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Tworczo$¢ artystyczna jest bezposrednim, nie ograniczonym konwencja wyrazem
uczué, pasji zgeneralizowanych, to znaczy wolnych od rozréznien w czasie i przes-
trzeni, a przeto od indywidualnych zwigzkéw i praktycznych zainteresowan, dzig-
ki wewnetrznej sile artystycznej lub tworczej intuicji artysty. Ten stan §wiado-
mosci (rasa) ucielesniony w wierszu jest przeniesiony na aktora, recytatora i wi-
dza. Zrodzony w sercu poety, rozkwita w aktorze i wydaje owoc w widzu.

Abhinawagupta®

Nie ulega watpliwosci, ze estetyka indyjska, jesli si¢ nie narodzita jako
w pelni uksztattowany system, to z pewno$cig zyskala konceptualizacje w zwigz-
ku z teatrem. Najstarszy tekst z tej dziedziny jest jednocze$nie tekstem traktuja-
cym o sztuce teatru. Natjasastra, czyli traktat z teorii dramatu i literatury, przy-
pisywany mitycznemu autorowi Bharacie, zawiera dwa rozdzialy (sposréd trzy-
dziestu szeSciu) poswigcone percepcji estetycznej. To tutaj whasnie po raz pierw-
szy formutuje si¢ teorie rasa. Idea ta byta wielokrotnie interpretowana, analizo-
wana i definiowana, a pomimo tego pozostaje wcigz niejednoznacznym termi-
nem, ktéremu te rozliczne rozumienia przydaja nowych jako$ci. Jednak tym,
co tgczy znaczenie tego pojecia, tak jak je sformutowat Bharata, z tym, jak je do-
precyzowali i rozbudowali liczni pdZniejsi komentatorzy i teoretycy sztuki, jest
wspolne przeSwiadczenie, ze rasa jest jedynym i ostatecznym celem przedsta-
wienia, ktéremu podporzadkowane sa wszelkie dziatania na scenie.

! Cyt. za: K. Wielechowska, Indyjska teoria «rasa»: propozycja dla wspélczesnego teatru,
[w:] Estetyka transkulturowa, red. K. Wilkoszewska, Krakow 2004, s. 365.
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Teoria rasa stanowi podstawowa i centralng kategorie estetyczng, charak-
terystyczng dla kultury indyjskiej, i jako taka ma dominujacy wptyw zaré6wno
na rozstrzygnigcia w dziedzinie teatru, jak rowniez malarstwa, rzezby, tanca
i poezji. Przypuszcza sie, ze stata si¢ przedmiotem refleksji teoretycznej w okre-
sie migdzy VII w. p.n.e. a Il w. n.e., czyli w momencie formutowania si¢ redak-
Cji Natjasastry. Jako ze pierwotnie zwigzana byta przede wszystkim z teatrem,
dlatego analizg tego pojecia powiazaé nalezy z analiza struktury dramatu i sensu
sztuki teatralnej. Przy czym badanie teatru indyjskiego, jako szczegdlnego typu
konwencji teatralnej, wymaga uwzglednienia roli, jaka odegral w procesie jego
ksztattowania pewien szczegolny religijny i filozoficzny §wiatopoglad, prefero-
wany w obrebie kultury wedyjskiej. Pierwotng forme tego pogladu odnajdujemy
w Rigwedzie (Rgveda), w hymnie o stworzeniu $wiata — Puruszasukta (Purus-
asiikta)®. Przedstawia on stworzenie §wiata z Puruszy (Purusa) — makroantropo-
sa, ktory sktada samego siebie sobie w ofierze. W wyniku tej ofiary z idealnego,
harmonijnego bytu wytaniaja sie kolejne przejawy rzeczywistosci. Jedng z za-
sadniczych pojawiajacych si¢ tutaj tez jest stwierdzenie, ze nie ma ontologicz-
nej réznicy miedzy stworzeniem a bytem stwarzajgcym. Przyjmuje si¢ istnienie
jedynej, niezmiennej Rzeczywisto$ci — Absolutu, w ktorym zachodzi tozsamosé
miedzy zasadg bytu i jej aktualizacja. Ztozonos$¢ i réznorodnos$¢ $wiata zjawis-
kowego jest przejawem tego jednego prabytu, jest w nim zakorzeniona i dlatego
wszelkie zjawiska w $wiecie sg w istocie tej samej natury. Nie ma zasadniczej
roéznicy mi¢dzy nimi. Wszystkie przejawy i relacje sa zawarte w makroantro-
posie; takze wszelkie czynniki niezbedne do odprawienia rytuatu. Juz niejako
w strukturze pierwotnego bytu zawierajg si¢ ofiarnicy, sktadana ofiara, czyn-
nosci ofiarne i okreslone cele aktu ofiarnego. Podkresla sie rowniez, ze §wiat,
powstaly za sprawg tej archetypowej ofiary, moze utrzymac¢ swojg harmoni¢
tylko dzieki odtwarzaniu owego pierwotnego aktu. To ofiara (yajia) jest two-
rzywem, celem i ostatecznym wynikiem catego cyklu. Odtwarzanie tak rozu-
mianego rytuatu zyskuje range obowiazku, powinnosci wobec $wiata®,

