AS RUBRICAS NO TEATRO SANSCRITO

Carlos Alberto da FONSECA*

Alexander Berriedale Keith, autor de um
The Sanskrit Drama (Oxford University Press, 1924),
ndo tem, definitivamente, mais razdo. Para ele,
o drama sénscrito era antes de tudo literatura
"para ser lida" e ndo para ser "representada”.
Entretanto, tendo um sanscritista indiano, V.
Raghavan, como inspirador e predecessor, cresce
nos Gltimos trinta anos a discussdo sobre a
natureza desse teatro, seu ethos essencial, seus
contetidos, suas formas e, principalmente, suas
técnicas. Coerentemente com esta linha de

andlise, cresce também o volume de uma

bibliografia critica que tem provado
insistentemente que o teatro sénscrito é antes
de tudo um espetdculo "para ser visto". Nesse
confronto de posigdes, contudo, €& preciso

atentar para a grande ironia dessa histéria

* Docente da FFLCH - USP.
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toda: a tese central dessa revis@o da natureza
do teatro sénscrito, a de sua representabili-
dade como intengdo primeira, sempre foi ex-
pressa em todos os tratados sanscritos sobre as
artes cénicas pelos préprios autores indianos
desde, pelo menos, o famoso Tratado de Bharata sobre o
Teatro (Bhﬁratam-z:tyagc-l'stra), cuja versdo final costuma
ser situada no século II d. c.

Ndo é que Keith desconhecesse esses trata-
dos - ele simplesmente considerava que aquelas
propostas dramdticas eram impossiveis, inexe-
quiveis. O que ele e muitos outros, antes e de-
pois dele, ndo entenderam & que existe um com-
promisso prévio, uma relagdo estreita entre a
produgdo do texto teatral e a produgdo do espe-
tdculo que toma aquele texto como base. O autor
do texto teatral est& consciente de que néo
estd elaborando um poema ou um romance; sabe de
antemdo que n&o deverd recorrer as técnicas e
ao receitudrio que estruturam um romance ou um
poema; sabe, enfim, antes de mais nada, qual
haver4 de ser a natureza da performance de sua
obra. E evidente, contudo, que o texto teatral
pode ser apenas lido - mas entdo ele ndo se
realiza plenamente, nem para isso foi ele ela-
borado.

O texto assim produzido é um tecido de pa-

lavras que guiard algumas “vasilhas" (pattra,
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“ator") na exposigdo de estados emocionais.
Para tanto, o autor teatral recorre a duas, di-
gamos, formas intencionais da palavra. Por um
lado, aquela palavra que, sem deixar de orien-
tar o ator para a reconstrugdo de um determi-
nado sentido, tem a inteng¢d@o de organizar so-
bretudo a narrativa: trata-se, ai, da palavra-
fala das personagens, a pattragabda. Por outro
lado, aquela palavra que, sem deixar de contri-
buir para a exposigdo das emogdes, tem a in-
tengdo de organizar outras linguagens paralelas
a linguagem verbal: essa é a palavra-rubrica
para os atores, a nalacabda.

Tal como existem hoje, editados tipografi-
camente ou nos manuscritos das Bibliotecas, to-
dos os textos teatrais indianos apresentam ru-
bricas - desde as 13 pegas de Bhasa, do século
IT a.C., ainda as mais antigas desse reperté6-
rio. Como nenhum manuscrito seja o original de
qualquer texto (talvez o mais antigo deles né&o
vad para além do século XVI), subsistem muitas
perguntas & espera de respostas. Perguntas, por
exemplo, como aquelas formuladas por Farley
Richmond (2, p. 75), aqui reproduzidas sinteti-
camente: foram os préprios autores que escreve-
ram essas indicagdes cénicas? foram elas anota-
das pelos diretores durante ensaios, como ainda
hoje se costuma fazer, e depois incorporadas ao
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texto por algum copista? foram elas feitas poi
uma (Gnica pessoa numa UGnica ocasifio, ou por V&-
rias pessoas em ocasides diferentes? s8&o elas
diferentes nas varias recensdes existentes de
cada texto?

