas uma vez ao longo do filme, consistindo em um breve giro em sem

proprio eixo, técnica hoje conhecida como pan.

Em relacdo a estrutura central do enredo, podemos perceber que ha muito em
comum com a narratividade kalidasiana (Kalidasa, 1990). A perda e restauragao do
reino de Harishchandra, assim como a perda e reencontro de Xacuntala, é
ocasionada por adesdo do protagonista ao seu dever (dharma). Ndo h& nenhuma
forma de contestacdo de seu destino ou tentativa de mobilizar for¢as e recursos para
obtencédo de um fim. A reversao ocorre por meio do deus ex machina, haja vista que
varios personagens, incluindo Siva, aparecem, cumprem sua fungdo e ndo se
apresentam mais até o final da narrativa. Ndo é débvio para um leitor ocidental o
estabelecimento da relacdo de causa e efeito entre a aceitacdo de seu dever
(decapitar a prépria esposa) e a obtencdo de seu objeto (o reino). Todos esses
fatores apresentam uma estreita analogia com a pega de Kalidasa que analisamos
em 3.1. Como nos informou Byrski (1973), trata-se da teoria geral da acdo advinda
do ritual sacrifical védico antigo (yajiia), a qual estrutura a teoria do enredo exposta
por Bharata (2010) em seu capitulo dedicado a técnica de escrita do enredo.
Recapitulando o ja exposto: trata-se de uma concepc¢ao na qual a estrutura da acao
s6 se torna perceptivel ao considerarmos a adeséo de cada um dos personagens a
uma légica que os atravessa. Assim como cada funcéo ritual, no sacrificio védico, &
desempenhada por um oficiante especializado, do mesmo modo, no roteiro, 0s
diversos personagens compde, em conjunto, o desenrolar da acdo. Nesse sentido, a
conducdo do desenrolar do enredo descentra-se do protagonista-sujeito, sendo
caracteristico que personagens surjam apenas para cumprir determinada funcgéo e,

tendo-a completado, se retiram.



293

Embora haja poucos rolos de filme desse cinema indiano das primeiras décadas, ha
abundante documentacdo para tracar sua histéria. Muito desse material — filmes,
cartazes, registros... — esta armazenado no National Film Archive of India, em Pune,
constituindo um importante acervo para o subsidio a realizacdo de pesquisas. Além
do primeiro filme de Dadasaheb Phalke, também se encontra disponivel nesse
acervo Kaliya Mardan (1919), filme composto por uma sequéncia de narrativas
breves protagonizadas por Krsna quando crianca. Sao, basicamente, traquinagens
dignas de um Saci Pereré: para se vingar de uma jovem camponesa que recusou
dar 4gua para seus amigos, Krsna rouba manteiga de sua casa. Ao ser pego em
flagrante, lambuza o rosto da jovem e foge. Retorna com a mae da camponesa e
denuncia a filha como ladra. Ela € castigada e Krsna recompensado. Em outra
estéria, d4 nés na barba de um aldedo, atando-a ao cabelo da esposa enquanto
dormem. Ao ser procurado em casa, a mae prova que ele ndo saira dali. Apesar de
suas traquinagens, todos na aldeia lhe adoram. Ao final da série de narrativas
breves, Krsna cai no rio e vai parar no reino de uma serpente gigante. Eles lutam no
fundo das aguas. As margens, toda a aldeia esta preocupada, imaginando que a
querida crianga morreu, mas ele emerge triunfante, dancando sobre a cabeca da
serpente gigante.

Tanto Raja Harishchandra (1913) quanto Kaliya Mardan (1919) empregam narrativas
miticas. Essa € uma tonica do trabalho de Phalke que também serd adotado por
outros estudios, ocasionando que o cinema indiano das primeiras décadas seja
predominantemente um cinema mitico. (Dwyer, 2006, p. 14). A ancoragem desses
mitos na cultura épica e puranica. Tal caracteristica é indicada por Bharata (NS, I, 13-
18; BHARATA, 2010, p. 11-13) e caracteriza largamente a arte performatica produzida

no interior dessa tradicao poética.

De um ponto de vista da linguagem cinematografica, Kaliya Mardan (1919)
apresenta algumas transformac¢des em comparacédo a Raja Harishchandra (1913). A
nocao de continuidade relacionada & montagem ja estava presente no primeiro filme,
mas o0 segundo aprimora ao inserir a montagem de acoes em paralelo. Por exemplo,
sucessivos cortes mostram Krsna praticando suas traquinagens no interior de uma
casa e 0s amigos espiando pelas frestas da porta. Os cortes entre as cenas interna
e externa geram a impressao de simultaneidade da acdo. Também é possivel notar

diferencas de enquadramento no interior de uma mesma cena, com a camera
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mudando de um plano geral para um plano conjunto, de modo a enfatizar a acao do
protagonista, mas tal recurso é raro no interior do filme e de modo algum indica uma
adocdo da montagem classica griffitiniana. E possivel que restricdes orgamentarias,
e ndo o desconhecimento da técnica, expliquem tal caracteristica, haja vista que o
preco do rolo de pelicula filmica respondia por boa parte dos custos de producéo,
considerando-se que a montagem griffitiniana solicita que a mesma cena seja
filmada diversas vezes. Kaliya Mardan (1919), via de regra, cada acdo é completada
diante de uma camera parada, ocorrendo o corte apenas na mudanca entre um
cenario e outro. A acdo em paralelo, portanto, foi planejada em um quadro
especifico, como atracdo complementar. Além da montagem mais dindmica, também
€ possivel observar algumas trucagens, principalmente na sequéncia final, da luta de
Krsna contra a serpente gigante. Essa ultima, construida provavelmente com alguma
espécie de tecido e enchimento de algoddo, de modo algum intenta ser realista. O
aspecto de mégica de saldo das trucagens se assemelha muito ao cinema de Mélies
(Voyage, 1902).

A filiacdo de Phalke ao primeiro cinema pode ser observada na natureza de
espetaculo de variedades que o filme apresenta. Logo no inicio, antes que a
sequéncia de narrativas se inicie, € apresentada a atriz-mirim que encenara Krsna.
Trata-se da filha de Phalke, com sete anos, Mandakini Phalke. A caracterizacao da
carismatica crianca como um prodigio é dada ao ser filmada lendo, vestida com
austeras roupas brancas, com corte em transicdo para sua caracterizagdo, atraves
da maquiagem e figurino, como Krsna. A seguir, o letreiro informa que a proxima
sequéncia € o registro de estudos de expresséo facial e corporal da atriz-mirim para
a performance do personagem, como podemos conferir na imagem 3.1, a seguir. A
crianga-prodigio, enquanto um tipo ou cliché, é uma das mais recorrentes atracdes
de auditério da industria do entretenimento em todo o mundo. Essa sequéncia do
filme, além de imediatamente o auto-caracterizar como praticante de uma montagem
de atracoes, também é relevante por explicitar os parametros do trabalho de ator.
Trata-se de uma linguagem teatral altamente estilizada, quase uma pantomima, a
qual sera mantida ao longo de todo o filme. De fato, Mandakini supera em muito em
técnica e expressividade os atores de Raja Harishchandra (1913), que aparentam
nao ter experiéncia alguma, assim como boa parte do elenco de Kaliya Mardan
(1919). O papel de Krsna ser representado por uma menina, por sua vez, é trago do



295

folclore e, portanto, uma espécie de convencdo culturalmente difundida. Mesmo
quando o papel € entregue a meninos, em festivais populares, sua caracterizagdo

tende a androginia, sobretudo em narrativas de sua infancia e adolescéncia.