Przedstawione powyzej podloze kulturowe zogniskowane wokot ofiary
wedyjskiej miato zdecydowaé o najbardziej zasadniczych cechach indyjskiej
tradycji teatralnej. Liczni badacze wskazujg na bezposredni zwigzek konwencji
teatru z wedyjska koncepcja ofiary”. Teze te uzasadnia sie na podstawie tresci
rozdzialu pierwszego 1 ostatniego Natjasastry, w ktdrych pojawiajg si¢ mitolo-
giczne rozwazania o poczatkach teatru i dramatu. Czytamy tam:

Oto ta natura §wiata wraz ze szczgsciem i nieszcze$ciem, wyrazona za pomocag
gestu i trzech pozostatych metod roznych zowie sig teatrem whasnie®.

2 por. Hymny Rigwedy, ttum. S.F. Michalski, Krakéw 1971.

3 por. interpretacja hymnu [w:] M. Kudelska, Karman i dharma, Krakow 2003, s. 15-35.
4Por. MK. Byrski, Concept of ancient Indian theatre, New Delhi 1974.

® Bharata-muni, Natjasastra, 1.119, thum. M.K. Byrski, [w:] idem, NATYA o ksztalcie indyj-
skiego teatru klasycznego, Wroctaw 1986.
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W mysl tej formuty materi¢ teatru stanowia: natura $wiata — czyli to, 0 czym
moéwi Objawienie (akt ofiary lezacy u poczatku przejawiania si¢ $wiata),
emocje, smaki — jako narzedzia egzegezy Objawienia, oraz okre$lone dzialania
w ramach skonwencjonalizowanej formuly — struktura dramatu i $rodki eks-
presji. Wedlug Bharaty, w zamierzchtych czasach, gdy swiat zyt tylko zmysto-
wymi przyjemnosciami, pozadaniem, chciwo$cig, zazdro$cig i gniewem, gro-
mowtadny bog Indra udat si¢ do stworzyciela Brahmy. Poprosit, aby ten wyna-
lazt takg rozrywke, ktora spodoba si¢ przedstawicielom wszystkich kast — po-
czawszy od kaptanow i wojownikéw, a skonczywszy na rzemie$lnikach i rolni-
kach. Brahma zapadl w stan glgbokiej medytacji, a gdy si¢ ocknat, potaczyt
ze sobg elementy estetyczne czterech $wietych Wed. Z Rigwedy wziat recytacje,
z Samawedy (Samaveda) — $piew, intonacje, z Jadzurwedy (Yajurveda) — gesty,
gre mimiczng, a z Atharwawedy (Atharvaveda) — uczucie, doznania emocjonal-
ne. Tak powstata pigta ksigga — Natjaweda. Na poczatku nie bylo jasne, kto ma
zrobi¢ uzytek z nowego wynalazku. Brahma polecit Indrze, aby si¢ tym zajat,
ale on i inni bogowie wzgardzili Natjawedq, uwazajac, ze bardziej przyda sie
ludziom. Brahma przekazat wigc swoj sekret Bharacie, a ten skodyfikowat bos-
kie wskazania W Natjasastrze i wraz z setka swych synow zajal si¢ wcielaniem
ich w zycie. Pierwszy dramat, ktory chcial wystawi¢ zespot Bharaty, dotyczyt
zwyciestwa bogow nad demonami. Nie spodobato si¢ to demonom i postanowi-
ty nie dopusci¢ do przedstawienia. Porazily zmysly aktorow, aby uniemozliwi¢
im gre. Dopiero magiczny proporzec Indry uwolnit ich od czaru. Cheac zapo-
biec takim wpadkom w przyszto$ci, Brahma nakazal niebianskiemu architek-
towi Wiswakarmanowi (Visvakarman), aby wyznaczyl dla teatru specjalng
przestrzen, u$wiecong rytuatem i chronigcg aktoréw od krzywdy. W Natja-
sastrze znajdziemy zatem fragmenty dotyczace stricte rytualnych elementow
teatru (np. rytuatdow towarzyszacych konstrukcji przestrzeni teatralnej, rytuatu
poswiecenia sceny, rytuatu zakonczenia przedstawienia). Z przytoczonej przy-
powiesci wynika, ze poprzez pewien szczegbdlny rodzaj aktu tworzenia teatru
(fakt uczestniczenia w nim bogdw), a takze poprzez odwotanie si¢ do Wed jako
prazrodia, sztuka ta zyskuje szczegdlny status wiedzy objawionej, a poddana
skonwencjonalizowanym wymaganiom formalnym wizualizuje kosmogoniczna
wizje rzeczywistosci i staje si¢ nasladowcza wobec dziatan rytualnych.

Przyjrzyjmy si¢ teraz, jaki jest zasadniczy porzadek rytuatu wedyjskie-
go i jakie ma odzwierciedlenie w strukturze dziatalnos$ci scenicznej. Wybitny
polski orientalista Stanistaw Schayer pisze:

Swiat magiczny nie jest wszelako li tylko zbiorem substancji powiazanych ze so-
ba zwigzkami symbolicznej ekwiwalencji; posiada on raczej swoja specyficzng
budowe wedlug zasadniczego prawa, ktore da si¢ sformutowac jako potrojny pa-
ralelizm liturgicznego, kosmicznego i fizjologicznego porzadku. Kazde zjawisko
w $wiecie przyrody ma swoj magiczny odpowiednik w psychofizycznym organi-
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zmie, podczas gdy jedno i drugie, organizm psychofizyczny i wszech$wiat od-
zwierciedla rytuat magiczny, jako oddzielna, niezalezna sfera®.

