M A i E R I A 3 Y
DO ,SEOWNIKA RODZAJOW LITERACKICH"

Przedstawiamy czytelnikom druga cze$é zestawu haset japorskich i perskich,
ktérych druk zaczelimy w poprzednim numerze. Autorzy opracowujacy te hasta
spotykaja si¢ ze specjalnym rodzajem trudno$ci wynikajacych z istnienia w obrebie
badanych przez nich literatur klasyfikacji rodzajowej, ktéra nie ma w wielu wy-
padkach odpowiednikéw w tradycji literackiej kregu cywilizacji srédziemnomor-
skiej. W takich wypadkach badacz okreslajacy hasto nie moze apelowaé do ,,poczucia”
gatunku u czytelnika. Jest rzecza godna uwagi, ze wiele gatunkéw orientalnych
uzyskato odrgbno$é na podstawie charakterystycznych dla nich cech formalnych,
podobnie jak europejski sonet, triolet, rondo, rondel i villanella. Do tych analogii
odsytamy czytelnika do zeszytu (11). Warto réwniez zwr6cié uwage na podkreslany
juz nigjednokrotnie przez nas $cisty zwiazek miedzy poezja i piesnig.

Redakcja

w X w. zyskaly wigksza popularnoé¢ niz hymny
pisane w jezyku chiriskim (kansan).

Stowa imayé zaczeto uzywaé w X w. dla
przeciwstawienia starym piesniom kagura i sai-
bara, a spopularyzowato sie w okresie rozkwitu
tego gatunku, tzn. za cesarza Gosuzaku (1036—
1045). Pojawilo si¢ wtedy wielu wybitnych
tworcow i wykonawcow, a imayd weszly do
programu rozrywkowego kurtyzan i wedrow-
nych §piewakéw oraz chetnie byly Spiewane i re-
cytowane przez dworzan. Wraz z réei (zob.

AZUMAASOBIUTA: zob. KAYO.
DANKA: zob. KAYO.

DENGAKU: zob. KAYO.

DOYO: zob. KAYO.

ENKYOKU: zob. KAYO.
FUZOKUUTA: zob. KAYO.
HADZW: zob. KASYDA PERSKA.
HAPSIJA: zob. KASYDA PERSKA.
HEIKYOKU: zob. KAYO.

HOSHI: zob. KAGURAUTA.
IMAYO: (,,styl terazniejszy, wspolczesny™)

— jeden z gatunk6w japoriskiej poezji melicznej
kayé (zob.). W sensie szerokim oznacza nowe,
modne piesni wspolczesne i obejmuje rézno-
rodne pie$ni nalezace do Sredniowiecznych zogei
(,,rozmaite sztuki’). W waskim sensie sa to
okrelone kays glownie o strofie czterowersowej:
kazdy wers sklada si¢ z fraz 7- i 5-sylabowych
(w klasycznej tanka jest 5 + 7). Spotykane sa
(rzadko) odchylenia od tego wzorca, bywaja
piesni 5-wersowe, a frazy skladajace si¢z 8 + 5
i 7 + 7 sylab, Imayé wyrosly z tradycji japor-
skich hymnéw buddyjskich (wasan), ktore

kaya) staly sig jedna z gléwnych form popiso-
wych w czasie dorocznych festiwali piesni i tafica
na dworze cesarskim i przeksztalcily si¢ w ofi-
cjalne, dworskie kayd, ktore $piewano przy
akompaniamencie fletu i instrumentéw struno-
wych na uroczystosciach dworskich obok
kagura i saibara. Zyskaly z czasem patronat
moznych rodéw, ktére przekazywaly tradycje
imayé nastepnym pokoleniom i strzegly stylow
wykonawstwa, swoistych dla poszczeg6lnych
szkél, Z koficem XII w. rozpoczyna sig schylek
imays. W okresie Kamakura (XIII—XIV w.)
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towarzyszyly one popularnym woéwczas tarficom
(utamai i ennenmai), a w kofcu Muromachi
(w XVI w.) ulegly zapomnieniu; tylko specjalisci
i nieliczni milosnicy kultywowali imayé z XI—
XII w. W ten sposéb gatunek ten przetrwal do
II pol. XIX w. i odegral niemala rolg w powsta-
niu i ksztaltowaniu si¢ nowej poezji japoniskiej
(tzw. shintaishi — ,,wiersz w nowym stylu”,
pOiniejszy shi — ,,wiersz”).

W przeciwienistwie do waka (zob.) w imayé
powazna rolg odgrywal zywy jezyk moéwiony,
charakteryzujacy si¢ nowymi formami czasow-
nikowymi i pewna iloicia slownictwa pocho-
dzenia chinskiego. Teksty imayd zapisane sa
mieszanym pismem chinisko-japoriskim, tzn.
obok chifskich ideograméw wystepuja znaki
fonetycznego sylabariusza japoriskiego, po-
dobnie zreszta jak w jap. pi$mie wspolczesnym.

Tres¢ imayé jest bardzo réznorodna. S wirod
nich hémonka, inaczej homon-no uta (,,piesni
buddyjskich pism’) wywodzace sig bezposrednio
z hymnow buddyjskich. Glosily one prawdy
i popularyzowaly zasady i nauki buddyjskie ze
znanych pism bud. w przystgpnym, rytmicz-
nym jezyku. Sa takze tzw. kamiuta (,pieéni
o bogach” shinto) z pogranicza imayd i innych
,,rozmaitych sztuk”. Opiewaja one chwalg bostw
i dzieje $wiatyn shintoistycznych. Tematyka ich
zblizona z jednej strony do kagura-uta, z dru-
giej do oryginalnych piesni ludowych (min’yo).

Wiadomo, ze imayé byly to piesni modne,
czasem szokujace swoim nowym charakterem,
ale takze lekkie, najlatwiej przemawiajace do
6wczesnego miodego pokolenia. Imays o te-
matyce S$wieckiej przetrwaly mniej niz np.
homonka, Sa one rozproszone po roznych zbio-
rach poezji kayd, jak np. Rydjin-hisho (Tajemny
wybdr pieknych piesni, 11 pol. XII w.), w zbio-
rach waka oraz w szeregu dziel pisanych proza.

Przyklad homonka:
Hotoke-wa tsune-ni imasedomo 7 + 5

utsutsu-naranu-zo aware-naru 7+ 5
hito-no oto senu akatsuki-ni 745
honoka-ni yume-ni mietamau 7 4+ 5

Chociaz Buddha zawsze istnieje, ale jakze
to smutne, Zze nie po$r6d nas.

Tylko o $witaniu, gdy Iludzie w ciszy
pograzeni,

ukazuje si¢ we $nie zamglony, daleki.

Bibliografia: A. Waley, Some Poems from
the Manyoshu and the Ryojin Hissho. W JRAS
1921; B.Lewin, Japanische Chrestomathie;
O. Harrassowitz, Wiesbaden 1965; Hihon-
-bungaku-no rekishi, t. 4, s. 441—465, Kadoka-
wa, Tokio 1967.

Mikolaj Melanowicz

KAGURAUTA: (,piesni kagura), w szero-
kim sensie wszelkie kayd (zob.,) spiewano
»W obecnosci boga”; w wezszym — sakralne
kayd o specjalnej ustalonej formie, $piewane na
dworze cesarskim. Z punktu widzenia litera-
tury japonskiej najwigksze znaczenie maja te
drugie, tzw. dworskie pie$ni kagura (kyichi-
-kagura) w odroznieniu od wiejskich (safo-
-kagura).

