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Taniec Kryszny z pasterkami

BARBARA GRABOWSKA

Jednym z elementów charakteryzuj¹cych postaæ Kryszny Pasterza jest jego zwi¹-
zek z pasterkami (gopî)1, stanowi¹cy wa¿ny element dzieciñstwa i m³odoœci.

Kulminacjê tej opowieœci stanowi ich wspólny taniec. Opisuj¹ go ju¿ najstarsze
teksty relacjonuj¹ce dzieje boskiego pasterza: Hariwansia2 (Hari-vaôœa), dodatek
do Mahabharaty (Mahâ-bhârata), dramat Bhasy (Bhâsa)3 Balaczarita (Bâla-carita
– Dzieje ch³opca), Wisznupurana (Višòu-purâòa, VP) i inne purany, choæ odmien-
nie w szczegó³ach.

Rozwiniêcie motywu tañca Kryszny w indyjskiej literaturze czy sztuce jest fascy-
nuj¹c¹ ilustracj¹ bardzo z³o¿onego wspó³dzia³ania wielu rozmaitych czynników
w historii mitu. Chocia¿ motyw ten ma chyba pochodzenie plemienne, to podjê³y go
dzie³a religijne: Brahma− (Brahma−), Wisznu− i Bhagawatapurana (Bhâgavata-
−purâòa), i dostêpna nam wczesna wersja jest opracowaniem bramiñskim. Taniec
ten zwróci³ te¿ uwagê wielu poetów tworz¹cych i w prakrycie, i w sanskrycie4, a w
swym rozwoju wzbogaci³ siê o dalsze fakty pochodz¹ce z literatury ludowej.

Motyw tañca fascynowa³ te¿ twórców bengalskich. Poœwiêci³ mu wspania³¹ pieœñ
D¿ajadewa (Jayadeva), opiewali go autorzy dziejów Kryszny, chwalili jego piêkno
poeci wisznuiccy.

Warto siê wiêc zainteresowaæ tym tañcem bli¿ej, spróbowaæ okreœliæ jego pier-
wotny charakter i przeœledziæ zmiany, jakim podlega³ w utworach poetów bengal-
skich.

                                             
1 Wed³ug HARDY’EGO (2001: 51) opowieœæ o Krysznie i pasterkach rozwinê³a siê

w Indiach pó³nocnych, zawiera liczne odniesienia do miejsc geograficznych tam le¿¹-
cych (Mathura, Jamuna, Wryndawana itd.).

2 WINTERNITZ (1996: 427–432).
3 KEITH (1924: 93, 98–100).
4 Magha (Mâgha, VII w.), Wakpatirad¿a (Vâkpatirâja, VIII w.), Bhattanarajana

(Bhaþþanârâyaòa, VIII w.), Anandawardhana (Ânandavardhana, IX w.) i inni.
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Przedstawmy najpierw opis tañca Kryszny w utworze Parasiurama (Paraœurâma)5,
poety bengalskiego z XVII wieku:

* * *

Jesieni¹ w czasie pe³ni ksiê¿yca rozkwit³y kwiaty mallika (mallikâ) i Kryszna, wi-
dz¹c szczególne piêkno przyrody, postanowi³ siê zabawiæ. Na³o¿y³ strój tancerza, uda³
siê do Wryndawany (Våndâvana) i zagra³ pieœñ na flecie. Us³yszawszy te s³odkie
dŸwiêki, oszala³e z mi³oœci pasterki porzuci³y domowe zajêcia (gotowanie, podawanie
do sto³u, karmienie dziecka, ubijanie mas³a, igraszki z mê¿em itp.) i w niedba³ym
stroju, z rozpuszczonymi w³osami, z niedokoñczonym makija¿em (z umalowanym
jednym tylko okiem, cynobrem na³o¿onym na pó³ przedzia³ka), w Ÿle za³o¿onych
ozdobach (naszyjnik na nogach, bransolety z nóg na rêkach itp.), nie zwracaj¹c uwagi
na zakazy braci, krewnych czy ojców, pobieg³y na brzeg Jamuny (Yamunâ).

Mê¿om kilku kobiet uda³o siê zamkn¹æ drzwi i zatrzymaæ ¿ony. One jednak wci¹¿
rozmyœla³y o Krysznie i w wielkim cierpieniu roz³¹ki straci³y ¿ycie.

Pasterki dobieg³y do Wryndawany, stanê³y i zaczê³y wpatrywaæ siê w Krysznê.
M³odzieniec rzek³:

– ChodŸcie, pasterki. Zrobiê wszystko, co chcecie. Dlaczego przyby³yœcie tak
póŸn¹ noc¹? Zagra¿aj¹ wam nocne drapie¿niki. Pewnie siê martwi¹ wasi rodzice,
bêd¹ was szukaæ mê¿owie, synowie, bracia i krewni. IdŸcie do domu i s³u¿cie w³a-
snym mê¿om.

Zmartwione pasterki zaczê³y p³akaæ.
– Nie przystoi ci, panie, tak okrutne zachowanie. Ukrad³eœ serca pasterek. Nie

mo¿emy nic robiæ, gdy s³yszymy twój flet. Cia³o p³onie od mi³osnego ognia. Ugaœ
¿ar nektarem warg. Jeœli siê nie zlitujesz, umrzemy wszystkie w ogniu roz³¹ki.

Po tych s³owach pasterek m³odzieniec rozeœmia³ siê, a one otoczy³y gromad¹ sto-
j¹cego w œrodku Krysznê w girlandzie z leœnych kwiatów jak gwiazdy ksiê¿yc.
Œpiewa³y i tañczy³y. Kryszna jednej po³o¿y³ rêce na ramionach i poca³owa³, innej
pieœci³ piersi oszo³omiony przez boga mi³oœci Madanê (Madana). Bra³ w objêcia
pasterki i za¿ywa³ z nimi rozkoszy mi³osnych.