Zgodnie z poczynionym tutaj rozréznieniem w ramach rytuatu mozna wy-
szczeg6lni¢ trzy zasadnicze elementy: porzadek liturgiczny, obejmujacy sfere
$wiadomosci (akceptacja Objawienia) i elementy przynalezne rytuatowi sensu
stricto (gesty rytualne, szaty liturgiczne, wykorzystywane przedmioty i substan-
cje etc.), porzadek indywiduum psychofizycznego, obejmujgcy sfere umystu
(uswiadamiane emocje i doznania psychofizyczne), porzadek wszech$wiata,
obejmujacy makrokosmos (wyrazany poprzez rozmaite sensy magiczne)’. Jesli
wiec wizja teatru indyjskiego (jako pewna konwencja) stanowi wizje rytualu
(ofiarnego), to sama struktura dramatu sanskryckiego, a takze $rodki i formy
prezentacji scenicznej odpowiadajg porzadkowi liturgicznemu, bohater dramatu
— porzadkowi indywiduum psychofizycznego, a emocje — porzadkowi wszech-
Swiata.

Dziatanie sceniczne jest rytuatem magicznym, w trakcie ktorego — w oparciu
0 porzadek liturgiczny oraz ekwiwalencje mikro- i makrokosmosu, odtwarzany
jest paralelizm trzech porzadkéw rzeczywistosci. Proces przeksztatcania zwigzku
ekwiwalencji mikro- i makrokosmosu w paralelne porzadki dokonuje si¢ w wy-
niku 8us'wiadomienia doznania emocjonalnego w konteksécie porzadku liturgicz-
nego®.

W tym wiasnie objawia si¢ pewna swoisto$¢ teatru wobec rytuatu, ktorg pod-
nosi funkcja estetyczna teatru, a ktéra wyraza si¢ w koniecznosci jego emocjo-
nalnego oddziatywania na widza. Rytuat ofiarny miat charakter aktu §wiado-
mosci, natomiast teatr oddziatuje na sfer¢ uczu¢. W klasycznym teatrze indyj-
skim ,,aktor gra i przedstawia nie tyle «akcje», ile wlasnie «nastroje» 1 «stany
emocjonalne»™. Sztuka staje si¢ stymulatorem doznan, a odbiorcy dana jest
mozliwos¢ doswiadczenia calej gamy emocji, a co za tym idzie przezycia este-
tycznego. Owym przezyciem estetycznym jest rasa, termin odnoszacy sie z jednej
strony do najbardziej esencjalnej, a z drugiej do najbardziej zmystowej formy
rzeczywisto$ci.

Indyjska teoria rasa, teoria doznan estetycznych i jednoczesnie kategorii
estetycznych, dotyczy przede wszystkim problemu oddziatywania dzieta artys-
tycznego na odbiorce. Etymologicznie stowo rasa znaczy ,,s0k”, ,.esencja”,
,Smak”, ,aromat” i pierwotnie byto li tylko terminem fizjologicznym, ktory
pojawiat si¢ w starozytnych traktatach medycznych i okreslat fizyczng jakosc

® S, Schayer, O filozofowaniu Hinduséw. Artykuly wybrane, wybor i wstep M. Mejor, War-
szawa 1988, s. 14.

" Por. E. Koldrzak, Prawo magicznych ekwiwalencji i indyjska koncepcja smaku, [w:] Estety-
ka transkulturowa, op. cit., s. 352-363.

® Ibidem, s. 361-362.

®S. Schayer, op. cit,, s. 31.
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smakowania, a zarazem sze$¢ podstawowych smakéw: stodki, kwasny, stony,
gorzki, cierpki i mdly, wlasciwych szeSciu zasadniczym nastrojom, ,,humorom”
ciata. Mozna wigc zrozumie¢, w jakim przeno$nym sensie termin ten wkracza
do rozwazan estetycznych i zaczyna oznaczaé¢ to, co odczuwa odbiorca dzieta
sztuki — przezycie estetyczne. Jak pisze Giuseppe Tucci w Storia della filosofia
indiana, rasa ,,jest niczym zapach pigkna, ktory bije od udanego dzieta oraz ude-
rza i porusza wrazliwego, przenikliwego krytyka™'®. By¢ moze definicja ta nie wy-
jasnia nam doktadnego zakresu omawianego terminu, niemniej daje pewna in-
tuicje, jak go rozumie¢. W tym miejscu musimy si¢ odwota¢ do kilku kategorii
psychologicznych, na ktérych opieraja si¢ teorie Bharaty. Ot6z na podstawie
codziennego do$wiadczenia zdajemy sobie sprawe, ze emocje, uczucia doswiad-
czane w teatrze (czy w obcowaniu z dzietem literackim, muzycznym etc.) z jakie-
go$ powodu nieznacznie r6znig si¢ od tych, z ktorymi mamy do czynienia w real-
nym, normalnym zyciu. Na przyktad dos§wiadczajac uczucia smutku czy przera-
zenia w teatrze, jednoczesnie w jaki§ szczegdlny sposodb ,rozkoszujemy sie”
nim. Ale w realnym zyciu jest ono przykre, irytujgce i niepozadane, i unikamy
sytuacji, ktore mogtyby je wywotywaé. W czym zatem tkwi roéznica? Odpo-
wiedz na to pytanie znajdujemy w indyjskiej teorii rasa. Aktor odgrywa, kreuje
okreslone emocje na scenie, a widz, otrzymawszy je, ,,rozkoszuje si¢” nimi,
»smakuje je”.