Figura 6

Mandakini Phalke, no papel de Krsna Gopala, ensaia expressdes faciais baseadas em
estados emocionais (bhavas) especificos.

Fonte: Kaliya Mardan (1919)

No ambito do trabalho de ator, a estilizacdo das expressdes e movimentos, que

podemos observar na figura 3.1, é a perfeita antitese do naturalismo de Hollywood e,
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portanto, mais uma das dimensdes da opacidade caracteristica do cinema
Bollywoodiano. Enquanto o ator hollywoodiano busca criar uma expresséo facial,
entonacdo e movimentos que transmitam a impressdo de que vive e age
naturalmente, e sente a emocéao pretendida pelo diadlogo, o ator de Bollywood busca
uma expressividade movendo-se de um modo que podemos ter como a meio-
caminho entre o natural e a pantomima. Como se pode notar no exercicio de
Mandakini Phalke, estados emocionais (bhava) se traduzem diretamente numa dada
expressao estilizada e obtida por controle direto dos musculos da face. No ocidente,
apenas o0 expressionismo alemdo e a comeédia, como a de Chaplin, permitem o
recurso a estilizacdo. Em Bollywood, no entanto, essa forma de expressividade é
regular, caracteristica de quase toda sua producdo. Nao estamos aqui distantes das
expressbes dramaticas da danca Bharata Natyam ou da taxonomiade gestos
estilizados do Natyasastra. Embora n&o haja um acervo estritamente formalizado por
um corpo de especialistas, 0o estudo da jovem atriz demonstra a mesma busca em
retratar estados emotivos (bhava) e traduzi-los diretamente em gestos, sem a
mediacao, a principio, de um texto. A coeréncia entre estados emotivos, expressdes
e situacbes do enredo sédo conferidas, assim como na poética de Bharata, a

posteriori, partindo-se de um acervo de referéncia relativamente codificado.

A sequéncia de estudos de expressao facial de Mandakini Phalke (figura 3.1) traz-
nos, ainda, mais uma caracteristica do cinema de Bollywood, ou seja, o sistema de
estrelas (star system), semelhante ao de Hollywood ou outras indUstrias
cinematograficas, conforme expde Edgar Morin (1989), no qual ha um empréstimo
ou intercambio entre a vida privada do ator, sua imagem publica e seus personagens
vividos na tela. A estrela tende a viver papéis semelhantes em diversos filmes, de
modo a fortalecer sua imagem publica. Os proprios eventos da vida privada, tais
COmMo 0 casamento entre as estrelas, passa a ser em parte objeto de planejamento
dos empresarios dos artistas, de modo a embaralhar a distincdo entre ficcdo e
realidade, convergindo ambas para uma mesma estrutura de imagem, chamada
arquetipica. E a presenca da estrela, sua imagem publica, que empresta prestigio
aos proximos filmes, os quais reforcam tracos de sua imagem, formando uma
espécie de sistema de realimentacéo. A fusdo da atriz mirim para Krsna faz com que

o atributo de “crianga prodigio” seja intercambiada entre ambos. A propria atriz se
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torna uma das atracdes do filme, enquanto € lancada como estrela ao receber os

atributos da imagem arquetipica de Baala-Krsna (Krsna Crianga), genial e travesso.

A montagem de atracbes, a convencionalidade e a linguagem corporal estilizada
jamais foram abandonadas pelo cinema de Bollywood. Com introdu¢cdo do som, a
partir do filme Alam Ara, de 1931, imediatamente introduzem-se os numeros de
danca, os quais se transformaram nas principais atracdées no interior das sequéncias
filmicas. O motivo, sem duavida, € a proximidade entre a danca e o teatro indianos
até o século XIX, que ndo constituem, propriamente, artes separadas, mas apenas
especializacbes ou énfases no interior de um Unico meio artistico, sendo essa

unicidade entre musica, danca e arte dramatica uma heranca recebida pelo cinema.

Na montagem de atracdes, 0 ritmo de sucessao dos eventos ou timing,6é mais
relevante que a conexdo entre os elementos do enredo (plot) preconizada pela
poética de Aristoteles (2006), como visto no tépico 3.1. Em Kaliya Mardan (1919), a
luta entre Krsna e a serpente € uma espécie de climax do espetaculo, embora
perfaca uma unidade narrativa completa e autbhoma, sem conexdo com as
unidades anteriores. O modo magico e o maior nimero de trucagens dessa
sequéncia demonstra o planejamento prévio de um gran finale, ndo havendo outros
motivos para que ndo fosse inserido em alguma ordem diversa no processo de

montagem.

A montagem de atragédo e sua énfase no timing sobre a narratividade pode ser feita
convergir com a teoria do enredo apresentada por Bharata (NS XXI, Bharata, 2010,
p. 866-924), a qual, como vimos, considera a narrativa como uma sequéncia de
segmentos, cada qual comportando um numero definido de situacdes-tipo,
caracterizadas por determinadas posi¢cOes relativas entre o herdi e seu objeto de
busca. Tal convergéncia resulta em uma montagem que Lalita Gopalan (2002)
chama de “cinema de interrupgdes”, pois seria caracterizado pela suspenséo
peridédica do desenvolvimento do enredo para que um numero de danca aconteca.
No entanto, a relagdo entre desenvolvimento da acdo e numeros de danca parece
seguir relacdes mais complexas, podendo ou ndo se relacionar ao desenvolvimento

da acdo e, se ativermo-nos a centralidade do fluxo dos estados emocionais (bhava)
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em detrimento do desenvolvimento da acdo, sobretudo em sentido aristotélico,

talvez concluamos que a nocao de interrupgdo pode néo ser aplicavel.

Em relacdo ao recurso as convencgoes, presente em todos os niveis da linguagem
bollywoodiana, trata-se, daquilo que podemos chamar de uma convencionalidade
aberta, pois comporta a experimentacdo e a inovagdo, sem qualquer pretensao a
classicalizacdo ou normatizacdo. O resultado € a permanente reutilizagdo daquilo
gue podemos ter como lugares-comuns, férmulas e clichés. Como os temas miticos
e folcloricos, que foram os primeiros a ser empregados intensivamente, pois
apresentavam narrativas ja conhecidas do publico e de interesse imediato. Quando
0 cinema mitico decaiu, nas décadas de quarenta e cinquenta do século XX, os
novos formatos passaram a empregar uma ambientacdo mais realista e
contemporanea, mas o referencial mitico e folclérico permaneceu como uma espécie
de manancial sempre retomado de férmulas para a criagdo de personagens e
situacOes-tipo. Assim sendo, a recorréncia de temas e refilmagens se tornaram
caracteristicas de Bollywood. Alguns roteiros sdo refilmados a cada década, com
pequenas alteracdes e adaptacdes. Alguns temas sdo largamente recorrentes,
reapresentando-se em novas versdes a cada temporada de langcamentos, como
podemos observar nas palavras do diretor Darmesh Darshan, em entrevista cedida a

