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La estética de Abhinavagupta es la culminación, en el Cachemira de alrededor de finales del siglo X, de desarrollos convergentes en la dramaturgia, asi como en la retórica, lingüística, epistemología, psicología y espiritualidad india. Desde tiempo atrás el drama ha sido aceptado como una forma de arte ‘total’ cuyo argumento permanece unido a la interpretación, el baile, la poesía, la música, la arquitectura, la artesanía, los valores humanos y a prácticamente todo lo relativo a la vida, con el fin de mantener y nutrir un disfrute emocional (rasa) de ‘otro-mundo’. Aunque se evocaba a rasa también mediante formas de arte separadas como (las râgas de) la música india, es tan solo en el teatro donde alcanzó su total dimensión respecto a los sentimientos humanos expresables en su variedad infinita y sutil, siendo interpretada cada emoción con distintivos reconocibles. Mientras el teatro Bharata reclamaba ser modelado sobre el principio unificador ‘originario’ del solemne sacrificio védico, ofreciendo así un espectáculo agradable para divertir a todos los estratos de la sociedad india, en esa época el arte dramático había crecido enormemente en su estructura ritual, estrechamente definida, para esculpir por sí mismo, en teoría y práctica, un específico dominio estético, bajo el epítome de rasa, que podría ser calificado por su ideología ‘heterodoxa’ e incluso por su temperamento ‘secular’ puro. El reto entonces, como aún permanece en el pensamiento occidental actual, era clarificar la marcada naturaleza de las mencionadas emociones ‘dramatizadas’ (rasa), en cuanto a su desenraizamiento en la psicología de la vida cotidiana, explicando incluso su transformación radical en el arte. Ademas, ¿cuál es el rol del lenguaje en la evocación de la respuesta estética, particularmente en el contexto imaginativo de la poesía? La teoría Anandavardhana sobre la ‘sugestión’ (dhvani), incluso al desarrollar y explorar la comunicación de los significados factuales (vastu) y figurativos (alankâra), identifica a rasa (-dhvani) como el sentido último del diálogo poético. Sin embargo, si rasa es simplemente una respuesta psicológica  ‘subjetiva’ del conocedor respecto al sentido ‘objetivo’ de un verso, este último, con seguridad, no puede ser considerado como el ‘significado’ de la expresión lingüística.

Las emociones en la vida real pertenecen en gran parte al dominio de las leyes de causa psicológicas: algunos eventos o acciones de otros provocan una respuesta emocional específica que yo expreso a través de reacciones características, a menudo fácilmente reconocibles, psicológicas, efectos que de ningún modo pueden ser construidos como el ‘sentido’ de las acciones originales. Además, mi estado emocional, si se sostiene, también sería modulado por una sucesión de estados de la mente transitoriamente concomitantes; por ejemplo, la atracción sexual debería expresarse como un modelo caleidoscópico de anhelo, inquietud, regocijo, envidia y así sucesivamente. Lo que se ha representado en el escenario son no sólo las ‘causas’ (vidhâva = determinantes) de una emoción pretendida, sino también los ‘efectos’ (anubhâva = consecuencias) que evocan en otro personaje dramático que reacciona (âzraya) y muestra los apropiados ‘estados mentales transitorios’ (vyabhicârin = concomitante). Y lo que rasa evoca es (el intento del conocedor de restaurar esta) configuración como un todo coherente  percibido por el ojo de la mente. Dado que nosotros ‘inferimos’ la emoción en el âzraya, los rastros acumulados (samskâra) de la misma predisposición son despertados de nuestro propio subconsciente y nuestros corazones comienzan a resonar (hrdaya-samvâda) con sus fluctuaciones, representados por el dramatis personae. En lugar de ‘responder’ mediante un comportamiento a las causas psicológicas traspuestas, el foco se centra en comprender las interacciones en este escenario, añadiendo las motivaciones emocionales relevantes de nuestro propio almacén de recuerdos latentes. Esta ‘identificación’ (tanmayî-bhavana) es tan completa que nos parece estar experimentando la misma emoción sin una distinción entre el yo y el otro. Esta es precisamente la razón por la que nuestro disfrute total ante la belleza de Sita a través de los ojos del Señor Rama no se estigmatice en la estética india.