Pasterki uzna³y, ¿e nie ma równie szczêœliwych kobiet. Wtenczas, aby ukaraæ ich
pychê, Kryszna znik³. Pasterki zaniepokojone zaczê³y myœleæ o jego urodzie i zale-
tach. P³aka³y g³oœno w têsknocie jak s³onice, które utraci³y s³onia. Wêdrowa³y po-
szukuj¹c go po Wryndawanie, a¿ ujrza³y przed sob¹ drzewo œwiêty figowiec i spyta³y:

– Powiedz, szlachetny, czy na tej drodze widzia³eœ Krysznê?
Potem kolejno pyta³y o to samo inne drzewa i roœliny – asiokê (aœoka), czampakê

(campaka), mango, kadambê (kadamba), lianê madhawi (mâdhavî) itd. W koñcu

                                             
5 PKM (1957: 236–256).
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ujrza³y œlady stóp Kryszny z pomyœlnymi znakami flagi, pioruna i oœcienia do po-
ganiania s³onia; poczu³y zapach aloesu, pasty sanda³owej i  szafranu.

Opanowane têsknot¹ pasterki zaczê³y naœladowaæ jego taniec, sposób chodzenia,
obwieszcza³y, ¿e s¹ Kryszn¹, odgrywa³y sceny z jego ¿ycia. Jedna gra³a rolê Putany
(Pûtanâ), a druga jako Kryszna ssa³a jej pierœ, inna rozbi³a wóz, tak jak Kryszna,
gdy zabi³ demona Siakatasurê (Œakaþâsura). Jedna le¿a³a na ziemi jak ma³y Kryszna,
a druga jako demon Trynawarta (Tåòâvarta) unios³a ma³e dziecko wysoko w powie-
trze. Inna pasterka zaczê³a naœladowaæ Krysznê kradn¹cego mas³o. Jej przyjació³ka
w roli Jaœody (Yaœodâ) przywi¹za³a j¹ do moŸdzierza. Dwie pasterki udawa³y
Krysznê i Balaramê. Jedna pasterka przybra³a postaæ Watsasury (Vatsâsura). Jesz-
cze inna w podobny sposób pokona³a Bakasurê (Bakâsura). Jak Kryszna zwyk³
przywo³ywaæ swe krowy ich imionami Dhawali (Dhavalî) i Saoli (Sâoli), tak teraz
pasterki naœladowa³y go i wo³a³y krowy po imieniu. Jakaœ pasterka pokona³a Kalijê
(Kâlîya), inne by³y jego ¿onami. W ten sposób pasterki odegra³y wszystkie igraszki
(lîlâ) Kryszny w Gokuli (Gokula).

Potem, wêdruj¹c po Wryndawanie, gdzieniegdzie dostrzeg³y obok œladów jego
stóp œlady stóp kobiety. Zakochane zaczê³y p³akaæ, stwierdziwszy, ¿e Kryszna rado-
œnie spêdzi³ czas z jak¹œ szczêœliw¹ kobiet¹: wzi¹³ j¹ ze sob¹, bo pewnie d³ugo go
czci³a. Dosz³y do wniosku, ¿e t¹ pasterk¹ jest bez w¹tpienia Radha (Râdhâ).

Gdy, wêdruj¹c dalej, nie ujrza³y ju¿ jej stóp, domyœli³y siê, ¿e to chyba ŸdŸb³a trawy
kusia (kuœa) rani³y j¹ i dlatego m³odzieniec wzi¹³ j¹ na rêce, by dalej postawiæ j¹
znowu na ziemi. Wnioskuj¹c ze œladów, zorientowa³y siê, ¿e zrywa³ dla niej kwiaty,
a nie mog¹c dosiêgn¹æ ich rêk¹, z³ama³ ga³¹Ÿ czampaki, staj¹c na palcach stóp. Pod
drzewem madhawi posadzi³ j¹ sobie na kolanach i wpi¹³ jej we w³osy ró¿ne kwiaty.
Tak to pasterki, szukaj¹c Kryszny, wêdrowa³y po lesie i nie mog³y go znaleŸæ.

W sercu Radhy tymczasem wzbiera³a duma. Uzna³a, ¿e nie ma tak szczêœliwej
kobiety jak ona: wszak Kryszna wszystkie porzuci³, aby wybraæ j¹. Za¿¹da³a, by
znowu j¹ niós³. Wtedy Kryszna znikn¹³. Pasterki ujrza³y j¹, gdy g³oœno lamentowa³a
i prosi³a go, by wybaczy³ jej winê. Nie wiedzia³a, dok¹d poszed³.

Widz¹c rozpacz pasterek, Kryszna pojawi³ siê w ¿ó³tej szacie i w girlandzie z le-
œnych kwiatów. Radoœæ opanowa³a wszystkie dziewczêta. Jedna ujê³a go za rêce,
inna pad³a mu do stóp. Tañczy³y, œpiewa³y, spogl¹da³y zalotnie, klaska³y w d³onie.
Zapomnia³y o têsknocie. Kryszna obejmowa³ je, ca³owa³ i igra³ z nimi. Utworzy³y
kr¹g, w którego œrodku stan¹³ Kryszna. Pasterki wziê³y siê za rêce. Kryszna, najlep-
szy tancerz, sprawi³ za pomoc¹ iluzji jogicznej, ¿e miêdzy ka¿d¹ par¹ pasterek po-
jawi³ siê jeden Kryszna. Przyj¹³ tyle postaci, ile by³o kobiet. Ka¿da z nich myœla³a,
¿e Kryszna jest tu¿ obok.

Taniec Kryszny z pasterkami obserwowali bogowie, niebianki mdla³y z wra¿enia.
Œiwa w duchu ¿ali³ siê, czemu nie narodzi³ siê pasterk¹: w ten sposób czci³by we
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Wryndawanie Harego (Hari). Bogowie uznali, ¿e pasterki s¹ niezmiernie szczê-
œliwe, bo mog¹ siê cieszyæ obecnoœci¹ Kryszny.

Gdy dziewczêta zmêczy³y siê, Kryszna wytar³ sw¹ ¿ó³t¹ szat¹ ich twarze i razem
z nimi wskoczy³ do wód Jamuny. Rozpocz¹³ zabawê w rzece. O œwicie pasterki posz³y
do domów. Ich mê¿owie, oszo³omieni iluzj¹, nic nie wiedzieli o ich nieobecnoœci.