Nasreen Kabir:

Ha certas virtudes que definem o heréi indiano e essas vieram para
nés dos grandes épicos. Um heroi deve ser o “Adarsh Purush” - é
assim que o grande Senhor Rama costumava ser chamado. “Adarsh
Purush” significa “o masculino perfeito”. Antes de mais nada, ele
deve ser um filho perfeito, porque a familia e a estrutura parental é
muito importante na india. Ele deve ser o marido ideal, o0 amante
ideal, o guerreiro ideal. E embora alcance todos esses ideais, ele
deve ser extremamente moral, mas ndo um julgador. (Kabir, 2001, p.
113)

Em trabalho de analise (Perez, 2011), pudemos perceber como o referencial mitico
permanece fornecendo paradigmas narrativos para filmes recentes, tais como Robot
(2010) e Mangal Pandey (2005), ambos grandes producdes. O primeiro é uma ficgdo
cientifica. Na construcdo da narrativa, € possivel perceber o mito de Kali

desempenhando uma funcdo de infraestrutura, a qual sdo feitas referéncias diretas
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em algumas passagens. O segundo filme, Mangal Pandey (2005), € de natureza
histérica ou semi-histérica, retratando o primeiro levante armado contra o dominio
colonial, em 1857. Para a caracterizacdo da Companhia, recorre-se frequentemente
ao imaginario de Ravana, personagem adversario de Rama, presente no folclore

épico e difundido por todas as artes e formas de expresséo.

E relevante sublinhar que recorrer-se a narrativas ja conhecidas € tido como
normativo pelo Natyasastra, como ja abordamos em 2.1 e 4.1(NS, |, 13-18; BHARATA,
2010, p. 11-13), 0 que caracteriza toda a arte medieval indiana. O Kavya medieval
quase invariavelmente retoma um tema épico, puranico ou védico (em sentido
estrito), mesmo quando situa a narrativa na corte entdo contemporanea do rei.
Bollywood se diferencia, portanto, pelo grau de liberdade — e ndo por sua natureza
formulaica - frente ao acervo prévio de personagens e situacdes-tipo. Kalidasa é o
maior exemplo de uma poética que consiste na aplicacdo consciente e deliberada de
féormulas. Em Bollywood, acrescente-se a liberdade diante dos procedimentos

herdados a natureza de sintese promovida entre diversas matrizes culturais.

Eu assisti a diversos filmes do antigo cinema indiano antes de me
tornar um diretor, estudei inimeros temas. O tema cinematografico
do perder-e-reencontrar, o tridngulo amoroso, os filmes anti-
estabilishment dos anos 70. O que mais me atraiu? N&o, ndo o
perder-e-achar, eu ndo era muito entusiasmado com aquilo [risos], eu
preferia os filmes de triangulo amoroso. Eles tinham conflito
emocional e dramético. (Kabir, 2001, p. 13)

A situacao-tipo “triangulo amoroso” é diferente do que se costuma designar com o
mesmo nome no Ocidente. Trata-se de algum conflito que envolve uma terceira
pessoa que impede a unido do heréi e heroina, mas ndo necessariamente um rival,
podendo ser o pai da heroina ou mesmo do herdi. Um exemplo é o filme Mughal-e-
Azam (1960): o principe da dinastia Mughal se apaixona por uma dancarina da
corte. Seu pai ndo aprova a unido. Ele se rebela, organiza um exército e luta contra
o imperador, mas é derrotado e condenado a morte. A sentenca, no entanto, poderia
ser suspensa caso a cortesd se entregasse. Ela ndo se furta a se apresar ao rei,
mesmo ciente de que seria condenada a morte. O Rei ordena que ela fosse selada

viva em seu proprio timulo. Como ultimo desejo, ela pede que seja possivel ver o
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principe herdeiro ao menos uma unica vez. O amor de ambos é entdo consumado

antes que ela seja enterrada.

A outra situacédo-tipo citada, o perder-e-achar, é exemplificada pelo filme Amar Akbar
Anthony(1977). Trés irm&os sdo separados ainda como criangcas muito pequenas.
Cada um é criado em familias de religides diferentes (hindu, muculmana e cristd),
para se reencontrarem depois de adultos. Haja vista o sucesso inicial, 0 mesmo
tema é encontrado, com variagbes, em diversos filmes, como Naseeb (1981). O
protétipo do “perder-e-encontrar” é tido, justamente, como sendo a peca de Kalidasa
(1990), Xacuntala Reconhecida.

Atestando o eterno retornar de uma tipologia de situacbes e personagens, nos
lancamentos da ultima temporada € possivel encontrar ambos os temas. Em P.K.
(2014), um extraterrestre é enviado a Terra em missdo de pesquisa. Logo ao chegar,
0 Unico objeto que porta, o qual Ihe permite entrar em contato com seu préprio povo,
é roubado. Durante todo o filme, seu objetivo sera encontrar tal objeto. Por acaso,
um transeunte Ihe diz que s6 Deus poderia ajuda-lo, de modo que a busca por Deus
se confunde com o encontrar do objeto e o retorno para casa. (perder-e-encontrar).
Em seu auxilio, age a heroina, uma jovem e ambiciosa jornalista da industria de
Mumbai. Ela se apaixonara por um jovem e descobriu, adiante, que se tratava de um

paquistanés, o que nao foi aceito pelo pai dela. (triangulo amoroso).

O elemento da dangca desempenha uma fungéo particularmente relevante no cinema
de Bollywood. Desde sua introducéo, se tornou indispensavel a toda e qualquer
producdo. Invariavelmente, uma producédo Bollywoodiana deve conter, no minimo,
seis sequéncias de danga, as quais, em conjunto, perfazem um quarto da duracéo
total do filme, ou seja, quarenta e cinco minutos para uma duracdo total de trés
horas de espetaculo. As musicas de cinema correspondem a maior fatia da industria
fonografica e sdo intensivamente distribuidas por outros canais, tais como MTV,
DVD’s e sitios na internet. As sequéncias de danca sdo produzidas antes do
restante do filme e langadas no mercado como forma de divulgagao, respondendo
por grande parte do sucesso ou fracasso de bilheteria, desde o lancamento.
(Sarrazin, 2008, p. 393-394)
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A danca de Bollywood tende a apresentar uma linguagem corporal e técnica
proprias, promovendo a incorporagdo das mais diversas fontes, sob um viés

assimilativo.