A través de la identificación estética, un estímulo emocional que fue originalmente único (asâdhârana) a una particular âzraya, se convierte de esta forma ‘generalizada’ (sâdhârani-karana) en un objeto de disfrute para la mayoría de los espectadores, que experimentan el correspondiente rasa (por ejemplo, zrngâra = amor) de una forma ‘impersonal’, en el sentido de que su ser no está condicionado por una comprobación de la forma ‘yo estoy enamorado’ (que daría como resultado una actitud intencionada) o ‘él/ella está enamorado/a’ (que nos llevaría a otra indiferente). Emociones mundanas (laukika) engendran inmediatamente una corriente de reflexión, impulsadas por la intencionalidad hacia el estímulo externo, que sustenta el sentimiento del yo como diferente del otro. La elección está entre un interés ‘personal’ y la retirada de la atención debida a la indiferencia o a otros asuntos más insistentes. En el contexto estético, la emoción, incluso cuando está nutrida e intensificada por la evolución de la configuración artística, es detenida en el estado inicial (es decir, en el pre-discurso) del desarrollo, porque el sustento (y no sólo a la ‘producción’) de rasa depende del foco de atención en restaurar la coherencia a la ‘conjunción de determinantes, consecuencias y concomitantes’ (el famoso axioma de Bharata sobre rasa). Aunque Bharata mantiene que la ‘emoción básica’ (sthâyi-bhâva) ‘se convierte’ en rasa a través de la acción de estos tres elementos, Abhinava aclara que lo que realmente se experimenta es sólo el rasa, y es sólo mediante la analogía que es apropiado identificarlo con la emoción mundana correspondiente. Como la oscuridad envuelve las galerías de nuestra conciencia mundana cotidiana, se hace posible esta atención absorta mediante nuestra voluntaria suspensión de actitudes intencionadas (artha-kriyâ-kâritva) en favor de un intento de agradar, sea cual sea el foco de una consciencia receptiva que se revele ante nosotros. Esta ‘catarsis’ que purifica las emociones de su inercia biológica y de su auto concentración es también, paradójicamente, la que otorga la experiencia del rasa más intenso y placentero. De ese modo, el espectáculo crea y refuerza un vínculo psíquico entre la comunidad ‘participante’, como ya hiciera la tragedia griega o el sacrificio ritual. Mientras que nuestra psicología mundana se caracteriza por un torrente de idealización que discurre y que se abre paso mediante necesidades instintivas, que a menudo subyacen a la superficie y a los correspondientes esfuerzos de razonar para salvar y escapar de la esclavitud, rasa es evocado voluntariamente y sostenido por las facultades combinadas de la discriminación intelectual, con lo que se consigue la reconciliación entre el pensamiento y la emoción que constituye la cultura.

Rasa no es por lo tanto el ‘efecto’ psicológico que el artista ‘produce’ en nosotros, sino más bien la (raíz y) el principio organizador interno de la creación estética, su verdadero significado. No disfrutamos particularmente de las emociones de otros inferidas de la vida real, de forma que la emoción estética no puede reducirse a rasa simplemente deducido en la âzraya (es irrelevante si el actor siente ésta o aquella emoción). El espectáculo dramático no ‘intensifica’ simplemente nuestras emociones mundanas pues, por otra parte, nunca perderíamos una oportunidad de caer en un ataque de ira psicopática o de revolcarnos en depresiones suicidas. Tampoco el teatro es una ilusión, pues no confundimos la configuración objetiva por otra cosa, sino que reorganizamos los datos sensoriales a través de una percepción activa (anuvyavasâya) enfocada en el disfrute de rasa. Por la misma razón, no es una imitación, ya que la percepción simultánea (bisociada) de lo imitado y el elemento imitado sólo pueden llegar a caricaturizar provocando risa. Rasa no es en última instancia un objeto emocional presentado a la consciencia, sino más bien un modo de conocimiento (bodha, pratîti) no mundano (alaukika) específico, que no es distinguible de un disfrute activo (asvadana, rasana). Ya que las emociones -no sólo el amor, la base del rasa más encantador, el sentimiento erótico (zrngâra)- no se disfrutan por sí mismas, lo que se disfruta realmente es la reflexivilidad (vimarza) de la conciencia como mediador de un particular estado emocional. Por esto Abhinavagupta equipara repetidamente rasa con un ‘éxtasis estético’ (camatkâra) más universal y esencial, que revela por sí mismo una variedad de circunstancias que no son artísticas en el sentido convencional, particularmente en los modos de ‘espiritualización’ por otra parte experiencia ‘mundana’. Aunque evocado o, mejor aún, reflejado por las emociones en el típico contexto estético, rasa es en última instancia una propiedad inalienable de la propia conciencia.

