
Co je to rasa?

Slovníkovými významy první volby sanskrtského výrazu rasa jsou šťáva, chuť, podstata, esence.  Ve staroindickém estetickém (tj. primárně divadelním a odvozeně též literárním a uměleckém kontextu) pak rasa znamená esenciální náladu, nebo chceme-li emotivní šťávu daného uměleckého kusu. Je konečným cílem a nutnou podmínkou uměleckého snažení. Jednoduchá definice výčtem by pak zmínila osmero, případně devatero ras. 


„Erotická, komická, patetická/soucitná, hněvivá, hrdinská, strašlivá, odporná a úžasná je osmero esenciálních nálad dramatu. Stanovení této osmice nálad je dílem samotného Brahmy....“


Abychom ovšem na otázku kvalifikovaně odpověděli, musíme si nejprve ujasnit, co je to Bháva (lexikální význam : stav, odvozeno od slovesa bhavati: být, stávati se). Bharata i jeho komentátoři se v definici rasy opírají o základní složku procesu jejího vzniku, kterou je právě bháva.  Jak ještě uvidíme, Bharatovo etymologizující vysvětlení je, že stavy jsou právě proto (v divadelním kontextu
) nazývány stavem, protože u-stav-ují, tj. dávají vzniknout (bhavati) náladě (rasa) v mysli diváka.


Nejdůležitějšími bhávami jsou stálé, nebo setrvalé stavy, tzv. stháji-bháva, přináležící k základní osmici raṣ.

„Je osmero stálých pocitů/stavů (odpovídající osmeru nálad). Jsou to láska, veselí, smutek,  zlost, odhodlanost, strach, odpor a úžas.“ 


Kulminace těchto stavů se v divadelním kontextu nazývá rasa. Oproti nim rozeznáváme pomíjivé, nebo přechodné stavy (vjabhičáribháva),  které mají v uměleckém díle podpůrnou roli. Bharata jich vyjmenovává třiatřicet: 


Nezájem, slabost, obava, závist, intoxikace, únava, lhostejnost, deprese, úzkost, rozptýlení, vzpomínání, spokojenost, stud, nestálost, radost, vzrušení, strnutí, drzost, beznaděj, netrpělivost, spánek, posedlost, snění, probouzení, rozhořčení, předstírání, krutost, jistota, nevolnost, šílenství, smrt, zděšení, rozvažování jsou přechodné stavy. 


Povaha uměleckého díla už je taková, že náležitého efektu se dosáhne spíše naznačením
, než doslovným a podrobným popisem. Abychom tedy uměleckým způsobem vykreslili např. lásku, je vhodné tu použít mdlobu, tu náhlé vystřízlivění, tu hněv, tu únavu, tj. bhávy  ve správném kontextu. Důležité je, že pomíjivé stavy jsou k rase v podřízeném poměru. Tak jako jednotlivé složky jídla v poměru k jeho celkové chuti, nebo jako ministři a poddaný lid v poměru ke králi, abychom použili některá z tradičních přirovnání. 


Nakonec ke stavům řadíme ještě takzvané odhalující, nebo pravdivé stavy (sáttvikabháva) , což jsou psychofyzické emotivní reakce, ovládané u běžných lidí mimovolně: 


Paralýza, pocení, ježení chlupů, přeskakování a změny hlasu, třes, změna barvy pokožky, pláč, a mdloba je osmero odhalujících stavů.


K divadelnímu umění herců patří průprava k prolomení této mimovolnosti a umění herecké simulace těchto tělesných projevů emocí. Též tyto stavy mají instrumentálně podřízený vztah k rase.


Rasa je tedy jinými slovy výsledkem působení bháv na mysl diváka citlivého srdce (sahrdaja). Abhinavagupta toto působení přirovnává ke konceptu poetického ozvuku (dhvani) v poesii a snaží se o syntézu nauk o ozvuku a rase. Ve svém komentáři rozebírá v návaznosti na předchozí tradici proces vzniku rasy do nejmenších podrobností. Do svého výkladového aparátu přidává koncept ideálního diváka (sahrdaja) a všímá si, pod drobnohledem cizelovaným  jógovou introspekcí a za využití jógové psychologie, detailů procesu při němž v mysli takového diváka vzniká rasa.