Para criar a percepcao de uma unidade cultural, os cineastas utilizam
uma mescla sincrética de fontes ao elaborarem a figurativizacdo de
musicas romanticas, incluindo lendas épicas, estilos literarios, musica
e iconografia. Herois e heroinas de filmes romanticos, por exemplo,
sdo baseados em centenarias estorias de amor, poesias e
imaginarios regionais ou classicos. Pares romanticos regionais como
Hir-Ranja do Punjabi, Sohini-Mahiwal do Afeganistéo, Siri-Farhad do
Paquistdo, os triunfantes Dhola-Maru e os tragicos Moomal-
Mahendra, do Rajastdo, assim como Romeu e Julieta, representam
diferentes tipos de amor (tragico, regozijante, mundano, mistico,
devocional, e transcendental) e experiéncias (sofrimento, dor,
separacdo, unido e prazer) advindos de diferentes tradi¢cdes. Por
exemplo, a Radha-Krsna hindu representa 0 amor no presente, terno
e regozijante, ao invés de tragico, enquanto Laila-Majnu dos Sufis
retrata o desejo essencial do homem em sua busca de unido com
Deus, amor terreno como preparacdo para 0 amor celestial.
(Gokulsing; Dissanayake, 1998, p. 26 apud. Sarrazin, 2008, p. 396)

Pode-se perceber que a descricdo da danca e da musica imediatamente translada
para referéncias relacionadas a situacdes e personagens-tipo. O estabelecimento de
correspondéncias é facultado pela nao-diferenciacdo entre as diversas artes
performaticas, no contexto artisticos pré-cinematografico, bem como pelo nucleo
comum terminologico compartilhados pela comunidade de artistas. Como vimos em
Bharata (2010), a danga e expresséo corporal consistem em dimensdes de uma arte
que comporta também a poesia, a musica, o figurino e a encenagédo draméatica. As
situacbes dramaticas sao tipificadas em funcdo do sentimento, ou “mood”, enfim,
estado emocional (bhava), predominante, o qual remete, recursivamente, a masica,
a danca e a linguagem visual. No translado para a cultura pop de Bollywood, a
tipificacdo originaria também passou a absorver referéncias ocidentais, antigas e
contemporaneas. Assim sendo, no mesmo filme, mesclam-se empréstimos tomados
de uma danca do Panjabi, uma peca de Shakespeare ou uma apresentacao de rap e

break. Nas palavras de Ashish Nandy:
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De fato, o cinema médio pode advogar ser originario de uma corrente
cultural ainda mais ampla — a corrente representada por uma galaxia
de produtos bem acabados, ndo tdo grandiosos, desde o trabalho de
Ravi Verma até Premchand, de Gisrish Chandra Ghose a Prithiviraj
Kapur, da musica maratha de palco a K. L. Saigal. Visto assim, o
cinema médio atende aquela parte da consciéncia da classe média
gue no ultimo século e meio tem desempenhado uma fungéo criativa
na sociedade indiana ao sustentar um didlogo no ambito popular,
ainda que imperfeito, entre o tradicional e 0 moderno, o Oriente e 0
Ocidente, o classico e o folk. (Nandy, 1995, p. 204)

Tal trabalho bem acabo sé foi viabilizado pela existéncia prévia de um largo
contingente de artesdos ou artifices das diversas artes, alguns dos quais lograram
adentrar o novo contexto. O paulatino e acentuado processo de absorcéao
assimilacionista digeriu elementos das dancas regionais e classicas indianas, bem
como do sapateado, do rap, do tango, da salsa e tudo o mais que o publico acolher,
mas sempre mantendo alguma espécie de identidade inconfundivel. Assim foi criada
a chamada “Bollydance”, cujo dominio & tido como um requisito para qualquer ator
gue almeje o estrelato. Sangheeta Shrestova (2004) descreve como as coreografias
mais celebradas, advindas das telas, sdo ensinadas em academias em todo o
mundo, em comunidades diasporicas do exterior. A danca de Bollywood transladou
de uma situacdo marginal, no inicio e meados do século XX, para aquele de orgulho
identitario, ao final do mesmo século, tendo sido incorporada a encontros

comunitéarios e festas de familia.

As palavras em inglés empregadas pelos cineastas indianos, “mood” e “emotion”,
coloquialmente, sdo reconhecidamente equivalentes ao termos rasa e bhava da

poética sanscrita.

Como na maioria das formas artistica indianas, esse conceito de rasa
€ aplicado com regularidade também na industria de filmes hindi,
onde as emocdes precisam ser expressas para completar o
melodrama. (KHAN; CHATTERJEE, 2003, pg. 403)

Os termos sdo de emprego geral, compondo o vocabulario compartilhado pelos
envolvidos no processo de producdo, tal como musicos, atores, coreografos,

incluindo os pintores que emprestam suas habilidades para o desenho de cartazes
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que servem de anuncio aos filmes. Referindo-se a arte da pintura de pOsteres para o
cinema, noutros termos, atendo-se apenas ao campo expressivo visual, V. Geetha

expoe que:

De modo interessante, o Natyasastra emprega a metafora culinaria
para descrever o processo estético. Ele nota que, assim como
alguém mescla temperos para incrementar um prato, um trabalho de
arte superior mescla sutilmente diferentes emocdes. Adicionalmente,
ele argumenta que o resultado de tal mescla deve ser diferente do
sabor de cada ingrediente separado. Portanto um trabalho de arte,
isso implica, deve ter um sabor que é unicamente seu, com uma ou
talvez duas emocdes definindo seu carater e tema.

A questdo mais importante é: o que sustenta essa mescla? O
Natyasastra parece sugerir que ha uma alquimia estética em
funcionamento, que transforma emog¢des em seus correlatos
estéticos, sthaayibhava em rasa. Os detalhes desse processo
alquimico variam: abarcam convengdes e tropos, tradicdes de
interpretacdo e performance, assim como influéncias historicas e
contingentes que enquadram e direcionam o processo. (Geetha et.
alli, 2007, p. 74)

A centralidade da danca para suscitar o estado emocional (mood, rasa) é o fator que
a situa como central na montagem de atracbes de Bollywood. A cada numero
coreografico, um novo clima emocional é criado pela sequéncia ritmada de sons e
gestos, em total liberdade de cenéarios, movimento de camera, efeitos especiais e
montagem. A coeréncia entre esse item e 0s demais no interior da montagem de
atracdes obedece ao timing. O momento da narrativa no qual se insere é dado por
esse aspecto, o da sequencialidade dos estados emocionais. Inexiste a necessidade
de subordinacdo da danca ao progresso do enredo, em sentido aristotélico. E
igualmente possivel que qualquer relacdo inexista ou que, ao contrario, uma virada
narrativa ocorra no interior da coreografia, ainda que essa seja extra-diegética,
noutros termos, ndo ambientada no interior do universo imaginario onde ocorre o
desenvolvimento da acdo. A coeréncia a ser observada - pelo autor e pela critica - é
em relagédo ao fluxo emocional, ou “mood”, conforme o termo empregado por Saibal
Chatterjee (2003, p.16-17) predominante na respectiva juncao da narrativa. Nesse
aspecto, a danca pode desempenhar a funcdo de acentuacgdo, conduzindo a um

apice; de ruptura e mudanca de curso, a qual sera seguida por todas as demais
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dimensdes do espetaculo, narrativa inclusa; ou outro modo de composi¢ao original,

dada pela observacao da temporalidade e sucessao de estados emotivos (bhava).