* * *

Powy¿sz¹ doœæ skomplikowan¹ relacjê mo¿na przedstawiæ w skrócie nastêpuj¹co:
Kryszna przywo³uje pasterki, zabawia siê z nimi i znika. Pasterki szukaj¹ go

w lesie i naœladuj¹ jego zachowanie. Orientuj¹ siê, ¿e spêdzi³ czas z jak¹œ kobiet¹.
Kryszna powraca i zaczyna taniec.

Ta opowieœæ zawiera wiele interesuj¹cych elementów:
– nazwa, rodzaj i czas tañca Kryszny,
– uczestnicy tañca,
– erotyzm tañca,
– znikniêcie Kryszny i poszukiwanie go,
– naœladowanie Kryszny,
– obrzêd, misterium.

Nazwa i rodzaj tañca Kryszny

Historia mi³osnych pl¹sów Kryszny z pasterkami jest d³uga.
Byæ mo¿e, chronologicznie najstarsz¹ wzmiankê na ten temat zawiera antologia

Sattasai ((prakryt: Satta-saî, sanskr.: Sapta-œatî – Siedemset strof), która powsta³a
na Dekanie. Jej kompilacjê przypisuje siê Hali (Hâla), w³adcy z dynastii
Satawahanów (Sâtavâhana). Hala panowa³ oko³o I–II wieku naszej ery, ale ca³e
dzie³o pochodzi prawdopodobnie z II–VI wieku6.

Tematem trzech strof zbioru, poœwiêconego g³ównie sprawom mi³oœci, jest
Kryszna i pasterki, a jedna z nich wspomina jego taniec:

„Sprytna pasterka zbli¿y³a siê i pod pretekstem pochwa³y tañca poca-
³owa³a Krysznê, maj¹cego policzki podobne do innych pasterek” 7.

                                             
6 LIENHARD (1984: 81).
7 HARDY (2001: 59):

naccaòa-salâhaòa-òiheòa pâsa parisaôþhia niuna govî  /
sari-goviâòa cuôvai’ kavola-paðimâ gaaô kaòhaô //
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HARDY (2001: 59) przypuszcza, ¿e pasterki obserwowa³y zwyciêski taniec
Kryszny na g³owie wê¿a Kaliji. Wydaje mi siê jednak, ¿e s³uszne jest równie¿ za³o-
¿enie, i¿ mamy tu do czynienia w³aœnie z opisem Kryszny tañcz¹cego z pasterkami.
W twórczoœci póŸniejszych poetów czêsto znajdujemy strofy o pasterkach ca³uj¹-
cych Krysznê podczas tañca.

Na podstawie tej strofy nie mo¿na jednak wywnioskowaæ ani nazwy tañca, ani
jego charakteru.

Najstarszymi natomiast tekstami, które wyraŸnie siê odnosz¹ do tañca z paster-
kami, s¹ dramat Bhasy Balaczarita i Hariwansia. Trudno ustaliæ miêdzy nimi chro-
nologiê wzglêdn¹, choæ HARDY (2001: 99) s¹dzi, ¿e Balaczarita stanowi³a Ÿród³o
dla Hariwanœi.

Zacznijmy wiêc od przedstawienia wersji Bhasy.

A. Balaczarita

Balaczarita jest jednym z najwa¿niejszych dramatów Bhasy, a powsta³a miêdzy
II–IV wiekiem, czyli mniej wiêcej w tym samym czasie co Hariwansia i Sattasai.
Prezentuje obraz m³odzieñczych czynów Kryszny, koñcz¹c na zabiciu Kansy
(Kaôsa). Taniec z pasterkami stanowi tu interludium miêdzy bohaterskimi czynami
Kryszny.

Dla naszych rozwa¿añ istotny jest akt trzeci8. W strofach wstêpnych stary pasterz
opowiada o kilku heroicznych czynach Kryszny. Inny pasterz, Damaka (Dâmaka),
przerywa tê relacjê informacj¹, ¿e Kryszna tego dnia zamierza udaæ siê do lasu
(vana) kwiatów wrynda (våndâ)9, by radowaæ siê tañcem zwanym halliœaka
(hallîœaka)10, który przystoi pasterzom. Nadchodz¹ pasterze z bêbnami i pasterki
nios¹ce bêbenki.

Stary pasterz, któremu przypisano rolê widza, nie mo¿e siê powstrzymaæ i przy³¹-
cza siê do tañca. Zabawê przerywa wkrótce przybycie demona byka Ariszty
(Arišþa). Kryszna ¿egna dziewczêta, a pasterze wchodz¹ na górê i obserwuj¹ walkê.
M³ody bohater zabija demona.

                                             
8 HARDY (2001: 80–86); PRECIADO-SOLIS (1984: 84); MAJUMDÂR (1969: 69–70).
9 Trudno powiedzieæ, czy w tym tekœcie jest to nazwa w³asna lasu Wryndawana, czy

las bogini Wryndy, czy te¿ po prostu las kwiatów wrynda (bazylia).
10 BC, s. 45:

âdya bhartå-dâmodaro ’smin våndâvane gopa-kanyakâbhiÿ
saha hallîœakaô nâma prakrîðitum âgacchati /
tena hi sarvair gopa-janaih saha bhartå-dâmodarasya
hallîœakaô prekšâmahai //
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Wzmiankê o tañcu hallîœaka zawiera tak¿e akt czwarty Balaczarity. Mieszkañcy
Wrad¿y (Vraja) podziwiaj¹cy Krysznê pokonuj¹cego wê¿a Kalijê wykrzykuj¹: „On
tañczy na piêciu g³owach Kaliji hallisiakê”11.

HARDY (2001: 83–84) podaje, ¿e termin hallîsaka (w swych rozwa¿aniach stosuje
on w³aœnie tê formê) móg³by pochodziæ od pierwiastka Öhall, znacz¹cego
‘poruszaæ’, ‘potrz¹saæ’.

MONIER-WILLIAMS (1999: 1293), powo³uj¹c siê na Zwierciad³o poezji
(Kâvyâdarœa) Dandina (Daòðin, VII w.), opisuje taniec hallîsaka jako rodzaj drama-
tycznego przedstawienia, sk³adaj¹cego siê g³ównie ze œpiewu i tañca, w którym bierze
udzia³ siedem, osiem lub dziesiêæ kobiet pod przewodem jednego mê¿czyzny. Po-
dobnie wed³ug Abhinawagupty (Abhinavagupta, X/XI w.) hallîsaka to taniec kobiet
w krêgu, a przewodziæ im powinien mê¿czyzna: niczym Kryszna wœród pasterek12.