„Když se řekne například „daroval to ohni“ nebo „ulehli spolu s nocí“
, znamená to, že po uchopení bezprostředního významu slov, nám na mysli vyvstane druhotný vjem, do jisté míry eliminující doslovný význam a překrývající ho významem poetickým. Ten má v sobě určitý osobní emotivní náboj, jež se mimo jiné vyznačuje prožitkovým přechodem k první osobě (já v situaci hrdiny jsem dal obětinu ohni). Kontemplativní mentální výkon (bhávaná), který je na straně diváka k takovému kroku potřeba, předpokládá určitou schopnost tvůrčí představivosti nebo intuice (pratibhá), nikoliv nepodobnou schopnosti, kterou byl nadán původní autor poetického kusu.“


Součástí nesamozřejmého výkonu na straně diváka je i poetická generalizace (sádháraníkarana), která vyvazuje děj z jeho bezprostředního apelu, který by měl mimo divadelní kontext. Mimo tento kontext by byl takový děj, slovy jógové psychologie, zatížen (klišta)
 a tak sebou nesl nechtěné karmické důsledky, zatímco ve světě divadla je tohoto neblahého působení zproštěn. Terminus technicus pro dokonalé vcítění diváka do stavů (bháva) hrdiny je splynutí stavu (tanmajíbháva).


„Když  se v Kálidásově Šakuntale „náhle objevuje jelen, hlavu na vznešeně prohnutém krku....etc“, tak také, hned po pochopení doslovného významu slov, vyvstává v divákovi druhotný vjem, sestávající z přímé zkušenosti, ve které je časoprostor definovaný textem hry přeformátován. Ve skutečnosti je mladý jelen etc. v této nové zkušenosti zbaven své partikularity (višéša) a v tom samém okamžiku herec, který hraje jelena přenese strach na diváky. Ti o herci zároveň vědí, že je jen herec a jsou si vědomi neskutečnosti (alaukika) celé situace. Výsledkem toho je pak prostě a jednoduše strach, strach sám o sobě, bez konkrétního časoprostorového rámce. Ale takový vjem strachu je jiného řádu, než běžná zkušenost typu „Já, on, můj nepřítel/přítel, kdokoliv, se bojí.“ Protože v takové situaci je podobný vjem provázen úvahami o úniku, přidává se k němu hodnocení na škále potěšení a slasti a spousta dalších obsahů a z tohoto důvodu je takový vjem (z estetického hlediska) plný překážek.



Zatímco vjem výše zmíněného strachu je (v divadelním kontextu) předmětem bez-překážkového vědomí (nir-vighna čit).  Jako takový vchází přímo do našeho srdce, aby zde tančil před naším zrakem. A toto je pravá tresť (bhajámaka rasa) strachu.  V takovém strachu se naše nejvnitřejší já nenachází ani v sestavu úplné zakrytosti (tiras), ani ve stavu projevení (ullikh) a totéž se týká duší ostatních diváků. Výsledkem toho je, že stav estetické generalizace není nijak omezen, ale naopak podpořen. Jako je tomu v úsudku z kouře na oheň, nebo v našem případě v úsudku z třesu na strach.


Kombinace herců atd (divadlo v celku) tak živí dojem, jako bychom měli děj přímo před očima. Specifická divadelní situace je setkání, ve kterém se skutečně limitující faktory (jako je čas, prostor a omezený vnímající subjekt) na jedné straně a tytéž faktory vyplývající z děje na straně druhé navzájem vyruší (a přispějí ke vzniku jedinečného časoprostoru, který není součástí ani jednoho z výše jmenovaných). To vše tedy živí estetickou generalizaci o které je řeč.


Tato samotná mysl jednotící, uhrančivá síla sjednocuje mysl diváků
 a živí ji emotivní šťávou (rasou),  stále čerstvou, neboť probouzí latentní karmická ložiska (jednotlivých diváků), která se navíc navzájem podporují. Taková forma vědomí se pak nazývá úžas (čamatkára).


Tématu kolektivní divácké „duše publika“ se Abhinavagupta věnuje i ve svém opus magnum, věnovaném rituálu, Tantrálóce:

 
„Diváci, kteří hluboce ponořeni sledují představení s tanci a zpěvem jsou zaplaveni oceánem nektaru emotivní šťávy. Z tohoto důvodu se odborníci na představení jako je divadlo nebo i zápas shodují na tom, že publikum sledující představení tvoří do jisté míry jeden vnímající subjekt. Kdyby výhradně pouhý obsah toho, co sledují stačil k uspokojení každého zvlášť, jak bychom potom vysvětlili rozdíl v pocitech, který je patrný při společném sledování? “


Jinde k mimořádné (alaukika) situaci divadla Abhinavagupta poznamenává: 


Když jdeme do divadla (nátje) nemáme v mysli záměr: dnes dosáhnu toho a toho cíle. Mnohem spíše  to cítíme takto: dnes uvidím a uslyším něco přesahující každodenní starostí (lokottara), něco co stojí za pozornost a co je v jádru a v celém svém rozsahu potěšením. Celý zážitek budu sdílet se ostatními lidmi v publiku. Mé srdce se vyčistí jak lesklé zrcadlo, neboť všechny strasti a starosti budou dočasně zapomenuty a rozpuštěny během úžasného vychutnávání (čarvaná), podpořeného zpěvem a hudbou.