Podstawa do stworzenia teorii rasa — teorii smakéw — byto wyodrebnienie
z dziedziny uczuciowej o$miu zasadniczych odczué¢ wiasciwych ludzkiej natu-
rze, tak zwanych ,,permanentnych stanow duchowych” (sthayibhava). Sa to:
mito$¢, rados¢, smutek, gniew, odwaga, przerazenie, wstret i zachwyt. Te stany
duchowe sa wywolywane przez swoistag kombinacj¢ przyczyn — ktorymi moga
by¢ rozmaite fakty, wyobrazenia, sytuacje, dziatania; towarzyszacych im skut-
kow; wynikajacych z nich (tych przyczyn) reakcji fizycznych oraz elementow
wspotwystepujgcych (tak zwanych dodatkowych stanéw umystowych). W zyciu
codziennym te reakcje psychiczne nosza miano uczu¢. Wywotane natomiast
przez rzeczywisto$¢ sceniczng nosza nazwe smakoéw — rasa, a konstytuujace je
i towarzyszace im ,,przyczyny, skutki i elementy wspotistniejace nazywane sa
odpowiednio determinujgcymi (vibhava), wynikajacymi (anubhava) i przej-
Sciowymi stanami duchowymi (vyabhicaribhava)”. Elementy determinujgce
to fakty i wyobrazenia rozumiane jako materia przedstawienia; elementy wyni-
kajgce to fizyczne skutki pewnej przyczyny, ktore aktor pokazuje w swej grze
(np. blednigcie, omdlenie, ptacz, drzenie etc.); przejsciowe stany duchowe to
z kolei psychologiczne skutki przyczyn — elementow determinujacych, réwniez
ukazane w aktorskiej interpretacji (np. zniechgcenie, rados¢, oburzenie etc.).
Elementy determinujace, wynikajace i przejSciowe stany duchowe wywoluja
osiem rasa — smakow odpowiadajgcych o$miu permanentnym stanom ducho-
wym. Sg to odpowiednio: smak erotyczny, komiczny, peten wspotczucia, ghiew-

10 G. Tucci, Storia della filosofia indiana, Bari 1957, s. 557.
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ny, heroiczny, pelen trwogi, odrazy i peten cudownosci (zadziwienia)™. Z przed-
stawionych tutaj rozwazan dowiadujemy si¢, jak zdaniem Bharaty dochodzi
do powstania rasa i jakie sg jej odcienie emocjonalne. Niewiele jednak mowi
0 samej naturze tego doswiadczenia. Skupia si¢ przede wszystkim na rozwinig-
ciu psychologicznej teorii wywotywania przezy¢ estetycznych i okresleniu
idealnych $rodkow wiodacych do pelnego zarysowania nastroju emocjonalnego.
W mysl zasady, ze wszelkie srodki ekspresji scenicznej (muzyka, taniec, §piew,
gest, mimika, stroj, charakteryzacja etc.) powinny by¢ podporzadkowane temu
celowi, formutuje zasady dotyczace budowy dramatu i konstrukcji zdarzen dra-
matycznych. Wszystkie te zasady majg sprawi¢, ze doznanie estetyczne poja-
wiajace si¢ u widza w trakcie przedstawienia rownoznaczne bedzie z przezy-
ciem jednoS$ci tkwigcej u podstaw rzeczywisto$ci — idei stanowigcej istotng ce-
che indyjskiej filozofii, majacej swe zrodto we wspomnianym wcze$niej micie
o Puruszy, ktérego samodzielenie stato si¢ przyczyna zrdéznicowania rzeczy-
wisto$ci materialnej. Ruch odsrodkowy, polegajacy na wylonieniu z jedni czgsci,
posiada swoje dopetnienie w ruchu ukierunkowanym ,,do $rodka”, wyrazajacym
pragnienie scalenia wszelkich wyodr¢bnionych elementow w poczatkows jed-
nos¢. Zatem gtéwnym celem bedzie dazenie do zjednoczenia. Opisana w Natja-
sastrze struktura klasycznego dramatu indyjskiego jest schematem odwzorowu-
jacym przywrdcenie owej pierwotnej jednosci. A oto jej poszczegdlne ogniwa:

I Ogniwo Czolowe — przedstawia wiele elementow, a wérdd nich dziatanie
stanowigce tres¢ sztuki;

IT Ogniwo Poczotowe — przedstawia wysitek podejmowany dla osiggni¢cia
celu, pojawiajg si¢ bowiem trudnosci;

IIT Ogniwo Lonowe — pojawia si¢ nadzieja na spelienie upragnionego celu;
IV Ogniwo Refleksji — wystepujag obawy dotyczgce ostatecznego rezultatu
dziatania spowodowane glebokim kryzysem;

V Ogniwo Doprowadzenia — osiggnigcie upragnionego celu poprzez inte-
gracje podmiotu z przedmiotem pragnien.