La carga transmisora de los efectos sensuales de la configuración estética (argumento, etc.) está soportada en la poesía (kâvya) tan solo por el lenguaje. Lo que se pierde en términos de intensidad, aunque relativamente pasivo para dominar al ojo (gesto, vestuario, accesorios, etc.) y al oído (música, canción, diálogo, etc.), debe compensarse mediante una mayor sutileza, discriminando y utilizando palabras raras que demanden un mayor esfuerzo (re-) creativo por parte del oyente. La expresión directa de sentimientos (por ejemplo ‘te amo’) es de mal sabor poético porque no logra evocar la correspondiente emoción en el conocedor. Rasa únicamente puede estar ‘sugerido’ (vyangya) a través de la presentación de determinantes, consecuentes y concomitantes que deben ser simplemente sugeridos (por ejemplo, las miradas entre los amantes separados apartando los ojos). La forma más elevada de ‘sugestión’ (dhvani) es aquella donde el poema es ‘dramatizado’ (nâtyâyita) por la imaginación, de forma que todos los elementos significativos del sonido, sintaxis, ritmo, rima, hecho, figura, contexto, asociación y sentido compositivo convergen en la evocación de rasa como el ‘significado original’ (mukhyârtha). Hay otras posibilidades: los significados sugeridos deben estar subordinados (gunî-bhûta-vyangya) al sentido que se expresa directamente para enriquecer y embellecer esta última; debe haber una interacción de figuras de discurso, algunas literales y otras simplemente sugeridas, de forma que resuenen juntas con insinuaciones tentadoras de pensamientos no expresados; la emoción por sí misma debe servir tan solo para proporcionar una textura a una descripción o idea llamativamente apropiada- ¡no existen límites al lenguaje! Y lo que es más, el despliegue frugal aunque estratégico del (tan a menudo medio definido cuidadosamente) discurso poético, puede capturar, ensalzar e inmortalizar fugazmente los estados de humor fugaces, y por otro lado inefables. Un ejemplo son los versos eróticos de Amaru que Abhinava se deleita en diseccionar para hacer sus detalles teóricos. Aunque la teoría de la sugestión (dhvani) como un tercer poder adicional del lenguaje, además de tener un significado figurativo y directo, tan solo fue expuesta en el siglo X, las ilustraciones que catalogan sus posibilidades diversas fueron simplemente perfiladas a partir de los poetas clásicos (como Kâlidâsa). Aunque este ‘teorizar’ de los criterios y las técnicas implícitas previas eran en gran parte para contrarrestar el excesivo, (y a menudo llamativo) recurso a los aspectos mecánicos de la habilidad del poeta, como son las figuras del orador en detrimento del buen gusto, ello ha permitido por tanto la articulación y la aplicación explícitas al criticismo literario práctico de los hasta ahora ‘tácitos’ principios.