Enquanto as respostas n&o chegam, e talvez
essas perguntas nunca sejam respondidas, nada
melhor do que "dar uma espiada" naquilo qgue de
concreto se sabe sobre elas.

Toda e qualquer forma literdria do periodo
cléssico da literatura s&nscrita é um kavya, O
produto de um esforgo, da imaginagdo e da ins-
piragdo de um kavi no seu trabalho de extrair do
caos de sons e imagens verbais que é& a lingua
aquilo que, no nosso século XX, o Nobel indiano
Rabindranath Tagore chamou de “"pérola mais
perfeita daquilo gque ndo tem forma". En-
tretanto, embora todas essas formas comparti-
lhem alguns dos recursos e das estratégias poé-
ticas desenvolvidas para esse oficio, elas, em
fungdo da maneira pela qual sd@o apresentadas
aos seus fruidores, classificam-se em dois gru-
pos: por um lado, todas as formas em que a
emogdo & emulada e veiculada apenas pela pala-
vra pronunciada s&o chamadas de ¢ravyakavys, um
kavya/texto-poético "para ser ouvido"; por outro
lado, todas aquelas formas nas quais a emogdo €&

emulada e veiculada tanto pela palavra
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pronunciada quanto por outras formas de dizer
séo chamadas drcyakavya, um kavya “para ser
visto".*

Essas formas liter&rias “para se ver*,
desse modo diferenciadas do restante da pro-
dugdo literéria, foram denominadas natya (de uma
raiz NAT "entrar em™ --> "incorporar") e por Bharata
1.111 (1, p. 9) definidas como lokavrttanukarana, a
"repetigdo do que acontece com as pessoas"-~ uma
"repetigdo”"das mais "variadas
condigdes/situagdes da vida" concreta (nana-
avastha) e dos mais "variados estados
emocionais" (nana-bhava) dos habitantes das "sete
ilhas" (saptadvipa) e dos “trés mundos” (trilokya),
expressdes que em bom S&nscrito designam tanto
o} mundo conhecido histérica, social e
geograficamente guanto o universo lenda-
rio/mitico e imaginéavel.

Assim, todo "ser vivo" (loka) capaz de agir
e de sentir em qualquer tempo e lugar pode ser
o assunto de um nE;ya, ressalvando—-se o fato de
que essa "repetigdo" (anukarana) do que acontece
(vrita) com as pessoas” esté muito mais voltada
para os ‘“"estados de espirito" dados como

* Ressalte-se que ambos os grupos remetem & vivéncia da oralidade na cultura
slnscrita: todas as formas Lliter&rias foram pensadas em fun¢lo da palavra
pronunciada/dita/ouvida, nunca em funclo da palavra Lida em siléncio.
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"efeitos dos eventos sobre as pessoas"” do que
para os incidentes propriamente ditos.

Essa "repetigdo" é conseguida com o re-
curso & "representagado", abhinaya, a “"aquilo que
mostra algo, que conduz a algo”. O caréter mais
exato, ali&s, desse "levar a algo" é dado pela
definigdo, também por Bharata 1.107 (1, p. 9)
de que o natya € um blxivﬁnuk;'-rtana, uma
"descrig8o/apresentagdo/sugestdo/imitagédo”
(anukirtana) de uma “experiéncia emocional"
(bhava). Insistem os estudiosos, na explicagdo
dessa "imitagdo", que esse teatro €é uma
"criag8o/construgédo por re-criagéo/re-cons-—
trugdo” (3, p. 8-9). -

Para assim reproduzir/imitar, para desse
modo "representar" esse "o-qUe-a(:ontece—com~—as-—
pessoas", é necessério utilizar adequadamente
quatro técnicas, quatro linguagens, a saber: o
gesto (angika, a expressdo corporal), a voz
(vacika, a expressdo verbal), o temperamento
(sattvika, a expressdo afetiva), e toda a para-
ferndlia restante (aharya, "o que deve ser tra-
zido", que inclui a maquilagem, o vestudrio, os
adornos, a misica, o cendrio, os objetos de
cena, etc.). Destas gquatro técnicas, as ex-
pressdes corporal, verbal e afetiva compc‘)em.a
"representagdo badsica/fundamental”