Wedtug Bharaty, schemat ten charakteryzuje kazde dziatanie — tak na sce-
nie, jak i poza nia. Przepeienie kazdego z ogniw dramatu fadunkiem emocjo-
nalnym oraz zastosowanie najbardziej odpowiednich $rodkoéw ekspres;ji teatral-
nej miato na celu wzbudzenie u odbiorcy okreslonych nastrojow (sthayibhava),
konstytuujacych doznanie estetyczne (rasa). Wszelkie zdarzenia sktadajace sig¢
na akcj¢ utworu maja jedynie wtorne znaczenie w stosunku do celu nadrzgdne-
go, ktorym jest wywolanie catej gamy emocji.

1 Trzeba jednak pamietaé, ze powyzsze przetozenie ma charakter wytacznie roboczy, wy-
jasniajacy pewien swoisty mechanizm powstawania reakcji emocjonalnych, ale nie moze by¢
w pelni uprawnione, poniewaz dotyczy dwoch réznych pozioméw percepcji, a zostanie to
wyjasnione w dalszej czesci pracy.

12 Uzyta terminologia na podstawie artykutu: M.K. Byrski, «Smak» Brahmy i «smak» Buddy,
,.Studia Filozoficzne” 1970, nr 6, s. 73-83.
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Powracajac do postawionego wczesniej pytania, w czym tkwi i jaki ma cha-
rakter roznica®® miedzy emocjami trwatymi (sthayibhava), zwigzanymi Z Su-
biektywng sferg uczu¢, a emocjami estetycznymi (rasa), bedacymi niejako sub-
limacja tych pierwszych, trzeba stwierdzi¢, ze Bharata nie udziela na nie bez-
posredniej odpowiedzi. Dostrzegajac problem owej niejasno$ci, pozniejsi ko-
mentatorzy na nowo podjeli rozwazania na ten temat. Prezentacja wazniejszych
idei znajduje si¢ w dziele Abhinawagupty Abhinawabharati (4bhinavabharati),
a szczegblowo opracowuje ten temat R. Gnoli w The Aesthetic Experience
According to Abhinavagupta™. W niniejszym artykule nie bede omawia¢ wszyst-
kich wspominanych tam rozwiazan, ale odwotam si¢ do dwoch zasadniczych,
mianowicie do tez zaproponowanych przez Bhattanajake (IX/X w n.e.) i Abhi-
nawagupte (X/XI w n.e.).

W tym kontek$cie nalezy przypomnieé, ze rasa, tak jak jest ona oryginalnie
zaproponowana przez Bharate, moze by¢ dwojako rozumiana. Po pierwsze jest
,,smakowaniem” pewnej jakosci tkwiacej W utworze (czy to scenicznym, czy lite-
rackim), ktorg jest jego emocjonalna tres¢, zawartos¢. Kazde dzieto w ten czy inny
sposob miato podejmowac¢ owe emotywne tematy i przekazywaé, wywotywaé
caly szereg emocjonalnych smakdéw, nastrojow. W tym kontek$cie mozemy
mowi¢ o rasa utworu i rownoczeénie o rasa poetyckich czy dramatycznych (zna-
czenie w liczbie mnogiej). Innym rozroéznieniem wprowadzonym przez Bharate
jest dystynkcja miedzy zwyklymi, powszechnymi odczuciami a emocjami wywo-
fanymi przez swoistg transformacj¢ (w procesie ich uniwersalizacji) tych pierw-
szych i bedacymi niejako ich intensyfikacja. W drugim sensie termin rasa jest
interpretowany jako swoiste ,,doswiadczenie smakowania” zachodzace w od-
biorcy, a mozliwe dzigki dzielu. Zatem mowa bedzie o ,,doswiadczeniu rasa”.
Chociaz termin ten pierwotnie mial by¢ wyltacznie pewnym estetycznym kon-
ceptem, w ciaggu wiekoéw zostat zaabsorbowany do teologicznej dyskusji i w kon-
sekwencji zyskal silne zabarwienie metafizyczne. Bhattanajaka, ktory pisat
pod wptywem sankhji (sarikhya) i wedanty (vedanta)®, usitowat w jakims sen-
sie uduchowi¢ doswiadczenie estetyczne, opisujac je jako stan porownywalny
do tego, ktory osigga si¢ w wyniku realizacji w sobie Najwyzszej Prawdy.
Wedlug niego, rasa jest wynikiem dziatania dwdéch mechanizméw. Pierwszy
to uogodlnienie polegajgce na wyizolowaniu rasa i elementoéw jag wywotujgcych
z charakterystycznego dla nich kontekstu (czyli uwarunkowan czasoprzestrzen-
nych). Utrzymuje on, ze istota owej estetycznej rozkoszy nie jest w zadnym
stopniu powigzana z jakimkolwiek partykularnym ,;ja”. Nie pojawia si¢ W CO-