Stowo kagura (tarice i muzyka sakralna) w po-
staci graficznej sklada si¢ z dwu ideogramow:
pierwszy znaczy ,bog, bostwo” (jap. kami,
chirisko-jap. shin), drugi za§ — ,,przyjemnos$é”,
,,odpoczynek™ (chifisko-jap. raku), ,,muzyka”
{chifisko-jap. gaku), ,,radowac sig”, ,,cieszyé”,
»radosny” (jap. tanoshimu, tanoshii). Zgodnie
z zasada nalezaloby polaczenie obu ideograméw
odczyta¢ shinraku (rados¢ bogow, radowaé boga)
lub shingaku (muzyka bogdéw, muzyka dla bo-
goéw). Ale nazwe t¢ odczytuje sig jako kagura.
Mimo istnienia kilku hipotez wyjasniajacych
ten fakt najczesciej przyjmowana jest naste-
pujaca: wyraz kagura jest skrotem od kamikura
(,,miejsce przebywania boga”). Dlaczego muzy-
ke i taniec wykonywane w ,,obecnosci boga™
nazywano kagura — nie wiadomo. Najbardziej
zasadne wyjasnienie jest nastgpujace: podsta-
wowa rzecz w kagura stanowi tzw. forimono
(,,rzecz trzymana w reku"), przedmiot — naj-
czesciej laska drewniana czy galazka drzewa —
trzymany w reku przez ,,wodzireja”. Przedmiot
ten jako miejsce, do ktérego przychodzi i w kt6-
rym przebywa czasowo boéstwo, nazywano
kagura-kamikura (ideogramy w tym wypadku
znacza ,,0becnoéé boga’), a wigc tym miejscem,
czyli symboliczna $wiatynia, mogla by¢ ga-
lazka sakaki lub kazdego innego drzewa, zgod-
nie bowiem z pierwotnymi wierzeniami bo-
gowie zamieszkiwali lasy (i drzewa). W nastep-
nej fazie zakres znaczeniowy si¢ rozszerzyl:
stalo sig nazwa calego obrzedu taneczno-mu-
zycznego. W czasie tego rodzaju obrzgdu zapra-
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szano bogdw, by zstapili do siedzib ludzi, $pie-
wano piesni i wykonywano tarice. Radowano
bogéw i radowano sig ich obecnoscia. W po-
dobny sposéb odprowadzano ich do niebios.
Caly ten ceremonial nazywano kamiasobi (,,za-
bawy [dla] bogéw™). Kiedy zwrécono wigksza
uwage na symbolike, a zwlaszcza na torimono
(jako miejsce czasowego przebywania boga,
kamikura-kagura), zaczeto caly obrzed nazy-
waé kagura i zapisywa¢ znakami chinskimi
oznaczajacymi ,radowanie bogéw” lub ,,mu-
zyka bogow™.

Tarice i pie§ni kagura poczatkowo wykony-
wano na terenie $§wiatyn shintoistycznych,
nastgpnie zebrano, dokonano selekcji i przy-
stosowano do potrzeb i smaku dworzan. Nie-
jednokrotnie zmieniano teksty, zmieniano tez
i melodie — nie wiadomo wiec, w jakim stop-
niu zachowala sie pierwotna postaé najstarszych
,wiejskich kagura”. Z repertuaru slownego
wybrano tylko kayé i te tylko w historii lite-
ratury japonskiej nosza nazwg kagurauta.

Pieéni kagura mozna podzieli¢ na trzy grupy,
zgodnie tez z porzadkiem obrzedowego cere-
moniahy, ktéry rozpoczynat si¢ zazwyczaj wie-
czorem wraz z rozpalaniem ognisk i koriczyl
sig rano.

1. Pieéni torimono. Pojawiaja si¢ w tych
piesniach aluzje lub nazwy tychze przedmio-
tow ,,trzymanych w reku” i sugeruja zstapienie
bostwa. Tekst piesni w swej zasadniczej czgdci
ma forme tanka, a ozdobniki poetyckie raczej
nie pochodza z repertuaru piesni ludowych,
ale nie sa zbyt péinego pochodzenia. Przy-
puszcza si¢ wiec, Ze teksty zostaly napisane
przez poetéw dworskich w VIII — IX w.

2. Pieéni saibari. Bardzo wazna czesé obrzgdu
kagura, w ktorej tarice i pie§ni uprzyjemniaja
pobyt boga wérod ludzi i wyrazaja radosé
i zadowolenie czlowieka. Tres¢ i forma tych
piesni zachowala wyraZny charakter pieéni lu-
dowych. Sa tu tzw. ,,wielkie saibari” (osaibari)
i ,male saibari” (kosaibari). Forma wiersza
,,wielkich saibari” sprawia wrazenie nieregu-
larnej, ale wystarczy wyeliminowaé powto-
rzenia i wykrzykniki, by otrzymaé regularna
posta¢ ranka. ,Male saibari” natomiast od
poczatku mialy postaé nieregularnego wiersza —
w formie i treéci sa ludowymi pie§niami z pro-
wincji, zebranymi i przystosowanymi do kagura.

Wsrod tekstow kosaibari znajdujemy niektore
bardzo podobne do saibara (zob.), co ma swiad-
czyé o tym, ze te same piesni ludowe przejete
zostaly i uksztaltowane w stylu saibara
z jednej strony i kagura — z drugiej strony.
Prefiks 6 (duzy) sugeruje styl palacowy, dwor-
ska elegancjg, natomiast ko (maly) — pospo-
lito§é, prostote, ludowy charakter. I na tym
tez polega réznica miedzy outa i kouta (zob.
kayd).

Pod koniec drugiej czesci obrzedu $piewano
piesni w zwolnionym tempie, wyrazajace zycze-
nia dlugich lat zycia i szcze$cia. Byt to raczej
pewien rodzaj zakle¢ — powtarzano bowiem
rytmicznie gléwnie slowa senzai (,,tysiac lat™)
i manzai (,dziesig¢ tysigcy lat”), tzw. senzaino
hé. Po tym nastepowaly tzw. hayauta (,,szyb-
kie piesni”) prowadzace do czgdci trzeciej.

3. Hoshi (,,gwiazda”). Jest to grupa pieéni
towarzyszacych powrotowi bostwa do swego
siedliska. Spiewano je o $wicie przy gwiezdzie
porannej. Na tym si¢ widowisko jeszcze nie
konczylo, wykonywano nastgpnie rézne mie-
szane tance (tzw. zdka, ,,pieSni mieszane”),
ktére w zasadzie do kagurauta nie naleza.

Liczba zachowanych kagurauta jest stosunko-
wo duza (kilkaset), a podstawowe zbiory po-
chodza z X — XII w. Piesni te zapisane sa
znakami chifiskimi z uwzglednieniem tylko
ich wartoséci fonetycznej (man'ydgana). Podsta-
wowe (dzi$§ klasyczne) komentarze pozostawili:
Ichijo Kanera (Rydjin-guansho, 14777), Kamo-no
Mabuchi (Kagura-uta-ké, 1766), Tachibana
Moribe i in.

Przyklad kagurauta:
Sakaki — Swiete drzewo (fragment)

Suekata (Drugi glos):

Kamigaki-no 5 Za boskim
ogrodzeniem,

mimuro-no yama-no T gdzie bogow
siedlisko,

sakakiba-wa 5 §wiete drzewo na
wzgOrzu:

kami-no mimae-ni 7 przed bogow
obliczem

shigeriainikeri 8 jakze gesto porasta,
(ziemig)

shigeriainikeri 8 jakze gesto porasta
(ziemig)
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Motokata (Pierwszy glos):

Sakakiba-ni 5 na galazce sakaki

yufutorishidete 7 plétno biale
wieszamy

ta-ga yo-ni-ka 5 i wszyscy, jak tu
Jjeste§my,

7 czes¢ mu oddajemy,
7 bo to jest dom boga.

kami-no mimuro-to

iwai somekemu

Suekata:

Shimoya tabi 5 Jak Swigte drzewo
sakaki,

7 na ktérym szron
wiele razy

5 osiadl, lecz nie
zmrozit,

7 tak beda zyé
w rozkwicie

kami-no kine-kamo 7 shudzy bogow

naszych.

Bibliografia: Kodai-kaydshii (Zbidr sta-
rozytnych kayo), [w:l Nihon-bungaku-taikei, t. 3,
wyd. Iwanami, Tokio 1964,

okedo karesenu
sakakiba-no

tachisakayubeki

Mikolaj Melanowicz

KAMIGATAUTA: zob. KAYO.