S³ownik bengalski DASA (1979: 2135) definiuje podobnie: hallîša lub hallîœa to
rodzaj tañca z pieœniami w krêgu, w którym bierze udzia³ jeden mê¿czyzna i 7–10
kobiet. Inny s³ownik jednak – BANDYOPÂDHYÂY (1966: 2334) – podaje tylko, ¿e
hallîsaka to taniec kobiet w krêgu. Nie ma tu mowy o mê¿czyŸnie.

£atwo zauwa¿yæ, ¿e zarówno definicja Dandina, jak i Abhinawagupty nie odpo-
wiada opisowi tañca przedstawionego przez Bhasê. W dramacie w tañcu bierze
udzia³ nie tylko Kryszna, lecz tak¿e Balarama i inni pasterze.

Definicja ta jest natomiast zgodna z tañcem opisanym w puranach. Tam hallîsaka
zmienia sw¹ nazwê na râsa i jest tañcem tylko Kryszny z dziewczêtami.

Tañce hallîsaka i râsaka, jako dwie odmienne formy typu uparupaka (uparûpaka),
wymienia Watsjajana (Vâtsyâyana) w Kamasutrze (Kâma-sûtra)13.

Hariwansia natomiast sprawia pewien k³opot. Jak zwraca uwagê HARDY (2001:
71), choæ w kolofonie do rozdzia³u o pasterkach zamieszczonego w niektórych ma-
nuskryptach mowa jest o hallîsaka, to w samym tekœcie brak jest nazwy tañca.

B. Hariwansia

Hariwansia, dodatek do Mahabharaty, powsta³a najprawdopodobniej w pierw-
szych stuleciach naszej ery. Jej legendy bazuj¹ na materiale, w którym Kryszna jest
bohaterem plemion pasterskich. Bardzo luŸny zwi¹zek ³¹czy go z Kryszn¹, doradc¹
Pandawów z epopei.

                                             
11 BC, s. 59: âœcaryaô kâlîyasya pañca-phaòân âkrâman hallîœakaô prakrîðati /
12 HARDY (2001: 604).
13 HARDY (2001: 600–601).
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Prawdopodobnie w IV wieku podstawowy, presti¿owy materia³ o Krysznie, za-
warty w epopei, zosta³ uzupe³niony o w¹tki z innych tradycji i przedstawiony jako
Hariwansia14.

Opowieœæ o pasterkach zawiera 21 wersów (rozdzia³ 63, 15–35)15.
Poprzednie rozdzia³y dotycz¹ konfliktu z bogiem Indr¹ i dŸwigniêcia przez

Krysznê góry Gowardhany (Govardhana). Z analizy fragmentu mo¿emy siê dowie-
dzieæ, ¿e na widok m³odego ksiê¿yca Kryszna zapragn¹³ przyjemnoœci jesiennych
nocy. Sprowadzi³ rozwœcieczone byki i nak³oni³ do walki z nimi na drogach Wrad¿y
pasterzy, a m³ode pasterki zachêci³ do nocnej zabawy.

Wed³ug Hariwanœi „wszystkie pasterki stanê³y rzêdem parami i zabawia³y siê
przyjemnie, œpiewaj¹c o czynach Kryszny”16. W tekœcie u¿yty jest wyraz szereg
(paókti), który komentator rozumie jako kr¹g (maòðala). Czy w ka¿dej parze by³
Kryszna? Nie jest to do koñca jasne, choæ tak to rozumie komentator 17.

Nie ma w³aœciwie podstaw, by interpretowaæ tekst z Hariwansi jako opis tañca
Kryszny z pasterkami, choæ tak to siê czêsto komentuje. Pasterki œpiewaj¹ o jego
czynach, spogl¹daj¹ na niego, naœladuj¹ jego igraszki (lîlâ), jego chód, spojrzenia,
uœmiechy, taniec i pieœni. Nie ma tutaj wyraŸnej wzmianki o ich wspólnym tañcu,
choæ mo¿e nale¿y za³o¿yæ, ¿e skoro stanê³y rzêdem parami, to pewnie porusza³y siê
do przodu tanecznym krokiem? (po spirali?).

C. Wisznupurana

HARDY (2001: 88) przypuszcza, ¿e pe³na relacja o ¿yciu Kryszny wœród pasterzy
nie jest czêœci¹ wczesnej tradycji puranicznej, lecz ma inne, niezale¿ne pochodze-
nie. Najwczeœniejszych przyk³adów puranicznej adaptacji dziejów Kryszny, zna-
nych z Hariwanœi, dostarczaj¹ wspomniane na wstêpie Brahmapurana
i Wisznupurana. Wisznupurana zawiera d³u¿sz¹ wersjê opowieœci o pasterkach. Jest
to pierwsza narracyjnie opracowana relacja o tañcu Kryszny, wzbogacona
w dodatku o religijn¹ interpretacjê. Ten fragment powsta³ chyba oko³o 500–700
roku i sk³ada siê z 80 wersów18.

                                             
14 HARDY (2001: 70).
15 HARDY (2001: 72–73).
16 HARDY (2001: 72 i 588):

tâs tu paókti-kåtaÿ sarvâ ramayanti manoramam /
gâyantyaÿ kåšòa-caritaô dvandvaœo gopa-kanyakâÿ //

17 VP, s. 425.
18 HARDY (2001: 90).
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Najwa¿niejsz¹ innowacj¹ jest nadanie tañcowi Kryszny z pasterkami innej nazwy –
– râsa19. Kryszna i gopi tworz¹ kr¹g (râsa-maòðala): „kiedy on szed³, sz³y za nim;
gdy siê obraca³, znajdowa³y siê naprzeciw niego; czy szed³ do przodu, czy te¿ siê
cofa³, one zawsze towarzyszy³y jego krokom”20. HARDY (2001: 99) ten opis rozu-
mie nastêpuj¹co: pasterki porusza³y siê w ko³o zgodnie z ruchem wskazówek zegara
i przeciw ruchowi.