(samanyabhinaya) - & acess6rio quase tudo o mais,
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podendo até mesmo ser substituido por qualquer
uma das técnicas principais. E o que se vé&, com
freqiiéncia, por exemplo, com relagao ao
cenério, quando este & referido verbalmente, em
longas descrigdes, no texto da personagem, com
a intengdo de suscitar na imaginagdo do es-
pectador a locagdo e o pano—-de-fundo cénicos: o
ambiente fisico, nesse teatro, ndo €é um mero
objeto, decorativo - ele integra o carédter das
personagens e seus sentimentos numa determinada
situagdo existencial. As "coisas" ndo estdo a
vista, nem mesmo as concretas: sdo sempre, ou
preferivelmente, virtuais, devem ser atualiza-
das pelo espectador.

P

Esta “imitagdo" é feita também com a cons-
ciéncia de que a situagdo cénica €& mesmo uma
"imitagdo da vida“, um kridaniyaka (“brincadeira,
jogo"), e ndo a prépria vida (3, p. 32).
Todavia, considerando-se as limitagdes auto-
impostas por essa estética (nenhum cenédrio, por
exemplo, de preferéncia) e o fato de que as
"jlhas" s8o sete e os "mundos" s8o trés, as
indicagbes cénicas dividem-se em dois grupos,
segundo se refiram a uma imitagdo realista ou
estilizada.

As rubricas do primeiro grupo, as da "imi-
tagdo realista", sdo lokadharmin, “caracteristica
do ser vivo". S3o indicagbdes de movimentos sim-
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pleé, tais como /upakramya/ "tendo caminhado",
"tendo~se movido para outro ponto*, para cuja
realizagdo basta que o autor caminhe, isto é,
cumpra realistamente aquilo que a rubrica lhe
ordena. Outros exemplos, todos extraidos da
pega AbhijRanagakuntalam (Xacuntald reconhecida), - de.
Kalidasa, dramaturgo do século V d.C.: /sar;zsk{tam
agritya/ "falando cultamente (= em SA&nscrito)",
/vihasya/! "“sorrindo", /it ni;s'krEntaZt g:y'a'laft/ "entdo sai
(o personagem chamado) Gyala, /it purusam nirdicati /
"entdo ele aponta para o homem*, /tvarayogapamya/
"avangando rapidamente", /rdjanam drstva/ “olhando
para o rei", /upagamya/ “avangando a frente", iti
tatha krtva sthita "entdo, assim (como a personagem
acabou de se expressar na sua palavra-fala)
tendo feito, espera”, /[/iti citraphalakam dargayati /
"mostra o retrato", /miskrama ce.ti'/ ‘saida a
criada", /pravicati patrahasta/ "ela entra com uma
carta na mdo’, [ niskramya puna{t pravigati/ “tendo saido
e voltado novamente”, " /nepathye / "nos
bastidores", /rdja sacaram dhanurdatte] "o rei pega o
arco e as flechas", /tatah pravicati vid;’t..sakam utsrjya
ma:azi{./ “entdo Matali entra deixando o Buf&o",
/astram upasamharan/ *guardando o arco*.

Como se pode ver, todos esses movimentos
cénicos, além de possuirem referentes na vida
conhecida, n&o oferecem problemas técnicos de

reprodugdo, nem acarretam sobrecarga de mate-
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rial a ser transportado por companhias ambulan-
tes: eis al uma outra face do compromisso pré-
vio a que se aludiu anteriormente entre os pro-
dutores do texto e do espetédculo. Com relagéo a
essas rubricas, basta ao ator realizar o que a

rubrica pede. No caso do arco e das flechas
objetos de f&cil obtengdo em qualquer corte em
que a companhia se apresentasse -, se a diregdo
optasse por ndo utilizar tais objetos, entéo
seria preciso, como é, alids, recomendével, re-
correr a estilizagbes. E ai o compromisso a que
se aludiu se evidencia de forma mais completa.