Aunque el deleite estético es intrínsecamente amoral, las configuraciones objetivas que rasa evoca deben estar fundamentadas en nuestras experiencias y recuerdos compartidos del mundo real. Ya que nuestras actividades de las diferentes metas de la vida (pursârtha) -placer (sexual) (kâma), poder-seguridad-riqueza (artha), obligaciones socio-religiosas (dharma) y salvación (moksa)- son traducciones de nuestras disposiciones emocionales básicas en valores personales racionalizados, las distintas oportunidades, retos y circunstancias que se presentan en el escenario al evocar rasa, inevitablemente introducen en la representación preguntas sobre la ética. Se generan emociones poderosas a través del conflicto de valores y de su resolución; inevitablemente, los valores personales del espectador colorean su percepción, implicando o facilitando la identificación con los protagonistas, tan cruciales para la evocación del pretendido rasa. De ahí que, la dramaturgia india alinee las cuatro emociones básicas de amor (rati-->zrngâra), agresión (krodha-->raudra), iniciativa (utsâha-->vira) e inmovilidad (zama-->zânta) con la jerarquía cultural ascendente de las metas de la vida. Aunque en sí misma al trascender todos los juicios de valor, rasa se sostiene por una representación dramática que abraza el espectro total de los valores culturales. Por eso Abhinava prescribe que esas emociones originales se deberían representar en el escenario para inculcar el resultado apropiado de sus correspondientes metas de la vida. Incluso las emociones subsidiarias contribuyen indirectamente a este planteamiento: por ejemplo, el humor (hâsya), aunque realzando en especial el disfrute del sentimiento erótico, puede también ser utilizado para representar y censurar la intención improcedente de cualquiera de estas legítimas metas de la vida. Ya que podemos disfrutar del rasa tan solo al participar en los valores proyectados por los protagonistas (idealizados), los preceptos de la moral subyacente se encuentran subliminalmente implantados y reforzados a través de las tiernas ayudas de una esposa amorosa. El teatro sánscrito clásico refleja de ese modo una convergencia entre estética y ética, una India tradicional expuesta a tal pedagogía cultural actuaría a menudo apropiadamente, porque ello sería no sólo moralmente correcto sino también algo de buen gusto.

El disfrute de rasa no es una experiencia ‘espiritual’ en el sentido habitual, pues algunas de sus expresiones elegidas son poesía-amorosa sin ninguna alusión religiosa en absoluto, hasta tal grado que es posible afirmar (con el rey Bhoja) que el sentimiento erótico (zrngâra) es realmente el rasa por excelencia permeando al resto de las emociones. Al mismo tiempo, la habilidad para discriminar los matices simplemente sugeridos por el poema e identificarlos estéticamente con su ‘textura’ emocional presupone no sólo un desapego propio por parte del conocedor (sa-hrdaya), sino también una cierta ‘pureza’ de corazón (hrdaya), hasta el punto de que en Abhinava el rasa fundamental es el de la tranquilidad (zânta), del que provienen el resto de los rasas en donde emergen y desaparecen, tal como el propio mundo fenomenal debe ser entendido como olas ‘encrespadas’ del espejo tranquilo del estado iluminado. De este modo, rasa se caracteriza por un estado peculiar de conciencia que simultáneamente ‘trasciende’ (lokottara) la configuración ‘objetiva’ y también la correspondiente emoción ‘subjetiva’, pero no obstante es, a diferencia de la introversión de un yogui, receptivo a y empeñado en el disfrute de las impresiones sensoriales. A este respecto, es un sabor interior y posterior del tipo de experiencia ‘mística’ privilegiada por Abhinavagupta que disuelve la distinción entre lo sagrado y lo profano. Cuando se enraiza e ilumina por la visión interna espiritual (reforzada por la discriminación intelectual), esta ‘postura estética’ puede generalizarse a todo el mundo, para que la experiencia de rasa no sea ya (evocada y) condicionada por un artificio ‘artístico’ especial, sino que se revela incluso en los placeres biológicos (como comer, beber y el sexo) o en las actividades rituales (como la devoción religiosa de un Utpaladeva) como una propiedad inherente e inalienable de reflexión (vimarza) dentro de la conciencia. Este ‘arrobamiento estético’ (camatkâra), aún independientemente del juego de las emociones en el espejo del arte, es el referente original del término ‘rasa’ en las Upanisads (raso vai sah).