Utworzenie krêgu ustanawia œwiêt¹ przestrzeñ wyodrêbnion¹ ze œwiata profanum.
Trudno powiedzieæ, czy ka¿da pasterka mia³a mêskiego partnera. Niektórzy uczeni
tak to interpretuj¹, uwa¿aj¹c, ¿e Kryszna zwielokrotni³ sw¹ postaæ, ale wed³ug H.H.
Wilsona (VP, s. 425) Kryszna bra³ za rêkê ka¿d¹ kobietê i prowadzi³ j¹ na jej miej-
sce w kole, jednoczeœnie pozbawiaj¹c zdolnoœci percepcji. Pasterka, trzymaj¹c
w ten sposób za rêkê towarzyszkê, myœla³a, ¿e to Kryszna.

D. Cilappatikâram

Opowieœæ o zabawach tanecznych Kryszny rozwija³a siê tak¿e na po³udniu Indii,
choæ nosz¹ one tam inn¹ nazwê – kuravai. Najstarsz¹ wzmiankê na ten temat spoty-
kamy w znanym eposie tamilskim Bransoleta ozdobiona klejnotami
(Cilappatikâram), pochodz¹cym z oko³o VI wieku. Stara pasterka poleci³a zatañ-
czyæ kuravai, by zapobiec niepomyœlnym znakom i oddaliæ z³o od krów i ciel¹t.
Nale¿y go tañczyæ tak jak niegdyœ tañczy³ Kryszna wraz ze swym starszym bratem
i ¿on¹ Pinnaj (Piººai)21 oraz dziewczêtami. Z opisu wynika, ¿e w sumie w krêgu
powinno byæ siedem tancerek (role Kryszny i Balaramy te¿ odgrywa³y kobiety).
Pinnaj towarzyszy³a Krysznie w lewej strony, Balarama sta³ naprzeciwko Kryszny,
tak wiêc obu braci dzieli³y dwie pasterki podobnie jak Pinnaj i Balaramê.

                                             
19 HARDY (2001: 593): govindo râsârambha-rasôtsukaÿ.

Râsa, sanskr. ‘zgie³k, ha³as, wrzawa’; czasownik Örâs znaczy ‘krzyczeæ’. Trudno po-
wiedzieæ, czy nazwa tañca Kryszny z pasterkami pochodzi od tego tematu; por.
MONIER-WILLIAMS (1999: 879).

20 VP, s. 426:
gate ’nugamanaô cakrur valane saômukhaô yayuÿ /
pratilomânulomena bhejur gopâóganâ hariô //

HARDY (2001: 596).
21 HUDSON (1995: 238).
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E . Bhagawatapurana

Rezultatem wzajemnych wp³ywów kultury tamilskiej i sanskryckiej jest Bhaga-
watapurana, powsta³a na po³udniu Indii w pañstwie Pandjów (Pâòðya) w IX lub na
pocz¹tku X wieku22.

W¹tek tañca z pasterkami obejmuje w niej 350 wersów (wobec 21 wersów
w Hariwanœi i 80 w Wisznupuranie). Zawiera pieœni pasterek, opis ich mi³oœci,
nowe epizody i obszern¹ refleksjê o religijnym znaczeniu ich uczucia.

Taniec râsa opisany jest w piêciu rozdzia³ach 29–33, znanych jako râsa-
−pañcâdhyâya.

Bhagawatapurana naœladuje Wisznupuranê. Mamy jednak znacz¹c¹ ró¿nicê.
W starszym tekœcie Kryszna, chc¹c zaprowadziæ pasterki na ich miejsca w krêgu,
ka¿e im zamkn¹æ oczy, Bhagawata oferuje natomiast nadnaturalne wyjaœnienie –
– Kryszna dzieli siê na wiele postaci, a ka¿da pasterka trzyma go za rêkê.

Popularnoœæ puran sprawi³a, ¿e zapomniano o starej nazwie i tañcu hallîsaka i w
Bengalu taniec Kryszny z pasterkami jest znany tylko jako râsa.

F. Literatura Bengalu

W XII wieku powsta³ tam s³ynny poemat Pieœñ o Krysznie Pasterzu (Gîta-
−govinda-kâvya), którego autor D¿ajadewa (Jayadeva) w trzeciej i czwartej pieœni
opiewa rozbawionego m³odzieñca w gronie dziewcz¹t.

„Hari [Kryszna] siê tu bawi, tañczy z dziewczêtami…
Hari igra w gronie zakochanych kobiet oddanych zabawie…”23.

W tym poemacie jego taniec – „pl¹s mi³osny” – okreœla termin râsa24.
W t³umaczeniach, przeróbkach i adaptacjach niezwykle cenionej w Bengalu

Bhagawatapurany odpowiednie rozdzia³y nosz¹ nazwê râsa-lîlâ, râsa-krîðâ25 lub

                                             
22 HARDY (2001: 488).
23 GG, s. 38, 42:

viharati harir iha sarasa-vasante
nåtyati yuvati janena samaô
sakhi virahi-janasya durante //
harir iha mugdha-vadhû-nikare
vilâsini vilasati keli pare //

Przek³ad GRABOWSKA–£UGOWSKI (1966: 70 i 72).
24 GG, s. 44.
25 ŒKV, s. 39–47; PKM, s. 236–256. S³owa lîlâ, krîðâ, vihâra znacz¹ ‘igraszka’,

‘zabawa’, ‘rozrywka’.
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râsa-vihâra. W liryce wisznuickiej poetów bengalskich spotykamy terminy râsa,
mahâ-râsa, râsa-maòðala, râsa-nåtya, nåtya-râsa, saógîta-râsa lub nartana-râsa,
czyli: wielka râsa, kr¹g râsa, taniec râsa, taneczna râsa, râsa z pieœniami.

U Baru Czandidasa (Caòðîdâs) w jego poemacie o mi³osnych podbojach Kryszny
zatytu³owanym Hymn na czeœæ Kryszny (Œrî-kåšòa-kîrtana) z oko³o XIV–XV wieku
mamy wprawdzie spotkanie m³odzieñca z pasterkami, które wyraŸnie nawi¹zuje do
scen z Wisznupurany, ale sam rozdzia³ nosi tytu³ Wryndawana. Autor nie przed-
stawia tañca, lecz koncentruje siê na opisie rozkoszy mi³osnych 16 setek pasterek
i zwielokrotnionego Kryszny26.

