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uello della paura è un tema estrema-
mente vasto nella letteratura e nelle 
religioni indiane; tanto che si potreb-

bero adottare molteplici prospettive all’argo-
mento, esplorandone una serie complessa di 
nessi dottrinali. Solo per fare qualche esem-
pio, nell’iconografia indù e buddhista sono 
diverse le rappresentazioni di divinità irate 
(ugra), con un corollario di attributi soven-
te macabri e con un seguito di creature mo-
struose e raccapriccianti. La metafora espres-
sa da queste rappresentazioni non sempre era 
compresa dai primi occidentali che, agli albori 
dell’epoca coloniale, viaggiavano nel Subcon-
tinente; anzi tali visioni suscitavano in essi un 
senso di ambiguità e meravigliata inquietudi-
ne. Altresì interessante sarebbe esaminare nel 
mondo indiano le innumerevoli associazioni 
simboliche che in ambito artistico, letterario 
e dottrinale, s’intessono tra paura e desiderio 
sessuale, tra l’orribile e l’erotico. D’altro can-
to la paura è un aspetto essenziale di tutti gli 
stati di liminalità dell’esistenza terrena, per-
tanto l’obiettivo del filosofo, così come del 
mistico o del religioso, è il raggiungimento di 
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uno stadio in cui sia possibile emanciparsi da 
tale condizione. Se la paura è, in altre parole, 
una circostanza dolorosa da cui gli esseri uma-
ni dovrebbero cercare di affrancarsi, va da sé 
che questa sia assolutamente necessaria, per-
ché senza paura nessuno si adopererebbe per 
la realizzazione spirituale.

Questo è un buon punto di partenza per la 
nostra analisi. Premesso dunque che la paura 
sia un’emozione necessaria al raggiungimen-
to di quello che gli indù chiamano libera-
zione (mokṣa), ovvero l’emancipazione dalla 
schiavitù delle rinascite nel mondo manife-
sto (saṃsāra), da ciò ne consegue che questo 
sentimento costituisce una chiave di volta 
dell’esistenza, che va affrontato, esorcizzato, 
sconfitto. Ma è anche vero che essendo il mo-
tore dell’esperienza religiosa, la paura sembra 
chiaramente avere anche funzione soteriolo-
gica, quindi è un stato d’animo che va anche 
ricercato, coltivato, assimilato, proprio da 
colui che intenda andare oltre i confini della 
propria esistenza, emancipandosi dallo spazio 
e dal tempo. Osservato quindi un po’ più da 

Q

vicino, il ruolo della paura nel pensiero reli-
gioso indiano si presenta come una sorta di 
paradosso, in virtù di questa sua fondamentale 
duplicità. La paura va accettata in quanto stato 
naturale dell’esistenza saṃsārica: i fatti fon-
damentali della vita – come la nascita, la ma-
lattia, l’invecchiamento e la morte – ne sono 
causa primaria negli esseri viventi. L’esempio 
lampante che si potrebbe fare in questo senso 
è il noto episodio della vita del Buddha, in cui 
il principe Śākyamuni, profondamente turba-
to proprio dalla visione di un vecchio, di un 
malato e di defunto, comprese i limiti dell’im-
permanenza nell’esistenza terrena degli esse-
ri e decise di fuggire da palazzo inseguendo 
quella via che lo porterà all’illuminazione (bo-

dhi). In ambito indù, Kālarātrī (letteralmente 
“notte oscura”) è una delle forme più terrifi-
che della dea Durgā; distruttrice e spaventosa, 
simboleggia altresì la ciclicità del tempo (kāla, 
in ulteriore accezione) e la rimozione della te-
nebra dell’ignoranza. Ma questa “notte oscu-
ra” è altresì una chiara metafora del momento 
in cui l’individuo raggiunge la consapevolezza 
della caducità della sua stessa vita e sperimen-
ta quell’abisso di terrore che è prerequisito, 
si auspica, di un cambio di rotta interiore. In 
tal senso, la paura è un aspetto importante 
della completa realizzazione, nonché uno sta-
to mentale necessario nello sforzo spirituale. 
Pertanto, la paura è sia un’emozione negati-
va, dalla quale gli esseri dovrebbero cercare 
di sfuggire attraverso lo sforzo religioso, sia 
anche positiva, senza la quale lo stesso sforzo 
è impossibile. 

Vale la pena qui spendere qualche parola sul 
concetto di emozione (rasa) nel mondo india-

no, perché le emozioni stesse sono i cardini 
dell’estetica e dell’arte, inoltre hanno un pro-
fondo valore soteriologico. Il pensiero indiano 
divide le arti con precisione scientifica secon-
do le due categorie di arti visive e arti auditi-
ve. Tra le prime si devono enumerare non solo 
quelle che l’Occidente ha conosciuto come 
arti maggiori – architettura, scultura, pittura 
–, ma tutte le produzioni umane dai risulta-
ti visibili. Tra le seconde invece si contano il 
canto, la musica, le arti letterarie, che in India 
devono essere sempre considerate orali e non 
scritte. Interessante notare che tutte queste si-
ano sussunte nel teatro indiano: la forma d’ar-
te più alta e nobile che, secondo il mito, gli dèi 
donarono all’uomo per la sua salvezza.