A opacidade da tela bollywoodiana, ou seja, seu carater explicito de espetaculo, nédo
se restringe aos aspectos que viemos examinando, ou seja, a montagem, a
conducdo do desenvolvimento da acdo e a danca. Todas as demais dimensfes da
linguagem filmica, seus campos expressivos, sdo espetaculares e nao-realistas. 1sso
é valido para os efeitos especiais, que tendem a ndo se preocupar em esconder sua
natureza de animacdo computadorizada ou, nos filmes mais antigos, de trucagem.
Em relacdo a iluminacdo, o naturalismo hollywoodiano imp&e que janelas e outras
fontes de luz sejam mimetizadas no cenario, de modo a justificar a opcédo pela
utilizacdo de um difusor ou uma contraluz. Em Bollywood, tais artificios sé&o
totalmente desnecessarios, pois a luz € adequada a emocionalidade, ou “mood”, da
cena e personagens, sem qualquer pretensédo de evitar a artificialidade. O mesmo
vale para o figurino. Embora certa nocdo de continuidade seja observada, é
facultado que a heroina mude de roupa entre uma cena e a seguinte. Nao apenas a
vestimenta, mas o préprio cenario ou locacdo transparecem um planejamento e
processo criativo que leva em conta a emocionalidade almejada. No universo
cinematografico, por um lado, essa é uma caracteristica do expressionismo
absorvida pelo cinema de Bollywood, por outro, devemos lembrar que entre as
poéticas indianas pode-se encontrar o equacionamento entre estados emotivos e
descricbes da paisagem. Em Xacuntalda Reconhecida, toda a floresta parece se
despedir da heroina que parte. Em Sujata (1959), de Bimal Roy, o jardim responde,

numa montagem quase eisensteiniana, a emocionalidade (bhava) central.

Anand Pandian (2011), nota a proximidade entre o cinema e a poética literaria tamil,
a qual, como vimos em nosso capitulo 3, fornece subsidios para o desenvolvimento
da poesia devocional medieval. Pandian transcreve e analisa a sinopse do filme “A
Idade de Dezesseis”, escrita pelo jovem diretor Bharatiraja, que lhe passou o

documento mimeografado:
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Afagada pela suave brisa da Montanha Suruli, no fundo do coragéo
de Tamil Nadu, encontra-se uma aldeia chamada "Kokilapuram”. No
centro da aldeia, uma velha figueira medita, observando abaixo de si
os telhados de palha das casas que se aglomeram ao seu entorno...
mesmo antes do amanhecer, a Vila desperta de seu sono cheio de
sonhos ao som de cancles da terra natal - as cancfes folcloricas
que emanam dos coracdes dos camponeses. E a poesia nessas
cancdes atinge até as raizes das emocgdes humanas, que nessas
aldeias séo entrelacadas a crencgas ritualisticas e tradicionais. Essas
emocdes, a sua maneira de pensar, sdo condicionadas e
modificadas pelo modo de vida, e muito raramente encontram
expressao para além do horizonte da aldeia. E essa histéria, contra
tal fundo rustico, é tecida em torno de uma jovem, Mayil, que nasceu
e cresceu em um ambiente como esse, e ainda vivendo em um
mundo que é seu proprio - um mundo imaginario de esperancas,
ambicgdes e sonhos (Pandian, 2011, p. 55)

Para Anand Pandian (2011), a correspondéncia estabelecida entre sentimentos
humanos a paisagens determinadas se aproxima da noc¢do de imagem-afeto de
Gilles Deleuze. Nao se trata de simbolizacdo (que aponta para algo além) ou de
interpretagdo psicoldgica, mas de uma poética que traduz imediatamente um
sentimento em imagem e, do ponto de vista do espectador, opera o inverso. Noutros
termos, o0 aspecto visual de tal poética cinematografica consistiria na sucessao de

imagens-afeto ou, na poética classica de Bharata (2010), de bhavas.

A sinopse de Bharatiraja, como observamos, € rica em imagens: a brisa que sopra
da montanha; a figueira que medita e observa a cidade por cima dos telhados; uma
cidade que tranquilamente desperta pela manha; os camponeses em suas cancdes
e rituais; o cotidiano; e uma jovem gue sonha - como a cidade - mas nao é possivel
discernir onde estdo os pontos iniciais e finais de um enredo aristotélico. Segundo
Pandiam (2011, p. 56), a terminologia da poética tamil disponibiliza um vocabulario
largamente partilhado por cineastas da respectiva regido.As imagens-afeto também
ocorrem no cinema de Bollywood. Pode-se notar, ainda, uma graméatica de cores
bem definida. Figurino e cenario tendem a recorrer a uma mesma regra de
composigcdo cromatica - diferente da ocidental e bastante estilizada - para fazer a
ligacdo entre emocionalidade (bhava) e expressao visual. O campo expressivo do
espaco de cores pode ser relacionado, portanto, as situagdes-tipo, musica e
coreografia, por meio de um nudcleo conceitual em comum: estados emocionais
(bhava) e experiéncia estética (rasa). A escolha do cenério, no entanto, ndo se

restringe ao acervo idilico de imagens de Bharatiraja. Embora possa inclui-las, séo
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igualmente possiveis cenarios surrealistas ou imagens de cartdo-postal, da india ou
de pontos turisticos do exterior, ndo raro com uma ligacao fraca ou ausente com o
desenvolvimento do enredo. O que determina sua utilizacdo € a resposta emocional,
instancia Unica de estabelecimento de coeréncia entre o0s diversos campos

expressivos.

Em termos da organizagdo interna e inter-relacdo entre os varios campos de
expressao constitutivos de uma arte complexa, que € o0 cinema, ndo estamos
distantes de Bharata, haja vista a centralidade da emocionalidade (mood, rasa,
bhava) na poética cinematografica de Bollywood. Tudo opera como se a
normatividade classica de Bharata, em conjunto com as taxonomias eruditas
medievais, cedessem lugar a um acervo mais volatil, sincrético, mas sempre
recorrente, de formulas, cujo juiz Ultimo € sua aceitacdo junto ao publico, mas que
opera, em larga medida, nos termos de uma teoria da arte, recorrendo-se aos

conceitos de estados emocionais (bhava) e de experiéncia estética (rasa).
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5. REFLEXOES FINAIS

A nocao que viemos traduzindo como experiéncia estética (rasa) €, sem duavida
alguma, central para o pensamento sistematizado aplicado a arte indiana. Sua
relevancia se presentifica ho ambito do fazer artistico, ou seja, das preceptivas, bem
como no do filosofar acerca da arte, enfim, o0 que podemos chamar de estética. A
amplitude histérica, bem como a extensdo geografica, recobertas pelos textos dos
quais pudemos nos ocupar, demonstram que tal conceito, em conjunto com aqueles
gue lhe séo relacionados, perfazem um nucleo duradouro ao qual retornam as mais
distintas correntes de pensamento, atribuindo-lhes sentidos renovados ou inserindo-

0s, de modo especifico, no interior de seus préprios sistemas.