W literaturze Bengalu natrafiamy jednak na pewne odstêpstwo od standardowego
terminu ‘râsa’: zaprzeczaj¹c ca³ej tradycji puranicznej, wybitny uczony Rupa
Goswamin (Rûpa Gosvâmin, XVI wiek), tworz¹cy w sanskrycie, w jednej ze swych
strof opiewaj¹cych taniec Kryszny, który zachwyci³ nawet ksiê¿yc na niebie, po-
wraca do nazwy hallîœaka27.

Oprawa muzyczna

Oprawa muzyczna tañca Kryszny jest w pocz¹tkowych opisach doœæ uboga. O ile
pasterze i pasterki Bhasy maj¹ bêbny i bêbenki, to Hariwanœa i Wisznupurana mó-
wi¹ tylko o œpiewie Kryszny i pasterek. Bhagawatapurana wprowadza flet Kryszny,
którego dŸwiêk wzywa kobiety do lasu. Instrument ten z upodobaniem opiewa ca³a
póŸniejsza liryka wisznuicka Bengalu. Czarodziejski flet Kryszny wywiera wp³yw
na przyrodê: rzeka p³ynie pod pr¹d, drzewa zaczynaj¹ kwitn¹æ i owocowaæ, staj¹
zas³uchane gazele i krowy, chmury, ptaki i niebianki s¹ uradowane, pasterki, porzu-
caj¹c wszystkie czynnoœci, bie¿¹ natychmiast do grajka.

W Pieœni o Krysznie Pasterzu pasterki klaszcz¹ do rytmu w d³onie, ale w pie-
œniach niektórych poetów bengalskich mamy ju¿ masê instrumentów, nape³niaj¹-
cych harmoni¹ dŸwiêków ca³¹ ziemiê. Nie ma jednak mowy o tym, kto gra³ na tych
instrumentach. Czy pasterki?

„Kochanek tañczy³ z kochank¹,
ró¿ne instrumenty wydawa³y fale dŸwiêków.
Drymi drymi – gra³y bêbenki,
bêbny, lutnie, flety i inne.

                                             
26 ŒKK, s. 223–230.
27 VPAD, s. 193 w. 25.
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Brzêcza³y dzwoneczki z klejnotami bransolet na ramionach i stopach,
a pêki dzwoneczków na nogach gra³y – runu d¿hunu”28.

Czas tañca

Hariwansia i purany okreœlaj¹ doœæ dok³adnie czas tañca Kryszny. By³a to jesieñ
(œarad) i ksiê¿ycowa noc. Choæ zabawy ci¹gnê³y siê wed³ug Hariwanœi29 przez
wiele nocy, to purany ograniczaj¹ siê do opisu tylko jednej. Bhagawata okreœla czas
dok³adniej – nast¹pi³a wtedy pe³nia ksiê¿yca. Siaratpurnima (œarat-pûròimâ) to noc
pe³ni ksiê¿yca w aœwinie (âœvina, 15 IX–15 X) lub karttiku (kârttika, 15 X–15 XI).
Teksty puran nie okreœlaj¹ œciœlej, który to by³ miesi¹c. Swami Prabhupada (Svâmi
Prabhûpada)30, prezentuj¹c ¿ywot Kryszny wed³ug Bhagawatapurany, stwierdza, ¿e
„ta noc w miesi¹cu Asvina, gdy ksiê¿yc jest w pe³ni, nazywa siê œaratpûròimâ”, ale
s³owniki bengalskie31 przy haœle ‘râsa-lîlâ’ podaj¹ inaczej: râsa-lîlâ to taniec
Kryszny z pasterkami w karttice. HAWLEY (1992: 163) tak¿e podaje, ¿e rasalilê
tañczono pocz¹tkowo w jesienn¹ pe³niê karttiki.

Bhasa nic nie mówi o porze tañca, lecz z biegu akcji wynika, ¿e m³odzi pasterze
zabawiali siê w dzieñ. Z dniem wi¹¿e pl¹s mi³osny Kryszny tak¿e D¿ajadewa.
Wspomniana ju¿ pieœñ trzecia poematu opiewa uroki wiosny, a wiêc poeta ³¹czy
taniec z inn¹, niezgodn¹ z dotychczasow¹ tradycj¹ por¹ roku. Mo¿e twórca kierowa³
siê Brahmawajwartapuran¹ (Brahma-vaivarta-purâòa), tekstem powsta³ym w Ben-
galu, gdzie tañce râsa odbywaj¹ siê na wiosnê. Datowanie tej purany jest jednak
niepewne. Starsza wersja mog³a powstaæ w X wieku, a swój obecny kszta³t otrzy-
ma³a chyba w XVI wieku32.

„Gdy ³agodny wiatr z gór Malaja dotyka piêknych drzew goŸdziko-
wych, a altankê wype³niaj¹ g³osy ptaków kokil zmieszane z brzêcze-

                                             
28 PVP, s. 197, w. 209:

nâgara nâcata nâgari saóga /
vividha yantra kata œabada-taraóga //
dåmi dåmi dåmi dåmi bâje mådaóga /
ðampha râbâba viòa murali upâóga //
balaya nûpura maòi-kiókiòi kalane /
ghuóghuru runu jhunu bâjata caraòe //

29 HARDY (2001: 588).
30 PRABHUPADA (1993: 194).
31 DAS (1979: 1864); BANDYOPÂDHYÂY (1966: 1918).
32 ROCHER (1986: 161).
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niem pszczó³ – o przyjació³ko, wczesn¹ wiosn¹, nie koñcz¹c¹ siê dla
roz³¹czonych, Hari siê tu bawi, tañczy z dziewczêtami”33.

Na D¿ajadewie wzorowa³ siê poeta bengalski Baru Czandidas. Pasterki spotykaj¹
siê z Kryszn¹ we Wryndawanie w wiosenny dzieñ, wêdruj¹c z nabia³em na rynek
w Mathurze.