L’arte in genere e il teatro in particolare sono 
dunque una via di salvezza perché declina-
no diversi stati d’animo che qui diventano 
canonici. Essi sono detti appunto rasa (let-
teralmente “gusto, sapore, succo, umore, ca-
rattere”) e consentono, tanto all’artista che li 
evoca quanto al suo pubblico che ne fruisce, 
di raggiungere uno stato psico-fisico di eleva-
zione, concentrazione, comprensione di una 
realtà superiore. La tradizione indiana distin-
gue generalmente otto rasa, pur con una serie 
di varianti che non vanno viste come positive 
o negative, ma esprimono la completezza di 
un’estetica universale. Essi sono: erotismo, 
comicità, compassione, collera, eroismo, ter-
rore, disgusto, meraviglia.

La teoria del rasa è riportata nel Nāṭyaśāstra, 
testo di primaria importanza per il teatro india-
no, attribuito a Bharata Muni (datazione incerta 
fra i primi secoli prima e dopo Cristo): qui si 
annovera il terrifico (bhayānaka) come uno de-

ANCHE EMOZIONI CHE SI CONSIDEREREBBERO 
NEGATIVE SONO SALVIFICHE PERCHÉ 

IMPONGONO UN CAMBIAMENTO ALL’INDIVIDUO
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gli otto rasa che un’opera può impiegare per 
commuovere il suo pubblico a quel sentimento 
misterioso e contrastante che scaturisce dalla 
paura (bhaya). Parallelamente agli altri rasa, la 
paura ha come fine primario la reazione emo-
zionale del soggetto di fronte all’evento arti-
stico. A tale risposta emozionale infatti allude 
il termine stesso – dalla radice ras- “gustare, 
percepire” – che ha a che fare con i sensi e con 
la facoltà di recepire visceralmente la carica 
emozionale dell’opera in sé. Tutte le arti sono 
così legate al concetto unificatore del rasa e il 
grande brivido che si prova di fronte a qualcosa 
di spaventoso – anche se solo percepito, intuito 
– è una sua componente fondamentale.

Un artista deve dunque conoscere ed eseguire 
scrupolosamente tutti i parametri tematici, 
iconografici, armonico-ritmici e le loro impli-
cazioni drammatiche a seconda del contesto. 
Ma per dare vita a vera arte, è necessario an-
dare oltre il mero stilema meccanico. L’opera 
infatti è qualcosa di più della sua forma fisi-
ca, del suo corpo: essa possiede un’anima che 
consiste di quel succo, o emozione, a sua volta 
preposta a un principio divino o trascenden-
tale. Se l’interprete desidera incarnare quel 
principio, affinché discenda dalla sua dimora 
celeste e viva come ipostasi concreta in questo 
mondo fenomenico, deve farlo con attenzio-
ne, devozione e cura scrupolosa.

Interessante notare che, nel tantrismo, l’iden-
tità tra spirito e materia, tra microcosmo e 
macrocosmo, consentì corrispondenze e in-
terscambi tra parola, gesto e rappresentazioni 
cosmiche. Pertanto questo legame vige anche 
tra poesia, musica, danza e arti visive, in virtù 
proprio della potenza che esse esprimono. Al-
cuni autori dell’alto medioevo indiano, come 

Abhinavagupta (950-1016), enfatizzarono l’u-
niversalità dell’esperienza estetica, svincolata 
da ogni rapporto di tempo, spazio e di casua-
lità legati alla vita pratica. L’esperienza estetica 
assume così l’importantissima funzione di in-
terruzione temporanea del saṃsāra, che come 
accennavamo è quella prigione del divenire 
fenomenico e della dipendenza dal ciclo delle 
rinascite. Ecco la ragione per la quale tale espe-
rienza è liberatrice e s’avvicina, almeno da un 
punto di vista teorico, all’esperienza mistica. E 
questa è definitivamente una novità del mondo 
indiano rispetto all’Occidente: anche emozio-
ni che in genere si considererebbero negative, 
come collera, disgusto, terrore e appunto pau-
ra, sono salvifici non solo perché impongono 
un ragionamento e un cambiamento all’indivi-
duo, ma anche come emozioni in quanto tali, 
con tutta la loro potenza trascendente.

Non devono dunque sorprendere le immagini 
di entità terrifiche a guardia degli innumere-
voli templi e luoghi sacri: la loro rappresen-
tazione spaventosa non ne indica l’essenza, 
ma solo una possibile configurazione. Essa è 
apotropaica; l’inclinazione aggressiva è rivolta 
solo contro coloro che siano avversi all’ordine 
cosmico delle cose, all’equilibrio, alla dottri-
na (dharma). Ma, come abbiamo qui sinte-
ticamente esposto, esiste un significato più 
profondo per chi sappia coglierlo. Viceversa 
le rappresentazioni benevole di dèi, buddha e 
maestri sono sovente contraddistinte proprio 
da quel comune gesto della mano (mudrā) che 
non a caso indica compassione, benevolenza, 
rassicurazione, ma sostanzialmente è abhaya: 
l’assenza o superamento della paura stessa.