Históricamente, el surgimiento y consolidación de la estética india deben situarse dentro de la extensa matriz de la evolución paralela de otros dominios semiautónomos como son la filosofía, las leyes, la religión ‘sectaria’ y demás, a partir de las raíces mítico-rituales de la tradición védica, donde estas disciplinas no están claramente distinguidas. Ni los ‘poemas’ del Rigveda ni incluso la poesía épica clásica, con sus largos intervalos de versos descriptivos e intenciones didácticas, pueden ser satisfactoriamente explicadas en términos de la teoría de rasa, puesto que se descubre un uso abundante de figuras de discurso y efectos sonoros. De las diez formas de drama (daza-rûpaka) enunciadas por Bharata, muchas parecen haber sido de orientación ritual y como tales haberse perdido sus principios (de modo que sólo debemos suponer su naturaleza), mientras que otras, parecen haber sobrevivido tan solo a costa de profundas transformaciones que reflejaban un cambio socio-cultural. De esta forma, la vîthî parece, a la luz de las definiciones de sus elementos varios, haber sido un juego de acertijos, extrayendo la inspiración de los torneos verbales de una asamblea (sabhâ) y finalmente regresando a los debates sobre adivinanzas védicas (brahmodya). La única forma en que Abhinava puede reivindicar esta categoría es ‘estetizar’ nuestro entendimiento de esos elementos encontrando ilustraciones de tal ingenio verbal y ambigüedad lingüística en los repartos sentimentales (a menudo humorísticos) de los dramas amorosos (nâtikâ). Un antiguo comentarista conjeturó que Bharata había más o menos sintetizado dos escuelas preexistentes de drama, llamadas brahmánica y saiva, una tesis que Abhinava refuta no tanto en sus fundamentos históricos sino porque tales orígenes compositivos socavan la autoridad del Nâtya Shâstra. Parece del todo plausible que los géneros y la práctica brahmánicos hayan sido altamente ritualistas y modelados en el sacrificio védico (como ilustran los preliminares teatrales), mientras que la corriente shaiva habría permanecido estrechamente ligada de cerca a las posibilidades ‘chamánicas’ de la danza y la transmutación tántrica de las emociones. Los transgresores ascetas Pâshupata no sólo adoraban a Shiva Rudra como el Señor de la Danza, sino que también se suponía que estaban familiarizados con el arte teatral. La escuela Bharata debió haber refundido la interioridad de rasa dentro de la estructura védica autoritaria, pero enfocada ahora en entretener a un mayor número de público ‘laico’ a través de la épica legendaria y de temas profanos. Restaurar la autoridad de la tradición para la mente contemporánea consistiría más bien en demostrar la coherencia de la síntesis en torno a una visión unificada que en afirmar el pasado a través (de la ficción de) un único (a menudo ‘epónimo’) autor (Bharata, Vyasa u otro ‘compilador’).

Los fragmentos más antiguos del drama indio significativamente datan (cerca S. I d.C.) del brahmín Azvaghosa, el prodigioso crítico budista de la tradición védica. Al resistirse el teatro durante mucho tiempo a ser una réplica incluso más evanescente del mundo efímero, la fe ‘heterodoxa’ gradualmente cambió de dirección apropiándose de sus poderes para la propagación entre los legos del mensaje de negación del mundo de Buddha. Paradójicamente, esto llevó a la ‘secularización’ del teatro sánscrito que podemos reconocer incluso en la supervivencia de las piezas ‘hindúes’ con un tema ‘mundano’ (prakarana), la leyenda (nataka) o lo erótico (nâtikâ). La problemática rasa presupone esta oposición entre el mundo y su trascendencia, lo que Abhinava simplemente ha heredado e intentado resolver a varios niveles.

Al compartir ambos polos de la espiritualidad y la sensualidad de la experiencia humana, el deleite del arte es a veces inferior a ambos, aunque potencialmente capaz de abarcar y superponerse a los mismos. No sólo la sensibilidad artística moderna debe negar cualquier cimiento trascendental, la desbordante experiencia de rasa a veces emerge espontáneamente en el curso de las formas ‘ascendentes’ de la espiritualidad india, como en la totalidad de la disciplina yóguica introspectiva, es canónicamente reconocida como tal, sino más aún, más como un obstáculo para la iluminación total que como un signo certero de progreso. Tanto el intento del brahmín védico del sacrificio como el de los monjes budistas más antiguos por la liberación eran contrarios a las tentaciones de los sentidos incluso, y quizás especialmente, cuando estaban disfrazadas de arte. Por otra parte, puede decirse que la experiencia estética es derivativa en el sentido de que esta ‘re-creación’ imaginativa presupone y depende (nuestra primera experiencia) del mundo real a efectos de nuestros objetivos. Mientras que el artista moderno debe traspasar el territorio del filósofo, místico, político, lingüista, etc., buscando crear sus propios valores, el kavi (poeta) tradicional simplemente confirmó, ilustró, propagó y humanizó el orden existente de cosas y su sistema de valores heredado, lo que ha requerido de un largo periodo de aprendizaje para asimilar y dominar. La estética se hizo como tal particularmente en esos dominios emprendedores, donde el espíritu ensombrece el mundo de los sentidos, que a su vez se extiende hacia su propio principio unificador oculto. Aquí es donde se han hecho las ‘elecciones’ culturales: donde los imperativos éticos han sido articulados alrededor de la vida de las emociones, donde los detalles del conocimiento humano se trasmiten en el contexto, donde un sentimiento experimental de proporción y equilibrio se comparte con una generación más joven que ha sido expuesta sólo a la teoría, donde las energías creativas han despertado, cambiado y ofrecido modelos dignos de emulación. La estética de rasa ha florecido en el pensamiento de Abhinavagupta, precisamente porque su empresa filosófica ha sido conceptualizar un (para él) modo supremo de experiencia ‘mística’ que disuelve la oposición entre trascendencia e inmanencia, sagrado o profano, espiritual y sensual.