KANSAN: zob. IMAYO.

KASYDA PERSKA: jest w perskiej litera-
turze gatunkiem zapozyczonym z poezji arab-
skiej, razem z nazwa i wyznacznikami formy
(rym, metrum, podzial na liryczny wstep —
nasib i wiasciwy ,,wiersz z celem” (zob. kasyda).
Jest gléwnym gatunkiem lirycznym poezji dwor-
skiej. Islamizacja Persji najwczesniej dokonala
sig¢ wérod ludzi bogatych, zajmujacych wysokie
stanowiska, w warstwie rzadzacej. Za islamizacja
szla moda na arabska literature i proby jej
nasladowania.

Historie perskiej kasydy mozna podzieli¢ na
4 okresy: 1. Okres formowania sig wzorow
kasydy (X w.). 2. Rozkwit kasydy dworskiej
(panegirycznej) i pojawienie sie kasydy filozoficz-
nej (XI w.). 3. Okres formalizmu i rozpadu
formy (XII w.). 4. Zanik kasydy dworskiej
i sporadyczne wykorzystywanie formy w wier-
szach mistyczno-filozoficznych (od XIII w.).

1. Przeniesiona w odmienne warunki kasyda
ulega powaznym przeksztalceniom. Aruzowe
metra arabskie obowiazujace w kasydzie mu-
sialy dostosowaé si¢ do odmiennej struktury

fonologicznej jezyka i miejscowych wymagan;
nastapila kontaminacja rygoréw ‘aruzu z za-
sadami rzadzacymi sylabiczno-przyciskowym
wierszem perskim. W rezultacie kasydy perskie
byly pisane w metrum izosylabicznym (co nie
jest konieczne w ‘aruzie arabskim) ze stalym
rozkladem akcentéw. Odstepstwa od tych
niepisanych regul, choé teoretycznie uzasad-
nione, bo opierano si¢ w takich przypadkach
na arabskich wzorach, byly rzadkie i budzily
opory (niezgodno$¢ z ,,perskim smakiem’).
Staly rym kasydy zostat poglebiony do akcento-
wanej sylaby i wzmocniony przez ujednolicenie
nie tylko spolgloski rymujacej, ale i samo-
gloskowej wokalizacji itp. Niekiedy, choé
w przypadku dlugiej kasydy bylo to trudne,
rozbudowywano go przez dodanie redifu, po-
wtarzajacego si¢ w zakoniczeniu kazdego bajiu
stowa, lub kilku sléw trescia powiazanych z ca-
loscia.

Materialy zachowane z tego okresu sa zbyt
skape i wyrywkowe, by mozna bylo na ich
podstawie wnioskowaé o strukturze calosci
wierszy (znane fragmenty wierszy monorymicz-
nych nie musza pochodzié z calych kasyd).
Za tworcg pierwszych perskich kasyd tradycja
uwaza Rudakiego (X w.). Jedyna jego w ca-
losci zachowana kasyda wskazuje na wykorzysty-
wanie motywow iranskich i rodzime zZrddia
inspiracji, a w formie — oprécz juz omowionych
cech rymu i rytmu — silne podkreslenie dwu-
dzielnosci kasydy przez wprowadzenie pomigdzy
nasib i czesé glowna dwu bajréw dedykacji z imie-
niem adresata,

2. Bogate zbiory XI-wiecznej poezji pozwalaja
na bardziej udokumentowane twierdzenia. Kasy-
dy tego najéwietnigjszego dla rozwoju gatunku
okresu réznia sie od wzordéw arabskich.

Najsilniej przeksztalcony zostal nasib. Jego
glowny temat to milo$é. Spotykamy nickiedy
konwencjonalny arabski temat drogi do uko-
chanej i tesknoty (Menczehri), ale zdecydowanie
dominuja tu jednak opisy pigknosci ukochanej,
radosci spotkania i proby o laske. W opisach
pieknosci charakterystyczne jest zatarcie cech
indywidualnych osoby opisywanej (obserwo-
wane w calej perskiej literaturze klasycznej),
operowanie konwencjonalnymi poréwnaniami
i metaforami: twarz, ksigzyc, storice, kwiat,
wlosy: noc, pizmo, peta itp. Motywy te znajdu-
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jemy w dawnych hymnach iranskich wychwa-
lajacych bostwa i ich posagi.

Drugi typ nasibu, anakreontyk, moze miec
dwie postacie: jest to albo piesni biesiadna,
albo pochwala wina. Pierwsza byla bardzo
popularna w arabskiej poezji IX w. W perskich
nasibach znajdujemy czesto reminiscencje wier-
szy arabskich tego okresu w powiazaniu z iran-
skimi tradycjami opis6w ,,biesiad krolewskich”.
Poeci opisuja uczte, jej sceneri¢ (ogrod, ruiny),
osoby biorace w niej udzial (przyjaciele, ko-
chanka, $§piewak-muzyk, nalewajacy wino sagi).
Typ drugi anakreontyku, pochwala wina, wy-
wodzi sig z tradycji miejscowych, przede wszyst-
kim zoroastryjskich, i przejmuje repertuar okres-
lefi stosowanych w hymnach do homy — napoju
rytualnego (wino: zyciodajne, uzdrawiajace,
dajace madroéé, sile, blask itp.).

Nasiby mialy czesto forme opisow (miasta,
kwiatéw, koni itp.). Mozna to wiagza¢ z modna
w poezji arabskiej okresu abbasydzkiego forma
opisow poetyckich, rozwijajaca si¢ podobnie
jak pieén biesiadna w Bagdadzie pod wplywami

Kasydy byly wyglaszane na wielkich uro-
czystosciach dworskich, a ze urzadzano takie
regularnie z okazji trzech tradycyjnie w Persji
obchodzonych $wiat: Nou-ruzu, Mehrganu
i Sade, wiele nasibéw kasyd dworskich zwiaza-
nych jest &ci§le z tymi uroczystosciami. Nie-
muzulmanskie te §wieta zwigzane byly ze slo-
neczna rachuba czasu i kultami agrarnymi,
totez wystepuja w tych nasibach motywy za-
czerpniete z iranskiej mitologii i wierzeri ludo-
wych. Najwigksza ilo§¢ wierszy poswiecono wio-
sennemu $wigtu Nou-ruz; ich stale motywy to
wiatr wschodni przynoszacy z zapachem wia-
domo$¢ o wiodnie, zielei pol i stepéw, chmury
deszczowe, ogréd wiosna i tradycyjna uczta —
obok silnych akcentéw erotycznych (Nou-ruz
byt iranskim odpowiednikiem wiosennych §wiat
plodnosci w kultach bliskowschodnich). Je-
sienne §wigto Mehrgan ($wigto Mitry) obcho-
dzono podobnie. Zmienia si¢ w nasibach sce-
neria: poeci opisuja zamieranie przyrody, ogrod
Jesienig i wino, poniewaz Mehrgan zbiega sig
W Czasie z winobraniem i tloczeniem moszczu.
Swigto Sade, irafiska sobotka, wypada w czasie
ZImowego przesilenia astronomicznego. Opisy
1 pochwaly ognia brzmia w XI-wiccznych wier-

Zagadnienia Rodzajéw Literackich, XIII/2

szach niemal identycznie z zoroastryjskimi
hymnami ku czci ognia. Zdawano sobie sprawe
ze zwiazkOw tego zwyczaju z poganskimi miej-
scowymi tradycjami, totez w I pol. XI w. zaka-
zano $§wigtowania Sade i stopniowo poszio ono
w zapomnienie. Niemal rownoczesnie ze zniknig-
ciem nasibdw ,,ogniowych’’ pojawiaja si¢ nasiby
poswiecone muzutmarnskiemu $wigtu — korico-
wi ramazanu (postu). Motywem w nich regu-
larnie wystepujacym bedzie odtad mlody ksie-
zyc zwiastujacy koniec abstynencji, rados¢
z wina i kochanki.