3 To, ze istnieje roznica, wynika juz niejako z samego faktu przypisania tym kategoriom
odmiennych nazw.

4 Por. R. Gnoli, The Aesthetic Experience According to Abhinavagupta, Serie Orientale
Roma XI, Roma 1956.

% Dwie z szesciu gtownych indyjskich szkot filozoficznych, tzw. ortodoksyjnych szkot bra-
minskich. Por. Filozofia Wschodu, red. B. Szymanska, Krakow 2001.
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dziennym, zwyklym zyciu, lecz jest do§wiadczana w catkowitej niezaleznosci
od indywidualnych potrzeb, pragnien, nie towarzyszy jej zadna praktyczna inte-
resowno$¢™. Bhattanajaka pisze:

During aesthetic experience, the consciousness of the spectator is free from all
practical desires. The spectacle witnessed is no longer felt in connection with any
other particular individual; it has the power of abolishing the limited personality
of the spectator, who regains, momentarily, his immaculate being, not yet over-
shadowed by Maya®”.

Drugim mechanizmem jest pewien niezwykly proces zachodzacy w umysle
widza (czy odbiorcy dzieta w ogodle), ktéry ma zupetnie inny charakter niz po-
wszechnie funkcjonujace dziatania poznania. Dominuje tutaj uczucie boskosci,
szczgsliwosci, widz syci si¢ danym mu nastrojem. Stan ten r6zni si¢ od innych
tym, ze jest przezyciem czystym. Bhattanajaka stwierdza nawet, ze sztuka teat-
ralna jest srodkiem wiodgcym do realizacji najwyzszego celu, ktérym jest du-
chowe wyzwolenie (moksa). Proba zastosowania pewnych transcendentalnych
teorii do koncepcji doswiadczenia estetycznego jest takze widoczna u Abhina-
wagupty. Wykorzystuje on niektore koncepcje swoich poprzednikow, inne za$
krytykuje. Dzigki temu bardziej rozwija i doprecyzowuje to zagadnienie. Abhi-
nawagupta przyjmuje koncepcj¢ uogdlniania Bhattanajaki, ale odrzuca zatoze-
nie, jakoby doswiadczenie estetyczne byto procesem réznym od powszechnie
dostepnych sposobéw poznania. Uwaza on, ze:

(...) do$wiadczenie estetyczne jest swoista forma $wiadomosci, wywolywang
przez poezje lub dramat. Rasa moze by¢ tylko sugerowana, lub przejawiona. (...)
jest doswiadczeniem jedynym w swoim rodzaju, pozbawionym odmian — nie ma
réznych doswiadczen estetycznych. Podzial na osiem (...) przezy¢ estetycznych
odpowiadajacych stalym stanom umystu ma wartos¢ jedynie empiryczng — (...)
jesteSmy w stanie rozpoznac te emocje, jednak ostateczny efekt (...) jest tez jedno-
lity i jedyny w swoim ksztatcie. (...) Rasa istnieje juz w postaci emocji stalej
w kazdym widzu, (...) jednak zanim osiagniemy ten stan uistoczenia rasa, emocja
stata przechodzi proces uogolnienia. (...) Dzieki temu wszyscy widzowie postrze-
gaja i odczuwaja sceniczny dramat tak samo®®,

Oczywiscie doswiadczenie estetyczne rasa nie jest zwigzane z naszym Zy-
ciem codziennym. Abhinawagupta definiuje je jako alaukika, doswiadczenie
nie z tego $wiata. Takie podej$cie wpisuje si¢ we wspomniany wczesniej watek

16 Wydaje sig, ze na Zachodzie to Kant jako pierwszy klarownie przedstawil ten problem,
kiedy w Krytyce wladzy sqdzenia stwierdzil, ze estetyczne zadowolenie jest bezinteresowna
przyjemnoscia, gdzie ,,bezinteresownos¢” oznacza brak ingerencji jakichkolwiek pragnien
czy utylitarnych celow.

7 Cyt. za: R. Gnoli, op. cit., s. 54.

8 H. Marlewicz, O interpretacji idei ,,rasa” w staroindyjskiej teorii dramatu, [w:] Teatr
Orientu, red. P. Piekarski, Krakow 1998, s. 99.
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umetafizycznienia teorii rasa i postrzegania jej jako rodzaju przezycia mistycz-
nego. Niewatpliwie dazenie do zapewnienia do$wiadczeniu estetycznemu uni-
kalnego statusu sprawia, ze mysliciel zupelnie niepotrzebnie wysubtelnia ten kon-
cept, a to nie jest pomocne dla praktycznych rozstrzygnie¢. Inng sprawa jest
jezyk, ktorym si¢ postuguje, a ktory moze stwarza¢ podtoze do interpretacji
jego teorii z takiej wlasnie perspektywy. Ponadto mozna wywie$¢ pewne podo-
bienstwa miedzy jednym i drugim stanem. Na pewno wywodza si¢ z tego same-
go zrodla — sg stanem najwyzszego skupienia §wiadomosci i obydwa prowadza
do uwolnienia jej z wszelkich zewnetrznych uwarunkowan. Trzeba jednak pod-
kresli¢, ze Abhinawagupta doktadnie rozréznia przezycie estetyczne od przezy-
cia mistycznego. W przezyciu mistycznym, jak wiadomo, po przekroczeniu po-
ziomu myslenia dyskursywnego zanika rozréznienie na podmiot i przedmiot.
W przezyciu estetycznym nie zanikajg uczucia i namigtnosci, lecz 0czyszczone
i udoskonalone stajg si¢ droga do uszlachetnienia. Temu stanowi towarzyszy
uczucie zadziwienia, cudownosci.