Neste caso, entdo, a rubrica & natyadharmin,
isto ¢, "caracteristica do natya/ da ’‘incorporagdo’”
- "coisa de teatro". E convencional,
estilizada, muito mais simbolo de um gesto do
que propriamente sua reprodugédo. Destas
rubricas <cuidaram detalhadamente, desde o
préprio Bharata, alquns manuais de interpre-
tagdo que sobreviveram a passagem e aos efeitos
do tempo, utilizados até por aqueles que se de-
dicam as variadas escolas de danga indiana. Es-—
sas rubricas remetem ao mundo da mimica.

Como realizar, por exemplo, a seguinte ru-
brica: /tatah pravicati mrganusari sagaracapahasto raja rathena
sutac ca/ “entdo entra o rei com um carro,
persequindo uma gazela, arco e flecha na mio, e
um auriga“, que ocorre no inicio mesmo do
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primeiro ato da Xacuntalé - apenas com os dois
atores, sem O recurso ao carro, ao movimento
veloz do carro e & gazela?

Cavalgar animais ou movimentar-se sobre um
carro €& uma ag8o freqiiente nas pegas sénscri-
tas. Na realizagao desta rubrica em particular
o ator tem de ser suficientemente hé&bil em mo-
vimentos de danga para executar os complexos
movimentos de pés, pernas, bragos e mdos que
tornam crivel e compreensivel a realizagéo da
acdo prescrita pelo autor da pega. Naturalmente
seria permitido, no modo naturalista/realista
de representagdo, o uso de objetos - mas, nesse
caso em particular, esse modo ficaria prejudi-
cado tal a quantidade e a natureza dos objetos
envolvidos. Segundo Kapila Vatsyayan (2, p.
58), a solugdo cénica seria a seguinte:

o rei deve ser visto numa postura
tal em que o pé de uma perna deve
repousar no joelho da outra, suge-
rindo estar sentado, e o auriga
deve ser visto numa posigdo simi-
lar em que o pé de uma perna deve
estar erguido de modo a que o joe-
lho alcance o peito; o rei deve
fazer gestos que sugiram arco e
flecha e o auriga cruzar as méos
na altura do peito sugerindo estar



Itinerérios

sequrando as rédeas; o movimento
duplo de méos prescrito para isso
chama-se Katakamukha “cara de ca-
ranguejo" ([ver fig. 1}); os dois
atores devem se mover num movi-
mento  sincronizado chamado de
curanagati “passos do roubo", que &
um movimento do calcanhar e dos
dedos dos pés; essa pose estili-
zada, o uso da postura das mdos e
os passos particulares criam o
efeito de som dos cascos dos cava-
los e haveriam de criar a vivida
impressdo do carro, dos cavalos e
de dois homens perseguindo uma ga-
zela.

Mais adiante, o rei se prepara para atirar
uma flecha a uma gazela. A rubrica /it
carasandhanam natayati/ "o rei incorpora o lan-
gamento da flecha" deve ser resolvida, segundo
V. Raghavan (2, p. 31), do seguinte modo:

a mdo esquerda na postura musti
"“punhado" {ver fig. 2] (= segu-
rando o arco) e a mdo direita no
mesmo ka'takEmukha (= esticando a
corda do arco) referido acima.

Na mesma pega, ainda no primeiro ato, o
autor indica que Gakuntala, acompanhada de suas
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amigas, Priyamvada e Anasuya, muito prosaica-

mente /iti v.rk;sasecanar;z rupayati! “"entdo fingem a rega

de plantas".
p. 31):

Esclarece o mesmo V. Raghavan (2,

Ndo existe pote nem Agua, apenas a
curvatura apropriada de seu corpo
na altura dos quadris para mostrar
que um pote cheio d’'Agua sendo
carregado. Suas mdos mimam o ato
de segurar um pote nos ombros,
perto do pescogo. A &gua sendo
derramada €é simbolizada pela cor-
reta inclinagdo do corpo e uma
postura das md@os gque 1indique o

deixar a 4gua escorrer.

Uma outra resolucdo deste movimento & for-

necida por Sylvain Lévi (8, p. 387), apoiado no

Arthadyotanika,
escrito por
X:

um coment&rio sobre a Xacuntald
Raghavabhatta por volta do século

primeiramente ela dispde as méos

em nalinipadmakoga "bot&o de 1l1lotus"

[ver fig. 3], cruza-—as sem

encostar uma na outra, recurva-as

em bico de papagaio, vira—-se para

o solo opondo as costas de uma as

costas da outra; assim dispostas,

s8o levadas até os ombros, a ca-
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bega tombada, o corpo ligeiramente
inclinado.