Em diversos momentos realizamos estudos aproximativos entre as poéticas da india
e do Ocidente, como por ocasido das nocées de mimese, no primeiro capitulo, e de
enredo, no Ultimo. E certo que muitas outras aproximacdes podem gerar estudos
fecundos, no futuro, mas é também claro que contrastes podem ser estabelecidos. A
desimportancia da nocao de Belo na filosofia da arte indiana, como expde Makarand
Paranjape (2015), € notéria. A estrita formalizac&o e atribuicdo de normas ndo busca
favorecer uma nocdo de belo-em-si, qualquer que seja sua definicdo, mas guia-se
pelo principio da reatualizacdo das relacdes que estabelecidas pelo fundamento
cosmogobnico, ou seja, pelo principio da mimese (anukarapa), na acepcdo de
Bharatamuni. O mesmo fundamento é tido como origem ontolégica da linguagem.
Assim sendo, como bem explicita o Natyasastra em seu capitulo primeiro, nada de
humano é estranho a arte. Considerando-se a experiéncia estética (rasa) como
causa final da arte, pode-se dizer que o belo nas formas se equivale, quando muito,
a um estado-causativo (vibhava) para experiéncias estéticas tais como o amor
(8rmgara) ou o maravilhamento (adbhata). O mesmo belo ndo € um requisito e nao
desempenha qualquer funcdo necessaria para uma obra que vise experiéncias
estéticas tais como o riso (hasya), o horror (bibhatsa) ou a compassividade (karuna).
Tal distincdo é relevante a tal ponto que, se fosse possivel uma definicdo
essencializante, poderiamos caracterizar o pensamento acerca da arte, da Gréciae

na India como, respectivamente, a poética do belo e a poética da experiéncia.

Outras possibilidades de estabelecimento de contraste entre as filosofias da arte na

india e na tradicdo de origem grega, temas que tivemos espago apenas para
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abordar sucintamente, sdo as diversas concepc¢des de homem (antropologia) e de
ser ou ente (ontologia) que permeiam esses campos de reflexdo. Vimos que, nas
doutrinas indianas, ontologia e psicologia tendem a se fundir, o que traz implicacdes
bastante diretas nas concepcdes de experiéncia e criatividade artisticas. As
conexfes entre metafisica, psicologia e estética em filosofias do Ocidente, em
contraste com os pensadores indianos, € algo que nao incluimos entre os tdpicos de

aprofundamento no presente estudo.

Também foi possivel constatar, através de nossas leituras, que a pervagancia de
algumas nocdes, amplamente retomadas pelos estudiosos, ndo implica uma
imutabilidade das doutrinas, formas ou escolas artisticas. Ao contrério, a cada ponto
da pesquisa, pudemos notar a presenca de uma multiplicidade de estilos,
paradigmas e correntes. Abhinavagupta, marcado pela doutrinasamkhya-yoga,
situou a experiéncia estética da paz (Santa) no centro de suas especulagdes,
enquanto Rdpa Gosvamin, no esteio dos pensadores vaixinavas, adeptos do
devocionalismo (bhakti), elegeu a experiéncia estética amorosa ($rrigara) como a
rainha entre as demais. No século XX, o reformismo de Rukmini Devi se prop6s a
depurar 0 meio artistico de seus excessos eroticos, doutrina a qual se op0s
Balasaraswati, que defendeu que o erotismo na arte jamais € meramente carnal e
que, portanto, as criticas reformistas ndo se aplicavam. E a essa multiplicidade de
correntes e doutrinas, que se sucedem como as ondula¢gdes das aguas de um rio, o
qgual jamais se desliga de sua nascente, que podemos chamar de tradi¢cdo, sendo a
fonte Ultima da doutrina da experiéncia estética o tratado de Bharata. A tradicao,
portanto, ndo é uma mera invencao, ex nihilo, mas tampouco se confunde com uma
doutrina imobilista, que se mantém inalterada desde sua fundacéo. Temporalidade e
recurso a origem, ambas, desempenham alguma funcdo no interior da tradigéo.
Como ambas se conjugam no tocante a um dado fendbmeno, isso &€ sempre matéria
de estudo especifico. E assim que, ao lado de uma filosofia da arte, disciplinas como
histéria da arte, antropologia ou sociologia da arte, se fazem necessarias, com

papéis complementares.

A relacdo entre arte performatica e religiosidade foi um eixo que nos ocupou por
diversos momentos do trabalho, sob aspectos diversos. A afirmacdo de que o
Natyasastra seria um Quinto Veda chamou nossa atencédo desde a primeira leitura.
Seria essa apenas uma afirmacdo grandiloquente destinada a exaltar a pratica
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artistica? Ainda que nossa resposta fosse positiva, restaria, ainda, perguntar o
motivo pelo qual o elogio se d& por meio da comparagédo com ritual sacrifical védico,
e ndo com outra expressao qualquer da cultura. Apenas o prestigio atribuido a casta
sacerdotal ndo parecia ser uma justificativa suficiente. I1sso solicitou grande parte de
nossa atencdo. Ao longo de nossas leituras, deparamo-nos nao apenas com uma
resposta para essa questdo, mas vérias. A poesia de Kalidasa apresenta uma
tematica religiosa, mas seu contexto de recitacao € certamente o palacio; os santos-
poetas andarilhos medievais (nayamars e alwars) fizeram da poesia um veiculo do
testemunho e um instrumento para o suscitar da experiéncia de Bem-Aventuranca,
as dancarinas sagradas afirmam que sua arte € equivalente, no ambito do servigo do
templo, ao sacrificio védico, enquanto a equidade com a pratica de yoga condiz,
mais propriamente, com as formas renovadas, de palco. O cinema comercial e de
entretenimento de Bollywood, por sua vez, se propde como um afazer laico e neutro
em relacdo a religiosidade. Encontramos, assim, multiplas respostas para uma

mesma indagacdao, variando conforme o contexto estudado.

Se ha alguma contribuicdo de nossa parte para as pesquisas acerca da arte indiana
no contexto da producdo cientifica brasileira, gostariamos que ela se fizesse
equivaler ao respeito a multiplicidade de vozes e doutrinas com as quais pudemos
entrar em contato. Atentar a tal multiplicidade se torna, assim, um elemento do
método de estudo das filosofias aplicadas a arte indiana. De nossa parte, no estudo
sistematico das fontes documentais, em conjunto com o exercicio de apreciacao e
experiéncias de imersdo, buscamos sempre levar em conta tal multiplicidade de
escolas e doutrinas. Ainda que ndo tenhamos nos furtado a demonstrar uma
inclinacdo ou simpatia por essa ou aquela escola, pretendemos ter evitado,
sistematicamente, aderir a posi¢des por demasiado sectarias ou, na contraméo, o
risco oposto, o de atermo-nos a formulagbes por demasiado vagas, resultado da
nao-localizacdo das proposicbes em suas respectivas fontes. Acreditamos que a
auséncia de tal cuidado metodoldgico poderia ter conduzido a falsa impressao de
gue inexiste uma sistematicidade no pensamento indiano, o que nédo condiz com a
natureza dos escritos desses filosofos, que invariavelmente dominam sofisticados

instrumentos de elaboracao e analise textual.