Widaé zatem, ze Abhinawagupta daleki jest od utozsamienia tych dwoch
standw. Wyraznie podkresla, Ze teoria rasa nie jest zadng ezoteryczng doktryna,
ale mozolnie uargumentowang teorig o naturze estetycznego doswiadczenia.
Na potwierdzenie tego mysliciel wprowadza bardzo subtelne analizy wyjasnia-
jace zagadnienie partycypacji widza w wydarzeniu scenicznym. Wspominajac
0 tak zwanym ,.,kompetentnym (wykwalifikowanym) odbiorcy”, pisze:

In such a person, hearing [certain lines from Shakuntula which describe a frigh-
tened deer] there appears, immediately after the perception of the literal sense
of the lines, a perception of a different order, an inner perception, consisting
of a direct experience which completely eliminates the temporal distinctions as-
sumed by the lines of the play. In fact, the young deer which appears in this per-
ception is devoid of its particularity, and at the same time, the actor who plays
the deer and frightens the audience by showing himself to be afraid, is unreal.
As a result, what appears is simply and solely Fear — Fear in itself, uncircum-
scribed by time or space®.

Zarysowuje si¢ tutaj wyrazne rozréznienie pomiedzy dziataniami prezen-
towanymi na scenie a wydarzeniami majacymi miejsce w codziennym zyciu.
Czym ro6znig si¢ jedne od drugich i dlaczego zdarzenie sceniczne oddziatuje
na widza estetycznie, a to codzienne, ,,zyciowe” nie? Aby wyjasni¢ t¢ kwestig,
nalezy odpowiedzie¢ na dodatkowe pytanie, a mianowicie: czy wydarzenia sce-
niczne sg rzeczywiste, a jesli tak, to w jaki sposob? Otdz bez watpienia nie sg
one rzeczywisto$cig z punktu widzenia aktora ani z punktu widzenia postaci
dramatu. Nie sg nig rowniez z punktu widzenia widza. Niemniej zdarzenia te sg
Jjakos rzeczywiste. Estetyka indyjska okresla te rzeczywisto$¢ jako rzeczywistosé
w ogole. To, co ma miejsce na scenie, dzieje si¢ jakby w innym wymiarze,

19 Cyt. za: R. Gnoli, op. cit., s. 66.
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bez powiazania z jakimkolwiek aspektem rzeczywistosci codziennej. Z tego wy-
prowadza si¢ wniosek, ze rowniez przezycia emocjonalne powstajace w wyniku
oddziatywania tych sytuacji sg przezyciami w ogole. Widz odbiera te przekazy
inaczej niz w normalnym zyciu, kiedy przezycia sa zwiazane z takim mysle-
niem jak: moj przyjaciel odczuwa strach, boje si¢ ja, boi si¢ obserwowany czto-
wiek, a wigc majg partykularne i okreslone przez uwarunkowania czaso-
przestrzenne konotacje; w sytuacji scenicznej sg odbierane w sposob ambiwa-
lentny, ktory pozwala rozkoszowaé si¢ zaro6wno ogladang radoscia, jak i stra-
chem czy rozpacza. Widz ptacze i $mieje si¢, jak to czyni w codziennym zyciu,
ale odczuwa, postrzega wszelkie wplywajace na to impulsy nie jako realne,
ale jako swoiste symbole przepetnione szeregiem znaczen. | to jest sekret este-
tycznej przyjemnosci.

Emotions, as felt in life, are like uninterrupted images and sensations. They are
uniformed by thought and are therefore blindly and passively undergone. But as en-
joyed in drama, they are contemplated, thought upon, and their meaning are re-
vealed to the mind which, therefore, while experiencing them in a way, escapes
them in a significant sense. The audience undergoes the emotions depicted on
the stage in a way; (...) as symbols, charged with meanings?.