Logo depois, Gakuntala /it pu.spoccavar;z rz-ipayati/
*entdo finge a coleta de flores": segundo o
mesmo V. Raghavan (2, p. 32), também agora

Para

ndo existe planta alguma; ela se
aproxima de um arbusto imaginado,
dando a impressdo de dque esté
olhando e admirando flores, depois
colhe-as com a postura samdamca
“pinga" ([ver fig. 4] na mdo di-
reita e as coloca na mdo esquerda
com a postura pataka “"bandeira,
chama", que representa um recepté-
culo" (ver fig. 5).

uma cena seguinte, em que as amigas

de Gakuntala também estdo colhendo flores (diz

3 = M = "
essa rubrica / kusumavacayam natayantyau/ “"as duas

fingindo a coleta de flores"), Sylvain Lévi (8,

p. 387)
segundo o

fornece a seguinte solugdo, também
Arthadyotanika :

a mdo esquerda est& estendida em
arala "gancho" [ver fig. 6], os dedos
afastados em leve curvatura, o
indice em arco, o polegar com-
pletamente curvo; a mdo direita a
frente ou para o lado na postura

hamsasya "bico de cisne" [ver fig.
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7], o polegar e o indice e o dedo
médio aproximados e dispostos &
maneira de trés fogos sagrados, o0s
dois outros afastados e endireita-
dos.

No sexto ato da mesma pega, a apsaras
Sanumati /tatah pravicaty akacayanena (...)/ "entdo
entra pelo ar". Segundo Vatsyayan'(z, p. 57),
esse movimento estd descrito no Bharatanatyacastra
4.169 (1, p. 42) como a "execugdo da descida do
Ganges" ( gat-igavatara:zakara{m), um conjunto de
posturas algo acrobaticas:

pé com os dedos e sola voltados
para cima; maos em (ripataka "“trés
chamas" [ver fig. 8] voltadas para
o chdo; cabega inclinada.

Um outro exemplo: na pega Malavikagnimitram
"Malavika e Agnimitra", também de Kalidasa, h&
uma cena famosa em que a heroina toca com um pé
uma moita de uma planta florifera chamada agoka,
que, com isso, deverd florir, o que marcard o
inicio oficial da primavera nos jardins do
paladcio. Diz a rubrica: /(...) acokaya padam
prahinoti / “ergue o pé para o acoka" .
Aparentemente, nada muito dificil de ser
realizado - dentro de uma diregdo realista.
Sucede, porém, que ndo existe, como nos casos

anteriores, planta alguma em cena: a atriz,
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segqundo V. Raghavan (2, p. 61y, devera
construi-la com uma seqiiéncia de movimentos que
estabelegam o arbusto, mostrem-na tocando e
acariciando a planta com o pé e que, final-
mente, se congele numa pose estilizada chamada
agvakranta "passo do cavalo", que o tratadista
Bharata 13.168 (1, p. 190) assim descreve: "um
pé é mantido erguido e o outro descansa no
solo".

Numa outra pega de Kalidasa, Vikramorvagiyam
("Sobre Urvagi salva pelo préprio valor"), trés
apsaras voltam para o céu no final do primeiro
ato. A rubrica indica que /akagotpanam ritpayanti/
"elas fingem a subida ao espago". Como fazé-lo,
sem sair do chdo: segundo Bharata 4.108 (1, p.
38), a postura ideal para essa representagdo é
chamada vr¢cika "escorpido", em que cada uma das
mdos prende o cotovelo do outro brago, ambos os
conjuntos s&o levados para trés da cabega;
quanto as pernas, a esquerda permanece plantada
no solo, enquanto a direita é langada para tréas
e depois recurvada. Do mesmo modo deve ser
cumprida a rubrica /ity udbhrantakena niskranta/ "ent&o
~sai com um rodopio para cima", do final do
sexto ato da Xacuntaldi, quando a apsaras Sanumati,
*invisivel" no palco durante todo o ato, volta
para o céu depois de se ter certificado do mal-

estar que acometeu o rei e de informar & pla-
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téia qual a razdo de sua vinda e o que farad em
seqguida.