Jak jsme již poznamenali, rasa je podle Bharaty hlavním smyslem jakéhokoliv poetické řeči (včetně dramatu). Každý poetický obsah je z definice nositelem rasy. 
Rasa má svůj původ (rasa-nišpattih) v kombinaci bháv, jmenovitě  příčin (vibháva), účinků (anubháva) a přechodných stavů (vjabhičáribháva)
. Je tu nějaký příklad ? Říká se, že tak jako chuť vyplývá z kombinace různých koření, zeleniny, a dalších substancí (dravja) a šestero chutí
 (rasa) je výsledkem působení věcí jako melasa, byliny nebo zelenina, tak také stálé stavy (sthájíbháva), společně a za pomoci  ostatních stavů, dosáhnou kvalitu rasy. A nyní by se někdo zeptal „Co je tedy významem slova rasa?“ Odpověď by byla: je to to, co je schopno být předmětem vychutnávání (asvádjate). A jak je rasa vychutnávána? Tak jako si gurmán, když jí jídlo připravené z mnoha druhů koření etc., vychutná jeho chuť a dosáhne tak potěšení a uspokojení, tak také ideální divák ochutná stálý stav díla, zatímco jej vidí prezentován a vyjádřen různými stavy, slovy a gesty a dosáhne tak potěšení a uspokojení. Tak by byl i vysvětlen následující verš, který k tomu nabízí starší tradice:


Tak jako znalec dobrého jídla, které bylo připraveno z různých částí a ingrediencí, jej během jeho konzumace ochutná, tak také učení lidé vychutnají ve své mysli stálý stav, když je tento reprezentován a vyjádřen v různých stavech pomocí gest (etc). Takže stálý stav (sthájibháva)  v dramatu je zván rasa.


Takže pocházejí psychologické stavy (bháva) z nálad (rasa), nebo nálady ze stavů? Někteří si o tom myslí, že pocházejí ze vzájemného kontaktu. Ale tak to není. Proč?


Je zjevné že rasa pochází z bháv a ne bhávy z rasy. Je k tomu i tradiční verš:


Stavy jsou zvány odborníky na divadlo stavem proto, že dávají vy-vstat náladě (rasa) spolu s různými druhy dramatické reprezentace (abhinaja). Stejně jako z různých částí všech možných druhů je připraveno jídlo, tak také stavy, spolu s hereckou reprezentací, způsobí náladu (rasa) v divákovi.


Není žádné nálady (rasa) bez stavů, a žádných stavů bez nálady (rasa) a během divadelní reprezentace vznikají ze vzájemné interakce. Tak jako dobře uvařený chod a rýže dodá celkové chuti specifický ráz, tak také bhávy a rasy způsobují vznik jedněch z druhých.


Tak jako strom roste ze semínka. A květy a plody ze stromu, tak jsou nálady (rasa) kořenem stavů (bháva) a naopak stavy jsou zdrojem nálad.

�	NS VI.32-36


�	Jak si všímá Abhinavagupta, mimo tento kontext se obsahy mysli, byť emotivně zabarvené, dají nazývat i jinak.


�	NS VI.17


�	NS VI.18-21


�	    Myšlenka naznačeného smyslu je rozvinuta v Ánanadavardhhanově Dhvanyálóce.


�	NS VI. ?


�	Citáty ze samhit ?


�	Podrobněji o tvůrčí a divácké intuici viz článek Michal Just, Pratibhá, intuice u Abhinavagupty, in Původ poesie (Argo 2008)


�	YS II.4-9 Šestero kléš: avidjá nevědomost asmitá egoismus rága touha dvéša odpor abhinivéša strach ze smrti.


�	Ve svých filosofických dílech Abhinavagupta  rozvíjí koncept, kdy vícero subjektů vnímající  identický obsah považuje za jeden vnímající subjekt, sjednocený v hlubších rovinách, bytí, než je každodenní vědomí. I.P.V.II,s.140, in Seturaman s.44.


�	A.Bh. s. ? in Gnoli


�	TA X. v.85, in Gnoli (1952?) s. 57.


�	A.Bh.I.s.36. Masson I., s.33.


�	Abhinavagupta vysvětluje vibháva je obdoba subjektu nebo příčiny, v divadelním kontextu, např. Ráma, Síta, anubháva obdobou účinku nebo vlastnosti (akcident) např. odvaha nebo krása.


�	Slaná sladká kyselá hořká trpká a pálivá.


�	NS VI 30-38