W mniejszym moze stopniu niz nasib takze
przeksztalcony zostal wzorzec wlasciwej kasydy.
Na gruncie arabskim kasyda wyrasta z potrzeb
spolecznoéei rodowo-plemiennej: opiewania bo-
hater6éw, cnoty wlasnej i podlosci wrogdw,
budzenia poczucia solidarnosci i zwiazku. W Ira-
nie inne byly tradycje, warunki i potrzeby.
Idealy kasydy perskiej stanowily w okresie jej
rozkwitu swoista mieszanke idei spoleczno-
-politycznych, ksztaltowanych przez historig,
i nowych zaméwieni, pltynacych z dworu. Kasyda
pochwalna méwila w stylu wzniostym i pelnym
patosu o czynach wladcy, zmieniajac ich wymiar
i motywujac je przeslankami, ktore, cho¢ nie
zawsze prawdziwe, bylyby w odczuciu odbiorcy
shuszne, wyrazala uczucia niemal religijnej czci
i uwielbienia, tak jak to bylo w zwyczaju w sto-
sunku do dawnych wladcow Iranu, porownywata
go z bohaterami irariskich eposow. WyraZne sa
w kasydzie panegirycznej tego okresu wplywy
silnie wowczas rozwijajacego si¢ eposu heroicz-
nego. Warto zauwazyé, Zze spotyka sie opinie,
iz rodzima iranska forma wiersza panegirycz-
nego byla podobna do kasydy i ze zwiazki
kasydy pochwalnej z rodzimymi tradycjami
zaznaczaja si¢ nie tylko w tredci, ale i formie
tych wierszy. Potwierdzac¢ si¢ to zdaje wymienne
we wczesnym okresie uzycie nazwy rodzimej
czame", czekame i arabskiej kasyda dla okresle-
nia tych samych wierszy.

Panegiryki daja nam pojecie o idealach spo-
lecznych i politycznych $rodowiska mowiac
o tym, jaki powinien byé wladca; staroperski
ideat ,krélestwa sprawiedliwosci” i ,,wladcy
sprawiedliwego”, ktorego prawo. do wiadania
uwarunkowane jest posiadaniem okreslonych
cech majestatowi przynaleznych (prawos¢, spra-
wiedliwo§é, poszanowanie praw, wielkodusz-
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no$¢), ciagle byt zywy i znajdowal odbicie
w tresci kasyd, przypisujacych wychwalanemu
posiadanie tych wlasnie kwalifikacji. Odnosi
sig to w jednakowym stopniu do elegii — mar-
Siji.

Nieliczne w tym czasie kasydy satyryczne
(hadiw) wyrazaja, cho¢ w odmienny sposob,
te same idee i niekiedy dobieraja si¢ do genea-
logii wysmiewanego, wiazac jego ujemne cechy
charakteru z gminnym pochodzeniem. Najwy-
bitniejszymi twércami pochwalnych kasyd dwor-
skich tego okresu byli poeci ghaznawidzcy,
“Unsuri, Farruchi, Menuczehri (I pol. XI w.),
za$ w specjalnym typie kasydy wigziennej —
hapsiji — w ktorej skargi na opuszczenie i sa-
motno$¢ przeplataja sig z apelami do wspa-
nialomyslnoséci wladcy i wychwalaniem go —
Mas’ud Salman (1048—1121), ktéry wiele lat
spedzit w wiezieniu oskarzony o zdrade stanu.

W tym okresie powstaja tez pierwsze kasydy
filozoficzne; stanowia one narzedzie walki
ideologicznej pomigdzy opozycyjnymi sektami
i ortodoksja, sa wyrazem sprzeciwu zarowno
wobec niesprawiedliwosci spolecznej, jak i w sto-
sunku do obcego, tureckiego panowania
(Naser-e Chosrow, 1004—1088).

3. W XII w. rozszerza sig tematyka kasyd
i ich nasibéw. Mniejsza ich ilo$¢ opiewa cnoty
wladcow, poeci czesciej chwala sig i wySmie-
waja nawzajem, rozwija si¢ autopanegiryk i sa-
tyra. Nastepuje stopniowo zblizenie typu kasydy
dworskiej i filozoficznej, autorzy za$ staraja sig
wykazaé zaré6wno w wyborze tematu, jak i w po-
dejsciu do niego znajomosé réznych dziedzin
wiedzy, szeroka erudycj¢ i opanowanie techni-
ki i rzemiosla poetyckiego. Naukowe terminy,
pojecia z dziedziny astronomii, astrologii, filo-
zofii, medycyny, prawa, teologii pojawiaja sig
w coraz wickszej ilosci w kasydzie. Jej forma
komplikuje sie coraz bardziej w tworczosci
takich poetow, jak Muizzi i Anwari, i osiaga
szczyty formalnego ekwilibryzmu w kasydach
Chakaniego.

Rownoczednie coraz bardziej zaznacza sig
proces rozpadu formy kasydy. Juz dla naj-
wczedniejszych kasyd perskich charakterys-
tyczne bylo podkreslanie ich dwudzielnodci przez
wprowadzenie pomiedzy nasib i magsud jednego
albo paru bajtdw, w ktérych poeta umieszczat
mie swoje i/lub adresata. To tzw. goriz (pod-

trzymanie, rozdzielenie), zwany tez z arabska
tachallusem (pbZniej tachallus -to imig poety
wplecione w wiersz — jego poetycki pseudonim).
W XII w. nasib oderwany od kasydy razem z go-
rizem-tachallusem przeksztalca sig ostatecznie
w gazel (zob. gazel), kasyda zas czgsto wyste-
puje w formie sade, tzn. bez nasibu. Tendencja
do rozdzielenia kasydy przejawia si¢ takie
w innej formie: poeci wprowadzaja po nasibie
druga matla®(bajt podwdjnie rymowany); znaj-
dujemy takze kasydy, w ktorych matla® pojawia
sig kilkakrotnie, a rownoczesnie poeta zmienia
temat wiersza (Chakani). Uklad taki jest
forma podrednia pomiedzy kasyda a zyskujacymi
coraz wigksza popularnoéé formami stroficz-
nymi. W ten sposéb rozpad kasydy jako jedno-
litej struktury pobudza do powstania gazelu,
tarkib-bandu i tardzi*-bandu.

4. Po najezdzie mongolskim w XIII w. kasyda
traci znaczenie wskutek zaniku dawnych form
dworskiego obyczaju. Powstajace odtad spora-
dycznie kasydy to przede wszystkim wiersze
o tresci mistycznej, kontynuujace linig rozwoju
kasydy filozoficznej; terminologia filozoficzna
spleciona jest w nich z symbolika mistyczna.
Niekiedy pisywano satyry w tej formie, zwia-
zanej z duzym ladunkiem patosu, co pozwa-
lalo na wy$mianie falszywej wznioslosci i pychy.

Wspolczesnie spotyka sig kasydy nawiazujace
do tradycji kasydy filozoficznej.

Bibliografia: E.G. Browne, Literary Hi-
story of Persia, t. I—IV, London 1902; J. Ry p-
ka, Déjiny perské a tadzické literatury, Praha
1958; E.E. Bertels, Istorija piersidskotadZik-
skoj litieratury, Moskwa 1960; H. Ethe,
Die hifische und romantische Poesie der Perser
Hamburg 1887; V.F.Biichner, Stilfiguren
in der panegyrischen Poesie der Perser, Acta
Orient., 2, s. 250—261.

Maria Skladankowa

KATAUTA: (doslt. ,,pie$n czesciowa”, ,,pot
piesni”, ,,jedna cze$é piesni” lub ,,pieén frag-
mentaryczna”). W starozytnej Japonii troj-
wersowa forma wiersza (5/7/7 sylab) wystepuje
gléwnie w poezji melicznej kayas, zwykle
jako cze$é dialogu poetyckiego. Samodzielnie
wystgpujac sugeruje niepelno$é wypowiedzi.
Chociaz katauta nalezala do form popieranych
przez Gagakuryd (Urzad Muzyki), poZniej
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nazywany Outadokoro (Urzad Poezji), na dworze
cesarskim, zanikla we wczesnym okresie ksztal-
towania sig literatury japonskiej. Nie wystepuje
w wielkich antologiach poetyckich; nieliczne
przyklady tej formy znajdujemy w najstarszych
kronikach japoriskich.