Bengalskie adaptacje Bhagawatapurany s¹ w tym wypadku wierne orygina³owi,
ale liryka wisznuicka naœladuje oba autorytatywne teksty – i Bhagawatapuranê,
i poemat D¿ajadewy – opiewaj¹c zarówno wiosenne dzienne tañce Kryszny, jak i w
jesienn¹ pe³niê ksiê¿yca: vasanta-râsa, vasantî râsa-lîlâ oraz œârada-râsa, œarat-
−kâlîya-mahâ-râsa34.

Uczestnicy tañca

Z powy¿szych rozwa¿añ widaæ wyraŸnie, ¿e trzy w³aœciwie ró¿ne tañce hallîœaka,
râsa i kuravai, przypisywane Krysznie, s¹ tañcami pasterskimi. Uczestnicz¹ w nim
zasadniczo tylko Kryszna i pasterki (kojarzy siê to z tzw. czakrapud¿¹, zwi¹zan¹
z praktykami tantrycznymi lub z sabatem czarownic z tradycji europejskiej)35.
W starym tekœcie dramatu Bhasy jednak jest jeszcze mowa o pasterzach, w tamil-
skim kuravai tak¿e prócz Kryszny bierze jeszcze udzia³ jeden mê¿czyzna – jego brat
Balarama. Niejasna jest sytuacja w Wisznupuranie: pieœni wzywaj¹ce pasterki œpie-
waj¹ razem Kryszna i Balarama, ale potem starszy brat niknie z tekstu i wœród pa-
sterek pozostaje sam Kryszna. Zastanawia, czy Balarama przeprowadza³ inicjacjê
m³odszego brata, czy te¿ niegdyœ w obrzêdzie brali udzia³ bracia bliŸniacy.

Hariwansia i Wisznupurana mówi¹ najprawdopodobniej o jednym Krysznie i pa-
sterkach, a dopiero Bhagawata wyraŸnie przypisuje mu multiplikacjê. W Pieœni
o Krysznie Pasterzu D¿ajadewy z pasterkami tañczy jeszcze tylko jeden Kryszna,
ale w Œrikrysznakirtanie podzieli³ siê on ju¿ na wiele postaci.

                                             
33 GG, s. 38:

lalita-lavaóga-latâ-pariœîlana-komala-malaya-samîre
madhukara-nikara-karamvita-kokila-kûjita-kuñja-kuþîre /
viharati harir iha sarasa-vasante
nåtyati yuvati janena samaô
sakhi virahi-janasya durante //

Przek³ad GRABOWSKA–£UGOWSKI (1996: 70).
34 VPAD, ss. 263–264, 455–459, 526–530, 571–572, 652–655, 690, 766, 792, 815,

849, 890–891, 928, 954, 1012–1014.
35 REYNOLDS (2002: 125–128).
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Literatura bengalska podobnie jak i ikonografia indyjska zna obie wersje: poje-
dyncz¹ postaæ Kryszny w krêgu pasterek oraz kr¹g utworzony z pasterek i licznych
Krysznów.

Pasterki tworz¹ nieokreœlon¹ grupê36 – nie wiadomo, ile ich by³o. Liryka bengalska
wspomina o 16 setkach lub 16 tysi¹cach. S¹ bezimienne, dopiero póŸne szesnasto−
i siedemnastowieczne teksty wymieniaj¹ niektóre imiona: Lalita (Lalitâ), Wrynda
(Våndâ), Wiœakha (Viœâkhâ), Czandrawali (Candrâvalî). Wyj¹tek stanowi dramat
Bhasy, w którym wystêpuj¹ Ghoszasundari (Ghošasundarî), Wanamala (Vanamâlâ),
Czandrarekha (Candrarekhâ) i Mrygakszi (Mågâkšî)37. Hariwansia i purany omawiaj¹
natomiast indywidualnie ich zachowanie, co te¿ naœladuje D¿ajadewa:

„Jakaœ pasterka o pe³nych piersiach, namiêtnie obejmuj¹c Harego,
œpiewa razem z nim mi³osn¹ pieœñ…
Inna pasterka, o piêknych biodrach, podesz³a, by szepn¹æ [mu] coœ do
ucha…
Jakaœ m³ódka, tañcz¹ca zapamiêtale z Kryszn¹ w pl¹sie mi³osnym…”38.

Kryszna zabawia siê z nimi wszystkimi naraz.
Mimo ¿e postaæ Radhy, ulubionej pasterki Kryszny, jest dobrze znana poezji

œwieckiej39, purany nie wprowadzaj¹ jej do tañca.
Opowieœæ o pasterkach w ¿yciu Kryszny ma wiêc ró¿ne warianty:
– anonimowa grupa pasterek,
– wyró¿niona pasterka Radha.
Jak zauwa¿a HARDY (2001: 111), rozwój mitu o pasterkach by³ wielotorowy i po-

jawia³ siê w kilku niezale¿nych tradycjach:
– tradycja epicka ogranicza siê do opisu mi³osnych igraszek Kryszny z licznymi

pasterkami (Hariwansia),
– poezja œwiecka opiewa Radhê jako ukochan¹ pasterkê Kryszny,
– tradycja puraniczna ignoruje Radhê, ale wprowadza taniec râsa.

                                             
36 KINSLEY (1987: 84).
37 MAJUMDÂR (1969: 70).
38 GG, s. 43–44:

pîna-payodhara-bhâra-bhareòa hariô parirabhya sarâgam /
gopa-vadhûr anugâyati kâcid udañcita-pañcama-râgam // …
kâpi kapola-tale militâ lapituô kim api œruti-mûle /
câru cucumba nitambavatî dayitaô pulakair anukûle //…
karatala-tâla-tarala-valayâvali-kalita-kala-svana-vaôœe /
râsa-rase saha-nåtya-parâ hariòâ yuvatiÿ praœaœaôse //

Przek³ad GRABOWSKA–£UGOWSKI (1996: 72).
39 HARDY (2001: 109).
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Obie purany, Wisznu i Bhagawata, wprowadzaj¹ natomiast wybran¹ pasterkê,
z któr¹ Kryszna oddali³ siê do lasu. Teksty nie podaj¹ jej imienia. Czy¿by twórcy
przemilczeli je dlatego, ¿e go nie znali? Trudno to sobie wyobraziæ, postaæ Radhy
by³a przecie¿ dobrze znana sanskryckiej i prakryckiej poezji mi³osnej. Musia³y
zatem zawa¿yæ tu inne wzglêdy. Byæ mo¿e kult Radhy–bogini by³ bardzo potê¿ny
i konkurencyjny do kultu Kryszny, wiêc jej imiê pominiêto œwiadomie, by pomniej-
szyæ jej znaczenie.