To ,,rozkoszowanie si¢”, smakowanie — rasa to wilasnie uczucia, emocje,
ktore wywoluje sceniczna rzeczywistos¢ w ogole. Z tej perspektywy rasa jest
przyjemnoscia, ktora nie tgczy si¢ z zadnym poszczegdlnym ego, a gtowng ce-
cha tego doswiadczenia estetycznego jest jego ogdlnosé. Ogolnosc jest stanem
utozsamienia si¢ z wyobrazong sytuacjg, ktoremu nie towarzyszy zadna indywi-
dualna badz praktyczna interesownos¢. Dlatego wspomniane powyzej elementy
determinujace i wynikajgce nie sg tym samym, co przyczyny i skutki wtasnie
Z tej racji, ze pozostajag w stanie ogdlnosci. W codziennym Zyciu pewne zja-
wiska i obrazy wywolujg zywe uczucia. Kiedy jednak ogladamy je na scenie,
poddajemy si¢ uczuciu oddalajacemu wszelkie zainteresowanie inne niz chec
ogladu uogdlnionej sytuacji. Rasa jest wigc samym aktem percepcji, wolnym
od praktycznych potrzeb, ktory staje si¢ estetyczng swiadomoscig, sposobem
widzenia sub aliqua ratione przedmiotu poddanego estetycznej ocenie. Sekret
owego nadzwyczajnego sposobu do$wiadczania emocji lezy w swoistym unie-
waznieniu pragmatycznej i egoistycznej strony naszej natury i przyjeciu ponad-
indywidualnej kontemplacyjnej postawy. Wszystko to jednak zalezy od wielu
czynnikow, z ktorych jedne dotycza ocenianego dzieta, a inne odnoszga si¢ do na-
tury umystu konkretnego podmiotu postrzegajacego. Dlatego jesli w dziele ma-
my do czynienia z nazbyt duza dawka ,,naturalizmu” (tzn. wyraznie podkresla-
nymi czynnikami materialnymi i czasoprzestrzennymi, wprowadzajgcymi aspekt
aktualnosci lub prawdopodobienstwa) i jednoczesnie niewielkim aspektem bez-

2p. Chaudhury, Catharsis in the Light of Indian Aesthetics, “The Journal of Aesthetics
and Art Criticism” 1965, Vol. 24, No. 1, s. 220.

192



Indyjska teoria rasa jako doswiadczenie estetyczne

osobowym (ogo6lnym), to wszelkie autobiograficzne elementy zawierajace wias-
ciwe autorowi dyspozycje i opinie wyraznie si¢ manifestujg i w rezultacie wy-
wotuja rowniez naturalistyczng w swej naturze odpowiedz, reakcj¢. Z drugiej
strony, jesli odbiorca dzieta przyjmuje nazbyt pragmatyczna wobec niego pos-
tawe, poszukujac konkretnych odpowiedzi, informacji, to ta praktyczna, realis-
tyczna postawa nie moze by¢ catkowicie zawieszona, nawet jesli dzieto spetnia
zasade ogolnosci, bezosobowosci. Dlatego aby przeciwdziataé takiemu natura-
listycznemu podejéciu, stosuje sie rozliczne narzedzia, takie jak: wersy, strofy,
rytm, rym w poezji, muzyke, dekoracje, kostiumy, gesty w kreacji scenicznej.
To wszystko ma pomdc w wyjsciu poza egoistyczny, pragmatyczny aspekt na-
szej natury (zagubiony po$rod gmatwaniny uczué, pragnien, dazen) i przyjeciu
bezosobowej, kontemplacyjnej postawy, ktora wedlug przyjmowanego sche-
matu kosmologicznego ma prowadzi¢ do poziomu niezréznicowania.

Podsumowujac, mozemy powiedzie¢, ze teoria rasa, w ksztalcie, ktory na-
dat jej Abhinawagupta, zaktada, iz zasadniczym celem danego dzieta (czy to
scenicznego, czy literackiego, malarskiego) jest wyrazanie i ewokowanie emaocji.
Dzieto wywoluje reakcje emocjonalng w odbiorcy, poniewaz samo w sobie jest
konkretng obiektywizacja tych uczué. Dzielo nie istnieje w zadnym innym celu,
jak tylko w tym, by by¢ ,,smakowanym” przez odbiorcg. Owo ,,smakowanie”,
»fozkoszowanie si¢” jest wlasnie do§wiadczeniem estetycznym. Abhinawagupta
pisze:

To conclude, we may say equally that Rasa a) consists of a state of intensification
— using this term to indicate that it is not limited by spatial and temporal data;
b) that it is an imitation — using this expression to mean that its operation tempora-
rily follows that of real life; and c) that it is a combination of different elements —
the Determinants, Consequents and Transitory Mental States. (...) From which-
ever point of view it is examined, Rasa is, in any case, simply and solely a mental
state which is a matter of cognition as the result of a perception devoid an ob-
stacles, and consisting in Tasting?".

ABSTRACT

There is no doubt that the conceptualization of Indian aesthetics was created in connection
with theater. The oldest text in this area deals simultaneously with the art of theater.
The Natya Shastra, the treatise on the theory of drama and literature, attributed to the my-
thical author of Bharat, contains two chapters (of the thirty six) dedicated to aesthetic percep-
tion. It was here that he first formulated the theory of rasa.

The idea of race has been repeatedly interpreted, analyzed and defined, yet it remains
an ambiguous term which is useful to understand many new qualities. Etymologically
the word rasa means juice, essence, flavor, and in its derivative meaning would be equivalent
to aesthetic experience. This term refers on the one hand to the most essential, on the other

2L Cyt. za: R. Gnoli, op. cit., s. 77-78.
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hand to the most sensual form of reality. Art becomes a stimulator of sensations, so that
the audience is given an opportunity to experience a whole range of emotional qualities.

The article is an attempt to identify and systematize reflections on rasa theory and on
the Indian understanding of aesthetic experience. As these issues were originally associated
primarily with theater, their analysis necessitates a study of the structure of drama
and expounding on its sense of theater.
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