Abhinava expande las posibilidades trascendentales de la experiencia estética de dos formas. Primero, al rasa de la tranquilidad (zânta) se le da el lugar supremo como corresponde a la meta más elevada de la liberación espiritual y presidida como tal por el Buddha. Su defensa de zânta consiste sobre todo en demostrar la posibilidad de su puesta en práctica en el escenario en términos de motivación, argumento, reconocimiento, identificación, etc. ¿Porqué perseguiría un alma liberada un curso de acción con consistencia? ¿Mediante qué consecuencias externas podríamos reconocer su paz interna? ¿Cómo podrían empatizar los espectadores mundanos con su (falta de) comportamiento? Segundo, zânta se muestra como algo que sostiene a los ocho rasas ‘ortodoxos’, constituyéndolos como si ello fuera el indispensable ‘sin rasa’ de lo que de otra manera serían tan solo emociones mundanas. Hasta tal grado que ahora está obligado de nuevo a girar y clarificar lo que la distinción canónica entre la emoción (sthâyin) básica y su correspondiente rasa aún mantiene de bueno incluso para la pareja ‘cese’ (zama) / ‘tranquilidad’ (zânta). Sin embargo, el modo (tántrico) privilegiado de experiencia espiritual del propio Abhinava era aquel en el que la barrera entre lo trascendente y lo inmanente se disolvía completamente, hasta el punto de que el mundo de los sentidos no se reflejaba dentro sino que era una mera proyección (âbhâsa) fenoménica de la Conciencia suprema. También afirma que ninguna de las emociones, incluso zânta, podría servir como trampolín para la liberación: por ejemplo, ¡una actitud que consiste en reírse del mundo como algo incongruente! Esa risa ubicua desapasionada caracterizaba a la ascética Pâzupata. La emoción tan solo ata porque va dirigida a objetos particulares como opuestos a los demás objetos. Por ejemplo, cuando se universaliza el amor nos libera más que esclavizarnos al objeto de apego. Esta última posibilidad fue desarrollada en siglos posteriores, particularmente en Bengala, en una evolucionada estética de la ‘devoción’ (bhakti) a un Dios personal supremo que trasciende los objetos de los sentidos, que no obstante se ofrecen en adoración como manifestaciones de su gloria. Bhakti sirve también como un puente emocional entre el mundo y su trascendencia, y como tal es posible refundar toda la estructura sensorial de la estética rasa en torno a la actitud de devoción personal. Imbuida de tal sensibilidad estética, el néctar de bhakti-rasa desborda los confines del arte (secular) y del ritual (religioso) para verterse en los himnos de Utpaladeva, quién promulgó una nueva doctrina no-dualista del ‘Reconocimiento del Señor’ (îsvara-pratyabhijñâ): ‘convertirse’ en Dios para adorar a Dios (o, si lo prefieres, realiza tu propia Divinidad adorando a Dios).