Bibliografia: Fujita Tokutard, Kodai-
-kayd-no kenkyi (Studia nad starozytnymi kayo),
Wyd. Kinseidd, 1934; zob. tez bibliografia:
waka i kaya.

Mikolaj Melanowicz

KAYO: (,piesn”, ,ballada™) oznacza jap.
literature ustna przeznaczona do S$piewua lub
recytacji. W sensie waskim sa to wszelkie
utaimono (,rzeczy S§piewane, recytowane’),
w sensie szerokim obejmuje takze kararimono
(,,rzeczy opowiadane™). Utaimono posiada dosé
bogata linie melodyczna, z punktu widzenia
literackiego jest liryka (meliczna), ktora powsta-
wala w kazdej epoce i w kazdym miejscu wsrod
ludu. Byla zZrédlem jezyka poetyckiego i form
poetyckich literatury pisanej. Katarimono za§ —
o doé¢ jednostajnej melodii i wyraZniej akcento-
wanym rymie wypowiedzi wybijajacym sens
stow — z punktu widzenia literackiego jest epika,
ktorej teksty przekazywali z pokolenia na poko-
lenie dziedziczni, zawodowi ,,opowiadacze”.
W starozytnosci opowiadali i recytowali mity
i legendy, modlitwy norito, reskrypty cesarskie
semmyd; w Sredniowieczu — opowiesci o rodzie
Taira, o wojnach i bitwach, o nietrwalosci zy-
cia ludzkiego; w czasach nowozytnych — balla-
dy joruri (prekursor pozniejszego teatru lalko-
wego) przy akompaniamencie instrumentu biwa
(jap. lutnia), pézniej ballady namiwa-bushi przy
akompaniamencie samisenu. Katarimono bylo
Zrédlem prozy literackiej: monogatari i sho-
-sefsu, opowiesci, opowiadan i powiesci.

Kayo podzielié mozna w sposdb wieloraki
w zaleznosci od punktu widzenia, np. na piesni
miejskie i piesni wiejskie, piesni pracy, piesni
zabawy i biesiadne, pieni religijne i $wieckie
itp. Sa tez ballady i piesni ludowe, a takze
Przeboje klas lub warstw wyzszych. Gatunki
i formy kays podlegaly ciagtym i czesto dosé
Szybkim zmianom; pieéni miejskie przenikaly
na wied, ludowe (min’yd) przejmowane i prze-
ksztalcane byly przez warstwy szlacheckie
1 mieszczariskie, religijne stawaly sig $wieckimi

i odwrotnie. Obecnie ze wzgledu na Zrédio
i funkcje wyrdznia si¢ uprawiane dzi$ nastepu-
jace gatunki: shoka, ryitkoka, min’yo, doya.

Nazwa shoka (,,piesn’”, ,.$piew”) okreslano
dawniej piedni wokalne w odréznieniu od
instrumentalnych; wspélczesnie terminem tym
nazywa sig piesni europejskie w odréznieniu od
czysto japonskich; w wezszym sensie i bardziej
pospolitym shoka oznacza proste melodycznie
piesni europejskie lub powstale pod wplywem
Europy, np. pieSni szkolne. Ryikdka (piesni
modne, popularne, przeboje) powstajace glow-
nie w miescie i stad przenikajace na wies. Daw-
niej popularyzowane byly przez teatr mieszczani-
ski kabuki, teatr lalek joruri, i przez gejsze Spiewa-
jace je w herbaciarniach i domach rozrywki. Np.
w okresie Heian (IX — XII w.) takimi prze-
bojami byly zdgei, ,,rozmaite sztuki” wykony-
wane przez kurtyzany.

Min’yé — to piesni ludowe, a doyd — piedni
dla dzieci — ludowego jak i miejskiego pocho-
dzenia. Najwiecej jest tu piesni zabaw, pieéni
o porach roku, pogodzie i krajobrazie, o zwie-
rzetach i rodlinach. Wiele kayo z czasow najdaw-
niejszych przekazuja nam najstarsze kroniki ja-
ponskie (Kojiki, Nihongi), pierwsze zbiory poe-
tyckie, zbi6r piesni z notacja melodyczna
kinkafu (Nuty pie$ni na koto) z okresu Nara
i Heian, ukonczony w 1002 r., i in. Wérdd
najstarszych kayd znajduja sig ,,piesni-rozmowy”
(danka) (tzw. ,,okres danka™ za panowania ce-
sarzowej Suiko, 592—628), wiele piesni dla dzie-
ci (wazauta z okresu panowania cesarza Jomei,
629—641). W tym czasie z formy nieregularnej
stopniowo wyksztalca sie regularna, zbudowana
z fraz 5- i T-sylabowych. W okresie Nara
(VIII w.) forma podstawowa w kayé jest juz doj-
rzala ranka. W poczatkach okresu Heian do naj-
bardziej reprezentatywnych form kayé naleza:
kagurauta — pieéni sakralne towarzyszace tan-
com, wykonywane na dworze cesarskim i §wig-
tyniach shintoistycznych; saibara (,,muzyka za-
checajaca konie do wyruszenia w drogg’™) — bar-
dzo popularne w tym czasie pieéni ludowe, $pie-
wane na dworze przy akompaniamencie muzyki
instrumentalnej; azumaasobiuta (,,piesni zabaw
ze Wschodu, wschodnich prowincji””) — Spiewy
towarzyszace taficom pochodzacym ze wschod-
nich prowincji japonskich, §piewano je podczas
obrzed6w religiinych; fitzokuuta (,piesni oby-
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czajowe”) — rowniez ludowego pochodzenia,
zwigzane z roznymi obyczajami ludowymi.
WyzZej wymienione trzy gatunki sa podobne do
siebie pod wzgledem formy wiersza nieregular-
nego; spotyka si¢ tu takze wiersze wolne oraz
rozne formy wystepujace rowniez w waka.
Niemala popularnosdcia ciesza si¢ zjaponizowa-
ne hymny buddyjskie, tzw. wasan. W poZnym
okresie Heian w X/XI w. na dworze popularne
staly si¢ roei (,,recytacja”) — wiersze chiriskie
recytowane w wymowie japonskiej przy akompa-
niamencie muzyki, oraz rézne formy tzw. kouta
(,,mala pie$i”, ,,mala ballada”), piosenek bez-
poérednio ludowego pochodzenia, do ktérych
zalicza sig zdgei (,,rozmaite sztuki’’; por. wyzej),
jak rowniez imayo (,,obecny styl”, styl nowo-
czesny), ktérych nazwa wskazuje na opozycjg
do starszych kagura i saibara. Imayé byly bardzo
popularne w XI w., $piewali je zawodowi wyko-
nawcy na bankietach i w czasie ceremonii
dworskich. Istnieje poglad, ze jednym ze Zrédet
ich powstania sa zjaponizowane hymny buddyj-
skie wasan. Rozwdj tych ostatnich powaznie
wplynal na zmiang formy kayg, ktérych rytm
w XI w. uksztaltowal sie w oparciuna 7- i 5-sy-
labowych frazach, spotykanych sporadycznie
juz wezesniej w kagura i saibara. Pod koniec
Heian stalo sie to (7 + 5) podstawowym wzor-
cem sylabicznym dla kayd, a zwlaszcza typu
imayd, przyczyniajac sie do powstania odrebnej
od tanka formy kayo.