Por fim, j& extrapolando os conteidos mais manifestos do presente trabalho, se nos
cumpresermos propositivos em relacdo a continuidade das pesquisas no campo dos
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estudos de indologia no pais, ainda em estruturacédo, elegeriamos como principal
proposta o cultivo da dialogicidade, que aqui, desse canto da América do Sul,
podemos exercer de modo multipolar. Se os instrumentos hermenéuticos indianos
se mostram imprescindiveis para a compreensao de seus proprios textos, € certo
que, por outro lado, a bagagem intelectual dos pesquisadores brasileiros que
porventura elegerem essa tematica ndo pode ser objeto de um apagamento. Em
nossa formacao universitaria, somos educados, em larga medida, no interior de
referenciais europeus, em relacdo aos quais ndo € necessario procedermos a uma
tabula rasa para que neles identifiquemos propriamente seus rasgos colonialistas. E
de se considerar, por outro lado, que muitas das discussbes hoje em voga na
producdo internacional, sobretudo em inglés, soa-nos como mal colocadas, tais
como certa oposicao recorrente entre sistematicidade filosdéfica e a historicidade cara
as ciéncias sociais. Ao contrario, nossas academias tém ensinado que o estudo da
filosofia se equivale ao estudo da histdria da filosofia, conduzindo o hegelianismo
guase ao ponto de estabelecimento de um senso comum. Isso ndo se contradiz, de
modo algum, com o apreco que nutrimos pela leitura estrutural, interna, que
aplicamos as fontes textuais. Ambas as caracteristicas, portanto, sao
complementares, ndo opostas. Apenas um exemplo: em Abhinavagupta, a
centralidade atribuida a experiéncia estética pacifica (Santa-rasa) s6 é plenamente
compreensivel ao articularmos suas concep¢des no campo da ontologia, psicologia
e soteriologia. Trata-se, portanto, mais do que a compreensdo de um conceito
isolado, da necessaria recuperacdo de toda a estrutura de pensamento do autor em
questao para, no interior dessa, situarmos o0 conceito. Por sua vez, 0 recurso ao
historial fornece elementos para compreendermos a relacdo estabelecida entre o
conceito de Abhinavagupta e a inclusdo danocao equivalente por parte de Ripa
Gosvaminna posicdo de grau mais baixo na hierarquia das experiéncias extaticas
primérias, todas elas derivadas do amor ($rrigara). A historia interliga os textos por
meio da sucessédo temporal e, nesse caso, foi possivel identificar o que nomeamos
como o universalismo assimilacionista, caracterizado pela absor¢cdo do ideario de
uma escola opositora e sua alocagao no interior do proprio sistema, usualmente em
posicdes mais baixas de um arranjo perpassado por um sentido de hierarquizacéao.
O estabelecimento de tais relacdes transbordam a dimenséao intratextual das fontes
em sanscrito, certamente, mas ndo podem ser negligenciadas no processo

hermenéutico, em particular, e da producdo do conhecimento, em geral. A formacao
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do cénon védico, o aparecimento dos santos andarilhos, a absorcdo smarta, a
sedimentacdo dos puranas, a eclosdo dos &agamas, a sanscritizacdo e a
hinduizacdo, a expansao islamica, a interacdo inter e intracomunitaria de tribos e
castas, a hibridizacdo entre diferentes matrizes e fontes culturais,os processos
migratérios, a formagcdo dos reinos e Estados, o vitorianismo, a resposta
nacionalista, as instituicbes da modernidade... todos esses fatores perpassam a
construcdo dos sistemas filoséficos, com diversas implicacbes no ambito da

producao e especulacéo acerca da arte.
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ANEXO I

QUADRO DE ORIENTAGAO PARA A PRONUNCIA DAS PALAVRAS EM
SANSCRITO ESCRITAS COM O ALFABETO ROMANO ESTENDIDO

INSTRUCOES PARA A LEITURA DO QUADRO

A ordem utilizada é aquela préxima a ordem alfabética do portugués, dada pela primeira
coluna. Trata-se de uma linha de orientac¢do. Sua equivaléncia com os caracteres efetivamente
utilizados no texto é parcial.

Na segunda coluna, encontra-se a letra do alfabeto romano com o respectivo diacritico, se
houver. Trata-se do caractere efetivamente utilizado no interior de nosso texto.

Na terceira coluna, temos a exemplificacdo do som, com palavras da linguagem corrente.

As linhas marcadas com um sinal de igual (‘=") indicam que o som é semelhante, sendo
idéntico, ao do portugués, para a mesma letra.

Os sons aspirados, todos, sdo semelhantes aqueles que, no inglés, resultam da juncdo de uma
consoante qualquer final com um ‘h’ inicial, como em port-hole; mad-house; etc.

O sanscrito apresenta uma caracteristica de poder variar o tempo de pronuncia de uma vogal.
()

Temos, assim, o equivalente curto e longo de ‘@’, ‘i’ e ‘u’. O longo é bastante semelhante ao
curto, porém mantido pelo dobro do tempo.

Correspondéncia | Caracteres
aproximada com | efetivamente
os caracteres da | empregados Exemplificagdo
lingua no interior
portuguesa do texto
a Sempre fechado, como em fama.
a _ Vogal longa. Mais aberto, como em dlamo. Também é
a mantido pelo dobro da duracao da vogal acima.
b b s
bh Semelhante ao acima, aspirado.
c Sempre como em tchau.
¢ ch
d =
dh =
d d =
dh -
o o Fechado, semelhante a péra. Sempre é tido como uma
vogal longa.

! Fonte: Os exemplos foram, em grande parte, inspirados no prefacio a edi¢do brasileira para o livro de
Mircea Eliade, “Yoga: imortalidade e liberdade”. (Eliade, 1986)




Ditongo. Cumpre a funcdo de vogal longa em relagdo ao

ai e,
g Sempre como em gama.
gh
h Aspirado, como em rosa (em portugués) ou home (inglés).
i Como em dfficil.
- Vogal longa. Semelhante ao som acima, porém mantido
I pelo dobro do tempo.
j Como em Djalma.
jh Consoante aspirada.
k Sempre como em casa.
Kh Som semelhante ao anterior, porém aspirado, como no
inglés “rank-high)
| =
Trata-se de uma vogal dental. Semelhante ao ma/ com
! pronuncia do Rio Grande do Sul.
m =
4 Nasalizagcdo com o oclusdo realizada na garganta, como em
manga.
4] Como em manha.
Nasalizacdo, com oclusdo realizada com a lingua no palato,
n sem equivalente em portugués.
N Nasalizacdo com oclusdo realizada com a lingua atras dos
dentes, como em dente.
o Sempre longo, pronunciando no dobro do tempo das
demais vogais.
AU I\Ditcongo. Cumpre a funcdo de vogal longa em relagdo ao
0.
p =
ph Consoante aspirada. Semelhante ao anterior.
r Sempre como em arara.
Trata-se de uma vogal. Semelhante ao som de brinco, no
r falar caipira.
$ Como em cha.
. Som parecido com cha, porém com a lingua no palato, sem
j equivalente em portugués.
s Sempre como em sapo.
t Sempre como em tatu, jamais como em tigela.
th Semelhante ao acima, aspirado.
Semelhante ao primeiro, porém com a lingua tocando o
t céu da boca.
th .Semelhante ao acima, aspirado.
u =
_ Vogal longa. Semelhante ao acima, porém pronunciada no
u dobro do tempo.
y = tido como uma semivogal
v = tido como uma semivogal.




ANEXO II!

TABELA DE TRANSLITERACAO, EQUIVALENCIA COM O ALFABETO SANCRITO E
PARADIGMA FONETICO

O presente anexo é semelhante ao primeiro, diferenciando-se pelo recurso a um
instrumental mais técnico para a descricao dos fonemas do sanscrito. Esse instrumental € o
mesmo utilizado em material de apoio para cursos regulares de inglés ministrados no Brasil,
como Murphy (2000). Apresentamos as equivaléncias entre o devanéagari (alfabeto
sanscrito), o sistema que faz uso dos caracteres latinos com recurso aos diacriticos, e 0
valor sonoro. Acreditamos que tal quadro de referéncia pode ser (til aqueles familiarizados

com o instrumental linguistico.