Como estética, bhakti puede abordarse de dos formas: oscilando entre lo trascendental y lo inmanente, como parece ser la postura del dualismo (cualificado) de algunas, especialmente la Vaisnava, escuelas filosóficas; o abarcando plenamente los polos opuestos, como con el Trika, que clama ser un no-dualismo supremo (parâdvaita) inclusivo que integra la perspectiva dualista. Aunque como una emoción válida y deseable, el proceso Abhinava rechaza bhakti como algo separado de rasa por la misma razón que rechaza otras propuestas como el ‘afecto por un niño’ (vâtsalya), etc., que daría como resultado una multiplicación incontrolable de entidades mientras que Bharata ofrecería un esquema aún factible de ocho rasas. En lugar de ello trata a bhakti (etc.) como un modo particular de ‘amor’ (rati) que es mejor conocido y que universalmente se puede disfrutar en su expresión como el sentimiento erótico (zrngâra). Sus tratados tántricos, opuestos a los de la propia estética, sugerían mejor que zrngâra debía ser el último rasa. La espiritualización de la ‘líbido’ (kâma) en el (a menudo transgresor) contexto del placer sexual es en realidad la ocasión para las descripciones más exuberantes e incluso ‘somáticas’ de la efervescencia de rasa, por ejemplo, como una ‘emisión interiorizada’ (vîrya viksobha) que poderosamente vitaliza el ‘corazón’ desbordando en emociones indescifrables. Aunque el ‘sacrificio primordial’ (kula-yâga), el placer ‘fisiológico’ e incluso los objetos de aversión se trasmutan en una experiencia ‘estética’ que revela la última naturaleza (anuttara) de la Realidad. La independencia del dominio estético, respecto a lo moral, lo religioso, lo profano, es puesta de relieve cuando esos tratados ‘clandestinos’ se yuxtaponen a sus comentarios públicos sobre el arte formal. Después de todo, los poemas de amor de Amaru celebran lo erótico como tal sin enseñanza moral ni intención religiosa. Algunos de los motivos persistentes de la poesía india, como la celebración del adulterio (abhisârikâ), que serían incluso interpretados como ‘inmorales’, fueron vertidos a la vida real con valor de ley, como se hace en ciertos modos ‘tantrizados’ de (incluso Vaisnava) devoción (como la Sahajîya). Al explorar la ‘devoción’ en todas sus posibilidades humanas (entre amigos, hacia el niño, marido, padres, suicida, etc.), bhakti no sólo ha tolerado tales actitudes transgresoras, sino que incluso las ha fomentado como la suprema manifestación de la renuncia.

Con la correcta mezcla de orientaciones culturales, la sensibilidad estética puede impregnar la vida ‘ordinaria’ de las masas además de aquellos círculos cerrados donde es nutrida, cultivada y refinada a través de las técnicas formales de la artesanía. El genio cotidiano (banarasi-pan) de Benarés, la ciudad santa de los hindúes, se ha caracterizado a lo largo del tiempo por un sentimiento de agradable ‘intoxicación’ (mauj, masti) que otorga un deleite excéntrico a los placeres sencillos, como mascar hojas de betel (pan), bañarse en el Ganges, salir de paseo (bahrî alang) por un impredecible capricho, consumir marihuana (bhang), etc., que se extiende a todos los grupos de edades, castas y denominaciones religiosas. La justificación cultural de tan despreocupado comportamiento en este centro de la ortodoxia hindú, era que dicho estilo de vida fue modelado sobre la deidad patrón de la ciudad, llamada el asceta Shiva. La espiritualidad no se confina a lugares de adoración sino que impregna el espacio público por completo como las llamadas a la oración, las canciones devocionales, los murmullos de los peregrinos atestando las calles. El desapego interior también es alentado por la omnipresencia de la muerte que constantemente camina por los callejones, con desgarradores gritos de ¡‘es (sólo) el nombre de Ram’! Además, bajo la atenta mirada de Bhairava, Benarés fue el centro más antiguo de las corrientes transgresoras Shaiva como los Kâpâlîkas y los Pâzupatas, que buscaron una autonomía espiritual violando las convenciones sociales deliberada y públicamente. Estas actitudes parecen haberse filtrado durante siglos en las sensibilidades prácticas de la población local, incluidos los mercaderes, para moldear sus sensibilidades. Una actitud de autonomía interior (svâtantrya) caracterizó especialmente (la mayoría pobre) de los artesanos musulmanes que cesaron de trabajar en sus telares para llevar un barco al otro lado del Ganges, a pesar de que experimentaran una disminución de sus ingresos. Este genio es lo que hizo de la tradicional Benarés un lugar hospitalario durante los setenta debido a las hordas de hippies occidentales que se sintieron aplastados por la ‘crueldad’ de sus propias sociedades industrializadas. Gradualmente durante los años, muchos de ellos dejaron sus adicciones (drogas y otras) dominando alguna forma de arte como el baile, la música, la pintura, etc., estudiando una rama del conocimiento tradicional, y/o asimilando una disciplina espiritual de su preferencia, y finalmente, de vuelta a casa, para reintegrarse como miembros productivos e incluso creativos en sus países de origen. Mi propio maestro de ‘Shaivismo de Cachemira’, un brahmín Mithila extremadamente ortodoxo y muy cultivado (no sólo) en Vedânta Advaita, después de nuestras sesiones se dirigía hacia los márgenes del Ganges donde, intoxicado con bhang, llegaba a sumergirse en contemplación espiritual (samâdhi). Sus palabras diarias de despedida eran una bendición: ¡‘permanece por completo intoxicado’! (khûb mast raho) La sensibilidad estética abre las puertas a la experiencia más allá de los estrechos confines del arte.