W nastepnych epokach — Kamakura i Muro-
machi —zdobywaja popularnoséistniejace wczes-
niej, a takze powstajace nowe gatunki i formy ka-
¥, jak enkyoku (,,melodie biesiadne’’) i shirabyo-
shi (,,zwykly rytm”, , zwykle uderzenia rytmicz-
ne”, ,sam rytm bez melodii”), icisle ze soba
zwiazane, na ktérych rozwoj duzy wplyw wywar-
ly inkantacjebu ddyjskie pochodzenia indyjskie-
go (tzw. shomya), heikyoku (,,melodie do opo-
wiesci o rodzie Taira), opowiesci rytmiczne
przy akompaniamencie biwa (jap. Iutnia),
ktére w okresie Muromachi wzbogacaja swe
elementy dramatyczne, stajac sie jednym z waz-
nych elementéw ksztaltujacych sig form teatral-
nych: dengaku-no nd, ennen-no nd, sarugaku-no
na, kowakamai, ktore sa Zrodlem dramatu nd. Po-
pularno$é zyskuja koutai (,,male przyspiewy”,
,,male recitatiwa’), krotkie pieéni towarzyszace
taficom dengaku (,muzyka pol”), sarugaku

(,,malpia muzyka”) i sdka (,,szybkie piesni'’)
oraz kobushi (,,melodyjki’’) towarzyszace tan-
com kowaka. Posrod szlachty rycerskiej znaj-
duja uznanie rozmaite pie$ni ludowe i nowe
formy kouta. Wszystkie te gatunki kayo tak
pod wzgledem muzycznym, jak i literackim
ulegly silnym wplywom buddyjskim, jak zreszta
i cala literatura okresu.

W okresie Edo przywieziony z Ryikya do
Japonii instrument muzyczny samisen przyczy-
nit sig znacznie do ozywienia i odnowy kayd.
Powstal tez nowy wzorzec sylabiczny kayd:
73+ 4) 73+4) 7(3+4)5, bedacy prze-
ksztalceniem wzorca  sylabicznego piesni
z Ryiikya 8-/8-/8-/5, ktéry wraz z nowym instru-
mentem rozprzestrzenil si¢ po calym kraju.
Powstaly ,,piesni laczone” — kumiuta — wyko-
nywane przy akompaniamencie samisenu, ktore
byly po prostu polaczeniem znanych kouta
w wieksza caloéé. Daly one poczatek kamiga-
tauta (,,pie$ni z gérnych stron”, tj. z Kioto
i Osaka); te z kolei zrodzily w Edo (Tokio)
ballady nagauta. Z tradycji dawnych ballad
joruri w okresie rozkwitu teatru lalek rodza sig
nowe ballady i nowe style, z ktorych znane do
dzis to: tokiwazu (od nazwiska tworcy; muzyka
i tekst tej ballady w tonie powaznym, o milosci
i wojnie), tomimoto (od nazwiska tworcy,
rozwinela sie z tokiwazu), kiyomoto (od naz-
wiska tworcy; lekkie wesole ballady, wyrosle
z tradycji tomimoto), shinnai — charaktery-
zuja sie wyrafinowanym zmyslowym pigknem;
pigkna muzyka poglebia tragizm tematyki
ballad. Wymienione tu trzy formy naleza do
katarimono, ale przesycone sa glebokim liryz-
mem i bogata melodyka, wigc nazywa si¢ je
czesto piesniowymi joruri (uta-joruri). Ballady
nagauta z Edo wykonywane byly w teatrze
kabuki; ballady joruri — pierwotnie w teatrze
lalek, z czasem nastapilo zblizenie tych form,
jednakze réinia sig przede wszystkim tym, ze
joruri zawieraly tekst dziejacego si¢ na scenie
dramatu, nagauta za$— nie, a wiec nagauta byla
forma bardziej piesniowa i liryczna niz joruri.

Historia kayd nie ogranicza si¢ do wymienio-
nych gatunkéw i form, ale omo6wione wyzej
odegraly najwieksza role w historii literatury
i muzyki japonskiej. Nie konczy si¢ tez histo-
ria na wieku XIX. Niemniej jednak w w. XX
rodzi sie nowe zjawisko — a mianowicie teksty
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kayo i w duzym stopniu ich wykonawstwo
przechodza w rece profesjonalistow, ktorzy po-
wielaja raczej wzory stworzone przez literature
pisana i nie wnosza nic nowego do jej dziejow.

Bibliografia:Igarashi Tsutomu, Kokka-
-no taisei oyobi hattatsu (Powstanie i rozwdj
piesni japonskiej), Wyd. Uniwersytetu Waseda,
Tokio 1924, s. 500; Fujita Tokuta-ro, Kodai-
kayd-no kenkyii (Studia nad starozytnymi kayd),
Wyd. Kinseido, Tokio 1934, s. 510; Fujita To-
kutard, Kindaikayo-no kenkyi (Studia nad
wspdlczesnymi kayd), Wyd. Jimbunshoin, 1937;
Takano Tatsuyuki, Nihonkayoshi (Historia
Japoriskiej kayd), Wyd. Shunjsha, Tokio 1926,
1933; Takano Tatsuyuki, Nihonkaydshisei
(Zbidr japoriskich piesni kayéa), Tokyddo, Tokio
1960—1961, t. 1—12; Tsuchihashi Yutaka,
Kodaikayoron (Rozwazania nad staroZytnymi
kayd), [w:] San’ichishobs, Tokio 1960, s. 456;
Kodaikayéshii (Zbidr starozytnych kayd), [w:]
Nihon-koten-bungaku-taikei (Wielki zbidr ja-
ponskiej literatury klasycznej), t. 3, Iwana-
mi, Tokio 1957; N. S. Branner, Ancient
Japanese Songs from the Kinkafu Collection,
Together with an English Translation of the
Kinkafu, Monumenta Nipponica, XXIII, nr 3—
4, 1968, s, 229—320; D. Philippi, This Wine
of Peace, This Wine of Laughter: A Complete
Anthology of Japan’s Earliest Songs, A Muninsha
Limited Book, New York, Grossman Publishers,
1968, s. 231; Tachibana Moribe, Itsu-no
Kotowaki. (Zbiér i opracowanie 183 piedni
i wierszy zawartych w Kojiki i Nihongi, przej-
rzane przez Tachibana Jun’ichi), Fuzamba,
Tokio 1941; Takeda Yikichi, Kikikaydshu-
-zenko. (Wszystkie wyklady o pieSniach kayo
z Kojiki i Nihongi), Meijishoin, Tokio 1956,
s. 418,

Mikolaj Melanowicz

KOBUSHI: zob. KAYO.

KOUTA: zob. KAYO.

KOUTAI: zob. KAYO.

KUMIUTA: zob. KAYO.

MIN'YO: zob. KAYO.

MUSAMMAT: (arab. ,,perly nizane’) jest
to w literaturze perskiej ogdlne okreslenie wier-
szy stroficznych o réznych dlugosdciach strof.
Zaleinie od danej dlugosci stosuje sig do
nich okreslenia precyzyjniejsze, utworzone

od arabskich liczebnikéw. Podstawowa jed-
nostka jest tu misra’ — polowa bajtu-dystychu.
Strofe o trzech misra’ zwie si¢ musallas, o czte-
rech — murabba’, o pigciu — muchammas,
o szefciu — musaddas, o siedmiu — musabba’,
0 oémiu — musamman, o dziewieciu — mutassa’,
o dziesieciu — mu'aszszar.

Podstawowy uklad ryméw wyglada w ten
sposdb, ze np. w wierszu skladajacym si¢ ze
strof murabba’ (czterowierszy) mamy uklad
aaab, cccb, dddb, itd., a wigc jest to strofa
monorymiczna z wylaczeniem ostatniej misra’,
ktoéra ma odmienny rym, ale rym ten powtarza
si¢ we wszystkich zakoriczeniach ostatnich
misra’ kolejnych strof. Odmianami tych wierszy
sa zaliczane takze do musammatdw utwory
stroficzne o ukladzie ryméw: aaaa..a, bbbb..a,
cce..a itd., oraz aaaaa, bbbbb, cccce (a wiec
w tym ostatnim przypadku strofy w calosci
monorymiczne).