Os exemplos dessa estilizagdo dos movimen-—
tos cénicos ndo sdo infinitos - estdo todos ca-
talogados, desde o Tratado de Bharata, para uma
méo (32 mudra), para duas mdos (23), combinagdes
para a designagdo de astros e planetas (9), as
castas (4), a familia (9), os avatares de Visnu
(10); posigdes do corpo (4), 13 movimentos da
cabega, 36 expressdes faciais, 8 olhares, 9
movimentos do globo ocular, 9 das pélpebras, 7
das sobrancelhas, 6 do nariz, 6 das boéhechas;
6 do l&bio inferior, 6 do queixo, 6 da boca, 4
do rosto, 9 do pescogo; 10 tipos de passo etc
etc - além das combinagdes de movimentos que
incluam simultaneamente varias partes do corpo.
Muitas dessas mudra “significam" de modo
diferente em circunsté@ncias diversas: uma méo
em tripataka (ver fig. 8) refere o sol, a estagéo
do ano, a coroa, a luz, a &rvore, o pombo, o
fogo etc. Além disso, elas sd8o formadas a
partir de outras: com a mdo em paraka (ver fig.
5) chega-se & mudra tripataka e, desta, & mdo em
ardhapatika "meia pataka” (ver fig. 9). Com toda
essa variedade, forgcoso é reconhecer que a
platéia desse teatro deveria conhecer com

detalhes essa estilizacgdo.
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Para concluir esta comunicagdo, e deixando
ainda muito a dizer a respeito de seu tema,
deve-se ressaltar um grupo fechado de rubricas
relativas aos modos de "modulag&o da voz" (kaku)
na palavra-fala a serem sequidos em situagbes
especificas. Como gque confirmando, mais uma
vez, que, nesse teatro, uma representacgéo
estritamente realista cortaria, segundo seus
estetas, pela raiz todo seu valor poético, es-
sas rubricas estdo divididas entre o realismo e
a convengdo. Percebe-se, em todo caso, que pre-
domina ai a vocagdo do convencionalismo, prin-
cipalmente no que se refere as cenas paralelas
simulté&neas, t&o comuns nesse teatro quanto os
soliléquios de exposigdo do pensamento das per-—
sonagens.

Examinando-se a mesma Abhijnanacakuntalam,
por exemplo, seu primeiro ato apresenta uma se-—
gliéncia modelar. GCakuntala est&d com suas duas
amigas regando algumas plantas no bosque do
eremitério quando é interrompida por uma abelha
— situagdo de que é salva pelo avango apressado
do rei.* As meninas logo percebem algo nos

olhares do rei para Gakuntala e no embarago que

* A rubrica:/ bhramarabadham rupayati/ "ela finge medo da abelha". So-
lucBo cénica, de acordo com Sylvain Lévi (8, p. 387): “"ela sacode vivamente
a cabega; seus lébios tremem; a palma da mfo aberta, os dedos estendidos
(exceto o polegar, que se recurva e se fixa na base do indicador), ela di-
rige a mio para o rosto”.
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esta sente e, como que querendo confirmar suas
impressdes, induzem um contato entre os dois
dizendo a amiga que devem sentar-se ali para
recepcionarem o ilustre visitante, que elas né&o
sabem ser o rei. "Todos se sentam", diz a ru-
brica realista /iti sarve upavicanti/, & qual se segue

o seguinte di&logo: |

CAKUNTALA (atmagatam "para si mesma® - Por que
fico emocionada quando olho para
esse homem?

REI (olhando para todas) = (...).

PRIYAMVADA (janantikam "para a vizinhanga da
pessoa", 1i.e. "para o lado“" ou "“a
parte”) - Anasuya, quem serd esse
homem t&o digno, tdo majestoso e té&o
gentil?

ANASUYA Também estou curiosa. Vou lhe per-
guntar. (prakacam “"em voz alta") Meu
senhor, vossas palavras d&o-me per-
missdo para vos falar. (...)