O paradigma fonético do sanscrito apresenta-se corretamente classificado em sua prépria
forma nativa de ensino, alterando-se tragcos como surda/sonora; aspirada/ndo-aspirada; bem
como o local de articulagdo (guturais, palatais, etc...). Trata-se de uma aquisicdo bastante
notavel no tocante ao desenvolvimento do instrumental analitico, alcancada desde a
antiguidade. O quanto a linguistica moderna é tributaria do sanscrito permanece sendo um

capitulo ainda a ser escrito na histéria da ciéncia europeia nos séculos XIX e XX.

! Fontes para a contruc3o dos apéndice: Goldman; Goldman (2011); Macdonell (2005)



Vogais e ditongos?

curtas® longas
Gutural 3 a 3T A
Palatal 3 i ) T
Labial 3 u &) U
Retroflexa Ey r Eny §
Dental & ! % T
Palato-gutural T et T A
Labio-gutural oS o 3t AL

2 Haja vista que o alfabeto sanscrito é silabico, a série inicial de grafemas inclui vogais e ditongos.

* Uma das characteristias da pronuncia do sanscrito é apresentar duas duragdes para cada fonema — com os
respectivos grafemas. As vogais longas possuem o mesmo valor sonoro das vogais curtas, porém mantém-se a
pronuncia pelo dobro do tempo.

* Relevante notar que o ‘e’ é pronunciado em dois tempos, como uma vogal longa, haja vista ser tido como a
soma de ‘a’ + ‘i, ou seja, das vogais gutural e palatal. Para fins de algumas regras gramaticas, o ‘ai’ é tido como
‘e’ longo. A pronuncia, no entanto, apresenta a mesma duracgao.

> 0 mesmo dito para o ‘e’ é vdlido para o ‘0’. Sua forma longa é o ‘au.’



Consoantes®

Surdas Sonoras Nasais
Nao-aspirada Aspirada asziZ;:ia Aspirada
k|&| /ki |kh|@ |/t |g|3T|/g/|Gh|® | /gh g | /In/
— [Qh, . !i, L{h,
c|d|/ct/{ch| & o j|st ds/ Jh |57 a3/ T | /n/
tle| w [this|m/|d|s|/id| d|s|/dv T | /n/
t|a| iy [th|a|/a/|d| &|/d|dn|&|/dV|N|T|/n/
p| | /p/ |ph|®|/ph/|b| & | /b/| bh|eT|/bh | /m/
Semi-vogais’?®
Y T w e | T w1 || w g |w
Nao
aspiradas
Sibilantes ou fricativas’
i /}7 s | Y|/l | s | H| s
aspirada |h| g | /M

6 PN ~ . . ~

Para cada fonema, apresentamos trés notagdes. A primeira, apresentamos a notagdo que faz uso dos
caracteres latinos com adicdo de diacriticos. Em seguida, apresentamos o caractere em devanagari. Sublinhe-se
que, sendo que a escrita é silabica, a auséncia de qualquer trago que altere o caractere significa que ele esta

acompanhado da vogal ‘a’.

7 Assim como o ja dito em relagdo as consoantes, sendo a escrita silabica, cada grafema serd tido como
acompanhado de ‘a’, a menos que algum acidente lhe altere o valor da vogal.
® Assim como na tabela anterior, aprsentamos, para cada foneme, trés notagdes: o alfabeto romano com
diacriticos, a notacdo em devanagari, e o valor sonoro.

9 N .
Idem a nota anterior.



http://en.wikipedia.org/wiki/Devanagari_ka
http://en.wikipedia.org/wiki/Devanagari_kha
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%97
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%98
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%99
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%9A
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%9B
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%9C
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%9D
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%9E
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%9F
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%A0
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%A1
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%A2
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%A3
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%A4
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%A5
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%A6
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%A7
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%A8
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%AA
http://en.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%AB
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Templo de Konark, dedicado ao deus-sol, Suriya, em Orissa.

Acima, pode-se ver o Natya Mandapa, recinto de apresentacdes de danca.
Abaixo, detalhes dos baixos-relevos esculpidos nas paredes do recinto. As
posicdes e instrumentos sao caracteristicos do estilo classico Odissi.



Templo de Chidambaram em Tamil Nadu, dedicado a Shiva Nataraja

Na estrutura de acesso ao templo, chamada Gopuram, encontram-se cada uma 108
posi¢cdes descritas no capitulo IV do Natyashastra de Bharatamuni. As posicoes,
segundo o tratado de Bharata, foram ensinadas pelo proprio Shiva e reproduzem a
danca cosmica que sustenta o0 mundo.



A congruéncia entre a danca e a escultura

Al danca e a escultura indianas apresentam estreita relacdo. Nao apenas o
imaginario mitico permeia ambas as expressdes artisticas, como as posi¢cdes de
deuses e dancarinas sdo intercambiaveis. As quatro imagens acima retratam
Mahishasura Mardini, em diferentes momentos da coreografia e narrativa mitica.



Ram Lila em Pushkara — Ajmer — Rajastao

O processo ritual do Nava-Ratri, de Pushkar, permite entrever uma interessante
relacao recursiva entre arte e ritual. As imagens da direita retratam a o costume do
Ram Lila, de teor folclérico ou popular. No caso, trata-se da encenacdo, na praca
central do vilarejo, do poema Ram Carita Manasa, de Tulasidasa, que narra a
trajetéria de Ram, avatar de Vishnu. A esquerda, temos o ritual agamico-smarta, no
interior do templo, que consiste na leitura do mesmo poema a divindade,
assemelhando-se a um entretenimento cortesdo, com o sacerdote assumindo o lugar
do artista



Ritual doméstico na escola de danca Rudrakshya — Puja ao Sr.
Jagannatha

O estilo classico da provincia de Orissa consiste na modernizacdo da danca
praticada no templo de Jagannatha, divindade de origem tribal assimilada a
Vishnu, mais especificamente a Krishna. Na escola de danca Rudrakshya, o
ritual doméstico do Puja € executado a0 mesmo tempo em que ocorre o
grande festival no templo, chamado Ratha-Yatra. O aparelho de TV sobre o
altar doméstico transmite o ritual em tempo real, o qual € acompanhado pelo
bramane convidado para oficiar o rito.



Festival Ratha Yatra, em Puri

Centro ritual do Sr. Jagannatha, a cidade de Puri atrai milhdes de peregrinos durante o
Festival da Carruagem (Ratha Yatra) de Jagannatha. Dentre os santos Vaishnavas
cultuados, conta-se Rupa Gosvamin, o qual escreveu sua obra teoldgica inteiramente
baseando-se nos conceitos da estética de Bharatamuni.



Passagens do imaginario vaixinava retratados pela danca

Acima e a esquerda, temos o guerreiro Karna, do épico Mahabharata, prestes a
lancar sua flecha. A direita, acima, o exército de Karna.

Ao centro e & esquerda, Krishna toca sua flauta. A direita, danca entre as Gopis.

Abaixo, Jagannatha € representado no palco de danca, durante um festival nas
imediacfes do templo Konark
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