Opisane tu, niejako klasyczne formy musam-
matéw sa w literaturze perskiej poprzedzane
przez wiersze nieco odmienne, skladajace sig
ze strof murabba’ (czterowierszy) i zaliczane do
typu tzw. czahar pare (perska nazwa wskazuje
na to, ze jest to forma rodzima), czyli ,,cztero-
dzielne”. W wierszach tych wystgpuje naste-
pujacy uklad ryméw: abab, aaab, itd. Stara
forma musammatu, prawdopodobnie ludowego
pochodzenia, zostala wprowadzona do litera-
tury dworskiej w XI w. Za pierwszego wielkie-
go poete, w ktérego dywan weszly musammaty,
uwazany jest Menuczehri; w zbiorze jego
wierszy spotykamy musammaty trzech wyzej
omoéwionych typow. Tematem tych utworéow
jest przede wszystkim opis przyrody powiazany
z tre§ciami lirycznymi oraz pochwala mecenasa.
U innych poetéw w musammatach przewijaja sig
podobne tematy, czgsto jest to forma wyko-
rzystywana dla elegii.

Charakterystycznym dla musammatu  zja-
wiskiem jest czgste tu wystgpowanie cytatow
z wierszy poprzednikow; cytat wystepuje w za-
koriczeniu (rymy koricowe sa rymami wiersza
cytowanego), poczatek jest dodany przez tworce
musammatu: dwie misra’ dodane do bajtu po-
przednika daja strofe murabba’, dodane trzy
misra’ daja strofe muchammas itp.

We wspolczesnej literaturze perskiej spotyka
sie przyklady musammatdow; zasluga oZywienia
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gatunku przypisywana jest poecie i znawcy
literatury, Malek Asz-szuara Bahar-owi, kto-
Tego musammaty sa uwazane za wzOr wspol-
czesnej tworczosci tego typu.

Bibliografia: F. Riickert, Grammatik, Po-
etik u. Rhetorilk der Perser, Gotha 1874;
E. G. Browne, Literary History of Persia,
wyd. 2; Cambridge 1956; J. Rypka, Historia
literatury perskiej (thum.), Warszawa 1970.

Maria Skladankowa

RYUKOKA: zob. KAYO.

SADE: zob. KASYDA PERSKA.

SAIBARA: (,,muzyka zachecajaca konie [do
wyruszenia w droge]”’) — starojaponskie piesni
ludowe przyjete na dwor i przystosowane do
stylu dworskiego zar6wno pod wzgledem jezy-
kowym, jak i muzycznym. Rozwijaly si¢ rowno-
legle do piesni sakralnych kagura-uta (zob.).
Pierwotnie byly to kayé typu fizoku-uta (,,pie-
$ni obyczajowe”).

Pochodzenie nazwy saibara nie jest zupelnie
jasne; istnieje kilka hipotez, przy czym dwie
sa ogolnie przyjete. 1. Saibara byly to piesni
$piewane przez odwozacych daniny z prowincji
do skarbca i spichrzy stolicy, stad tez ideogra-
my, ktorymi zapisane jest to slowo, znacza:
,,muzyka zachecania, poganiania koni”. 2. Sai-
bara byly piesniami w stylu muzyki chinskiej
z epoki T’ang (618—906), znanej pod japoriska
nazwa Saibaraku (te same ideogramy, co w wy-
razie saibara). Termin saibara po raz pierwszy
pojawia sie w Sandai-jitsuroku (Kronika trzech
okresow, 901 r.), w ktorej pod data 23 X 859
wspomina sie, ze ksigzniczka Hiroi uczyla sig
saibara. Natomiast fiizoku-uta, ktére staly sig
podstawa dla saibara, wprowadzone zostaly
na dwér cesarski znacznie wczesniej. Przy-
puszcza sie, ze piesni saibara powstaly i uksztal-
towaly si¢ w koncu VII w., a od VIII do X w.
byly starannie pielegnowane na dworze. Sposob
§piewania ostatecznie ustalono na poczatku
X w. Dokonat tego jakoby Fujiwara-no Tada-
fusa. W zapisie z tego okresu wyraZne sa wply-
wy muzyki chinskiej z epoki T’ang.

Teksty piesni saibara (ok. 60 zachowanych),
ktorymi interesuje si¢ badacz literatury, po-
chodza z VII — VIII w. Dlatego uwaza si¢ je
za jeden z najstarszych gatunkéw japonskiej
poezji melicznej. Forma wiersza w wigkszosci

nieregularna; wystepuje tez fanka (zob.) obok
wiersza zblizonego do chdka (zob.). Dominuja
frazy (wersy) 5- i 7-sylabowe, choé nierzadko
spotyka sie 2-, 3-, 6- i 7-sylabowe. Czeste po-
wtorzenia (wersow, czesci wersow), paralelizm,
aliteracja $wiadcza o ludowym, a nie dwor-
skim pochodzeniu tekstow. Wiersze podzie-
lono na strofy (dan), a najliczniej reprezen-
towane sg utwory dwu- i trojstroficzne, czesto
o wyraznym podziale dialogowym (najwigcej
strof, tzn. 7, w Takasago). Jezyk piesni saibara
czysto japonski, bez sinicyzmow. Teksty zano-
towane sa znakami chifdskimi sluzacymi do
oddania wartosci fonetycznej stéw japonskich,
a nie znaczenia (tzw. man’yogana). Saibara
pochodzace z réznych prowincji, czgsto odleg-
lych od stolicy, sa proste, nieskomplikowane
pod wzgledem formalnym i treSciowym. Sa
wiréd nich piesni milosne, piesni pracy, piesni
o podrézy, zartobliwe, biesiadne, Zyczenia
szczedcia, piesni dziecigce. Zart i drwina, ru-
basznosc i naiwnos¢ stanowia ton podstawowy.
Cechy te widocznie pociagaly i bawily dwczes-
nych dworzan, w okresie bowiem Heian (IX —
XII w.) saibara staly si¢ ich ulubiona rozrywka
na bankietach dworskich i festynach przyswia-
tynnych. Z najstarszych komentarzy wymienié
nalezy: Rydjin-gaunsho (Wybdr wlasnych uwag
o piesniach, 14777) autora Ichijo Kanera,
Saibara-ké (Rozwazania o s.) wybitnego filo-
loga Kamo-no Mabuchi (1697—1769) i Saibara-
~fuiriaya (Muzyka i ozdoby poetyckie w s., 1834)
filologa i poety Tachibana Moribe (1781—1849).

Przyklady saibara:
Waga koma (Mdj konik)

6 Wio, mdj koniku!
7 przebywaj szybko

Ide waga koma
hayaku yukikose

(gobry)
Matsuchiyama 5 Matsuchiyama
aware 3 hej-ze hej!
Matsuchiyama 5 Matsuchiyama
hare 2 hej, o, hej!
Matsuchiyama 5 Matsuchiyama
matsuramu hito-o T Mila tam czeka na
mnie,
yukite haya 5 ruszajze zwawiej,
aware 3 hej-ze hej!
yukite haya mimu. 7 bo chcialbym wnet
ja zobaczy¢.
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Asukai (Studnia w Asuka)

Asukai-ni 5 Przy studni
w Asuka
yadori-wa subeshi 7 na spoczynek sig
zatrzymalem,
ya-oke 3 Oh, hej!
kage-wa yoshi 5 I cien tu
upragniony

mimoi-mo samushi 7 I woda zimna,
mimakusa-mo yoshi 7 I dla koni dobra
pasza.
Bibliografia: Harich-Schneider, Koro-
mogae. One of the Saibara of Japanese Court
Music, Monumenta Nipponica, VIII, Tokio
1952; Kodai-kaydoshii (Zbidr starozytnych kayo),
[w:] Nihon-kotenbungaku-taikei, t. 3, Wyd.
Iwanami, Tokio 1964.
Mikolaj Melanowicz

SAIBARI: zob. KAGURAUTA.

SHIRABYOSHI: zob. KAYO.

SHOKA: zob. KAYO.

SOKA: zob. KAYO.

TARDZI'BAND: jest to perski stroficzny
wiersz liryczny. Forma tardzi’bandu wystepuje
w poezji nowoperskiej i — prawdopodobnie
w wyniku wplywow jej na rozwdj literatur
sasiadoéw — w poezji tureckiej i urdu. Tardzi’band
sklada sig z szeregu strof o charakterze gazali,
zawierajacych od kilku do kilkunastu dystychow
i majacych wspblne metrum. Rym w kazdej
strofie jest r6zny, kazda z nich rymuje sig¢ tak
jak gazal, tzn. aabaca... itd.