En la estética Abhinava, descubrimos una síntesis experiencial y conceptual flexible que exhibe ‘inconsistencias’ aparentes únicamente porque impulsa las envolturas de las posibilidades humanas simultáneamente en varias direcciones opuestas. Tal estructura unificada fue posible en gran parte porque la cultura tradicional que le rodeaba compartía un discurso común, no importa la posición o preferencia particular de cada uno dentro del rango de valores válidos. La cultura (‘occidental’) contemporánea se define en cambio por una fragmentación, no sólo de teoría, sino también de su práctica correspondiente y de la experiencia resultante. A diferencia de la ‘sacralidad transgresora’ cuidadosamente delimitada, que escondía e inspiraba la experiencia del éxtasis estético de Abhinava, la expresión artística actual parece saltar hacia delante a través de un movimiento perpetuo de traspasar sus propias normas inestables. Lo que se ha puesto en cuestión no es sólo el contenido y la técnica del arte, sino también los límites entre la estética y lo demás. No sólo el artista expresa sus valores ‘personales’ (como opuestos a los socialmente recibidos) sino que el medio se convierte también en el vehículo de respuesta y promueve las intenciones no estéticas. A la inversa, otras formas de vida, como la religiosa o la comercial, también cultivan, con buen o mal gusto, únicamente posibilidades específicas de arte para favorecer sus propias agendas. Los artistas también han respondido encerrándose en un ‘esteticismo’ que supuestamente inmuniza otras consideraciones, ya sean morales, políticas, religiosas, pedagógicas, e incluso que proporcionan simplemente deleite. Los nuevos medios de comunicación que han emergido como el cine, la televisión, (multimedia) internet, que desafían algunos de los presupuestos básicos del arte tradicional (por ejemplo el de una comunidad localizada como opuesta a la virtual) y ofrecen tentadoras posibilidades (por ejemplo, lo remoto interactivo) aún no exploradas adecuadamente. Para abastecer todas estas corrientes de innovación hay grandes dosis de teoría y práctica que están siendo inyectadas a través de la exposición a culturas no occidentales, con sus propias formas indígenas de sensibilidad estética, que además no pueden ser reducidas a rasa o incluso a dhvani en sus formulaciones canónicas. Mientras que diversas formas artísticas de la India clásica, como la música y la danza, encuentran una audiencia receptiva que se incrementa por el mundo, también éstas están siendo replanteadas, extendidas y transformadas incluso en la propia India a través de experimentos de (algunos de sus más famosos) artistas nativos que a menudo colaboran con representantes de dichas tendencias contemporáneas. Siempre que el lenguaje de las artes dependa de sus poderes de significado, y especialmente de su habilidad para evocar y desentrañar las emociones humanas, el legado indio permanece como una fuente incomparable para la estética del futuro. Abhinavagupta vive en nuestras consciencias no sólo como un artista en sentido estricto, sino como un comentarista discriminativo y conocedor. La crisis de valores que se intensifican, exacerbadas además por el ‘choque de civilizaciones’, quizás está necesitada no tanto de más formas artísticas con sus reglas conflictivas, teorías y subjetividades, sino de una sensibilidad artística compartida que se extienda a la vida en su totalidad. Aquí, me parece, que es donde reside la mayor contribución de Abhinava.