CAKUNTALA (atmagatam “para si mesma") - 6 co-—
ragdo, sossega! Anasilya estd expres-—
sando os teus pensamentos! '

REI (amagnmn "para si mesmo") - como devo me
revelar, ou como me disfargar agora?
Bem, vou dizer-lhes o seguinte.
(prakagam "em voz alta") Senhora,

(o0.).
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Esse jogo de modos permite, assim, grande
economia no desenvolvimento dramatico: a per-
turbagdo de Gakuntala e as segundas intengdes
do rei ficam evidentes para a platéia desde
suas primeiras manifestagdes no coragdo e na
mente das préprias personagens.

Note—-se, entretanto, que o tom de voz
usado pelos atores deve ser sempre o mesmo -
alto, para que todos os espectadores ougam tudo
com clareza. A solugdo: acompanhar alguns des-
ses modos com um gesto: a rubrica /janantikam/
"para o lado" indica que a palavra-fala deve
ser pronunciada em simultaneidade com a postura
tripataka das mdos; quando se fala /atmagatam/
“para si mesmo", deve-se virar o rosto para o
lado.

Quando, em circunsténcia diferente, mas
num mesmo "falar para o lado", a personagem,
querendo manter em segredo com relagdo as de-
mais personagens aquilo que quer dizer a alguma
em especial, ela fala /apavarya/ = /apavaritam/ em
voz baixa" = "em segredo" = "com cumplicidade",
também acompanhando suas palavras com um tripataka
e uma inclinagdo da cabega na diregdo do seu
interlocutor - como na mesma Abhijranagakuntalam,
no seqgundo ato, quando alguns bréamanes pedem ao
rei que ele permanega no eremitério durante

algumas noites para protegé-lo; o rei aceita
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prontamente e o Buf&do, percebendo ai uma
segunda intengdo, e querendo deixd-la clara
para a platéia e para o rei, mas ndo para Os
bramanes, diz ao rei /apavarya/: “Eis ai um
pedido bastante favoravel para ti"
Diferentemente dessas cenas em que as per-—
sonagens estdo presentes, umas ouvindo ou ndo o
que as outras dizem, h& muitas cenas em que uma
personagem em cena interpela uma personagem in-
visivel, que estd fora da visdo do espectador;
a personagem que estd em cena finge ouvir as
palavras da outra, que ninguém vé, e as repete;
nessas situagdes a personagem fala /fakace/ "no
ar" ou /Ekacabhz.si(am/ "dito para o ar". Co_mo no
preldidio do quarto ato da mesma pega, em que um
discipulo do mesmo eremitério est& sozinho em
cena, recolhendo ervas para um ritual, "vé*
Priyaﬁvadg passando apressada e "lhe" diz:
"Priyaﬁvadg, para gquem estéds carregando esses
ungiientos e essas folhas de 1l6tus?”" Uma pausa,
marcada pela rubrica /crutim abhiniya /
"comportando—-se segundo a audigdo", i.e. “como
se tivesse ouvido"; logo apés, o discipulo per-
gunta o canénico Kim bnw%i "O que dizes?",
tipico dessas situagbes, a que se seque O es-—
clarecimento da pressa da moga. Este modo, como
se pode perceber, ¢é puramente teatral, e foi

usado para suprir a presenga desnecesséria de
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outra personagem no palco para um didlogo té&o
curto de uma fala ou duas, mas importante para
ligar dois eventos dramaticos. Existe, mesmo,
entre os géneros dramédticos indianos, a ele-
vagdo desse modo de modulagdo da voz ao mais
elaborado virtuosismo: os bhana
"soliléquio/monélogo" tém apenas uma personagem
em cena, que fica o tempo todo da duragédo
(curta, um ato) da pega conversando com perso-—

nagens ausentes.
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Fig. 3 - (nalini-)
Eadmakoga.

* Todas as ilustragoes foram extraidas de VAIDYA

NATHAN (13, pp. 10-18).
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Fig. 4 - sanhdarca.

Fig. 5 - pataka.

Fig. 6 - arala.
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Fig. 7 - hamsasya. ]
Fig. 8 - tripataka.

Fig. 9 - ardhapataka.