Po kazdej takiej strofie-gazalu wystgpuje
dystych rymowany (aa) odmiennie od niej, ten
sam w calym wierszu. Temu powtarzajacemu
sie refrenowi zawdzigeza tardzi’band swoja
nazwe (dosh. powracajace wiazanie). Refren
ten perska teoria nazywa bargardan (nawrot).
Strofy zwane sa chane, reszte lub band. Oprocz
tej najpopularniejszej formy wystepuje takze
jej odmiana polegajaca na tym, Ze zamiast ukladu
ryméw aabaca... w calej strofie wystgpuje rym
aaaaa... Tardzi’band o takiej formie nazywany
jest najczesciej tardzi’-e tamam-e matla’-tardzi’
o pelnej matla’, czyli rymowanym podwojnie
dystychu, wystgpujacym na poczatku kasydy
i gazalu.

Wykazuje ona pokrewienstwo z weczesnymi
gazalami podobnie zbudowanymi. Ta forma

zdaje si¢ nawiazywaé z jednej strony do prze-
chowywanych w tradycji ludowej pie$ni mi-
losnej i obrzedowej okresu przedmuzulman-
skiego, z drugiej za§ — znajduje si¢ na pogra-
niczu wierszy zwanych musammat. Srednio-
wieczna teoria perska podkresla zwiazki for-
malne rardzi’bandu zaréwno z wierszami stro-
ficznymi typu musammat, jak i z kasydg (w trak-
tacie Al-Mu'dzam nazywa sie tardzi’band whasnie
kasyda tardzi’). Najczesciej jednak podkreslane
sa zwiazki z gazalem, a tard:i’band okresla sig
jako szereg gazaldw, po kazdym z kiérych wy-
stgpuje dystych odmiennie rymowany,

Tresé, styl, zasob obrazdw i metafor w tardsi’-
-bandach sa zalezne od okresu, w ktérym dany
utwor powstal, i nie réznia si¢ od wystepuja-
cych w gazalach im wspdlezesnych. Sa to wiec
wiersze o tresci opisowej, erotycznej, refleksyj-
nej i mistycznej; szczegblnie czesty jest ostatni
typ wiersza. Wiazacy poszczegolne strofy refren
zawiera z reguly refleksje lub obrazowe przed-
stawienie stanu czy akcji zwiazanych z odma-
lowanymi w poszczeg6lnych strofach uczucia-
mi ¢zy obrazami.

W tworczosci poetéw calego klasycznego
okresu liczba tardzi’bandéw jest niewielka: dy-
wany ich zawieraja po jednym lub najwyzej
kilka utworéw tego typu. Za najwczesniejszy
zachowany uwaza si¢ tardzi’band przypisywany
Naser-e Chosrowowi z XI w. Za najwiekszych
mistrzéw tej formy uchodza Sa’di, Baba Fegani
i Dzami, a wigc poeci tego okresu, gdy juz wi-
doczny i zupelny upadek kasydy dworskiej po-
budza do rozwoju form stroficznych i krét-
szych utworéw monorymicznych.

W historii tardzi'bandu mamy do czynienia
z dwoma czynnikami wplywajacymi na rozwdj
tej formy i na jej rosnaca pod koniec tzw. zlo-
tego okresu literatury perskiej popularnosé:
z rozpadem kasydy i dazeniem do laczenia
krotszych wierszy w wieksze cykle. Stad zwia-
zki tardzi’bandu z jednej strony z kasydg, z dru-
giej z krotszymi formami wierszy lirycznych.
Obydwa te wplywy daja si¢ zauwazyé juz we
wezesnym okresie rozwoju formy. Wydaje sig
jednak, ze starszy a zarazem trwalszy jest
typ tardzi’bandu powstajjcego przez zesta-
wienie mniejszyvch wierszy, przede wszystkim
gazaldw (niekiedy zapozyczonych od poprzed-
nikow), tardzi’bandu o réznym rymie w poszcze-
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gblnych strofach; zdarzaja sig nawet odstgpstwa
od zasady wspélnego metrum (np. u Baba
Kuhiego, poety-mistyka). W poszczegélnych
strofach roznie rozwijana jest jakas mysl, pod-
kreélana w refrenie — rodzaju poetyckiej kon-
kluzji. Tego rodzaju tardzi’bandy szczegblnie
czgsto wyrazaja trefci filozoficzne i mistyczne
i forma ich jest, by¢ moze, rezultatem specy-
ficznego podzialu r6l wsréd uczestnikow zgro-
madzen zakonnych, bedacych rodzajem medy-
tacji, ktérych podstawa byly $piewane piesni-
-gazale. Ludowe podloze tego rodzaju obrze-
déw i zrodzonych z nich form literackich
wydaje sig niewatpliwe, podobnie jak ich po-
wiazanie ze starszymi formami piesni obrzg-
dowych Bliskiego Wschodu. Nie mamy pew-
noéci co do ich iranskiej genezy, znaly bowiem
podobne uklady strof z refrenami rytualy reli-
gijne innych terenéw. W teorii orientalnej na-
zwa tardzi’ obejmuje niekiedy zaréwno tardzi’
bandy whasciwe, jak i tarkibbandy (zob.).

Bibliografia: jak pod haslem musammat,
nadto Z.Safa, Tariche-e adabijat dar Iran,
Tehran 1342; S. M. Neszat, Zibe-e sochan,
Tehran 1342.

Maria Skladankowa

TARKIBBAND: (dostownie ,,wiazanie mie-
szane”, ,wiazanie laczone””) to typ wiersza
stroficznego w klasycznej poezji perskiej. Jest
on bardzo bliski tardzi’bandowi: orientalna
poetyka okresla obydwa wspolng nazwa tardzi’.
Zasadnicza réznica, jaka tu wystgpuje w sto-
sunku do rardii’bandu, to zmienno$é refrenu,
ktéry w kazdej strofie rarkibbandu jest réiny.

Jest to dystych odmiennie rymowany, wyste-
pujacy po monorymicznej strofie.

Poszczegolne strofy sa czesto krotkie, moga
mie¢ nawet 2 dystychy (jak ruba’i-tarane), ale
bywaja takze dluzsze. W nazwach, jakie sie¢ do
nich stosuje, wystepuja okreslenia wiasciwe
wierszom musammat, a wiec np. tarkibband-e
muchammas — tarkibband o strofach pigciower-
sowych itp. Caly wiersz ma jednakowe metrum.

Tarkibbandy mozna podzieli¢c na dwa typy:
jeden to taki, w ktorym wszystkie zwrotki maja
ten sam rym, i drugi, w ktorych wystepuja rozne
rymy, odmienne dla kazdej strofy. Forma
pierwsza, rzadziej spotykana, wykazuje silniejsze
zwiazki z kasyda, szczegblnie z kasydq w okresie
jej rozpadu, gdy w niektorych utworach tego
gatunku kilkakrotnie wystgpowala matla’ (dwu-
wiersz rymujacy si¢ poléwkami, zaczynajacy
niejako nowa czes¢ wiersza — a wiec podobna
do strofy zaréwno fardzi’bandu, jak tarkibbandu).
Forma druga, popularniejsza, zwiazana jest
z rosnaca popularnoscia gazalu i wierszy stro-
ficznych z grupy musammat.

Sa to wiersze o tredci lirycznej, opisowej,
mistycznej, filozoficznej i mitosnej, niekiedy
elegie lub panegiryki. Mistrzami tej formy byli
Farruchi Sistani, Katran, Abdarrazak i Bafeqi.

Bibliografia: jak do hasel musammat
i tardzi’band.

Maria Skladankowa

TORIMONO: zob. KAGURAUTA.
WASAN: zob. IMAYO i KAYO.
WAZAUTA: zob. KAYO.

ZOGEI: zob. KAYO.