Klasyczna liryka mi³osna, ignoruj¹c rasalilê, najczêœciej opiewa³a wdziêki i urok
Radhy, któr¹ Kryszna wspomina nie tylko w stolicy Dwarace (Dvârakâ), ale i w
swej boskiej postaci Wisznu, lub przedstawia³a têsknotê dziewczyny, porzuconej po
odejœciu kochanka do Mathury (Mathurâ).

W literaturze tamilskiej towarzyszy Krysznie pasterka Pinnaj. Identyfikuje siê j¹
czêsto z Radh¹, ale analiza materia³u po³udniowo-indyjskiego wskazuje, ¿e w¹tek
tañca i postaæ Radhy rozwija³y siê do XII wieku oddzielnie. Pinnaj z kolei jest
zwi¹zana z tañcem zwanym kuravai. Pinnaj zdoby³ Kryszna walcz¹c z bykami, co
jest nieznane wczesnym tekstom pó³nocnym. Poza tym Pinnaj jest ¿on¹ Kryszny,
a Radha pozostaje jego kochank¹, wiêc Pinnaj z tradycji tamilskiej jest odmienn¹
postaci¹ od Radhy z pó³nocy.

Czêœæ uczonych wyjaœnia imiê Pinnaj jako ‘piêknow³osa’, ‘o piêknych warko-
czach’, HARDY (2001: 221–222) uwa¿a jednak, ¿e znaczy ono ‘m³odsza siostra’.
Kryszna tañczy kuravai ze starszym bratem i m³odsz¹ siostr¹, co przypomina triadê
z Puri (Kryszna, Balarama i ich siostra Subhadrâ) .

Radhê z tañcem Kryszny po³¹czy³ dopiero D¿ajadewa. Dziewczyna nie bierze
jednak w tañcu udzia³u. Stêsknionej i poszukuj¹cej Kryszny w lesie, jej przyjació³ka
opisuje mi³osne pl¹sy pasterek z jej ukochanym. W koñcu Radha zazdrosna, œlepa
z mi³oœci, podchodzi do niego i mocno go ca³uje.

Baru Czandidas wprawdzie wprowadza Radhê do lasu Wryndawana razem z pa-
sterkami, ale Kryszna zwielokrotniwszy sw¹ postaæ, najpierw zadowala 16 setek
pasterek, a potem dopiero udaje siê do czekaj¹cej na niego zazdrosnej i obra¿onej
dziewczyny. Wybucha k³ótnia. Na wymówki Radhy Kryszna zg³asza pretensje
o zniszczone i po³amane kwiaty we Wryndawanie. Gdy Radha protestuje, dowo-
dz¹c, ¿e nie ma ¿adnego kwiatu, Kryszna wyœpiewuje piêkn¹ pieœñ, w której odnaj-
duje wszystkie kwiaty Wryndawany w jej ciele. Po k³ótni i przeprosinach m³oda
para oddaje siê rozkoszy:

„Kwiaty tamali – w twoich w³osach,
niebieskie lotosy – w twoich oczach,
twój zgrabny nos to kwiat sezamu,
a na policzkach widzê kwiaty mahui.
W czerwonych wargach – kwiat bandhuli,
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para uszu to piêkno bakuli.
P¹czkami jaœminu s¹ twoje zêby…
W twoim uœmiechu widzê siephali i jaœmin,
W twoim ca³ym ciele odnajdujê przepych ró¿nych kwiatów”40.

Mimo wielkiej popularnoœci postaci Radhy w Bengalu jeszcze Maladhar Wasu
(Maladhâr Vasu) nie wprowadza jej do rasalili. Wyró¿niona pasterka nadal pozo-
staje bezimienna, choæ wydawca tekstu dodaje nastêpuj¹cy podtytu³ do jej lamentu:
Lament Radhy (Œrî-Râdhâr vilâp)41.

W poemacie Parasiurama (Paraœurâm) z XVII wieku sytuacja jest ju¿ jasna. To
Radha jest wyró¿nion¹ pasterk¹, to z ni¹ Kryszna znika w lesie i tam j¹ porzuca,
gdy rozkapryszona i dumna ka¿e siê nieœæ.

Bengalscy poeci wisznuiccy opisuj¹ taniec râsa-maòðala lub râsa-krîðâ, opiera-
j¹c siê na Bhagawatapuranie, i przy okazji opiewaj¹ piêkno nocy ksiê¿ycowej,
niezwyk³y wp³yw fletu Kryszny na przyrodê, oczarowanie pasterek i taniec bo-
skiego pasterza – jednego wœród licznych kobiet, w zwielokrotnionej postaci lub
zabawiaj¹cego siê z Radh¹:

„Na brzegu Jamuny wieje ³agodny wietrzyk,
rozkwitaj¹ jaœminy i lotosy.
Tañcz¹ oszo³omione pawie i pijane pszczo³y,
œpiewaj¹ s³odko szpaki i kokile.
Zakochany Kryszna zabawia siê
z wieloma pasterkami i Radh¹.
Tañczy Radha, œpiewa Kryszna,
tañczy Kryszna, œpiewa Radha.
Czarny z Jasn¹, Jasna z Czarnym
jak b³yskawica w chmurze…

                                             
40 ŒKK, s. 229–230:

tamâla kusuma cikura-gaòe /
nîla kuruvaka tora nayane //
suputa nâsa tila-phule /
dekhi tora gaòða-yuga mahule //
âdhara suraóga bândhulî phule /
kaòòa-yuga tora e bagahule //
mukulita kunda tora daœane /…
neâlî seâlî mâhlî vikâse /
tohmâra madhura îšata hâse //
dekhoô mo tora phula-œarîre /

41 ŒKV, s. 41.
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Spogl¹da³ ksiê¿yc z gwiazdami,
ze wstydu skry³o siê s³oñce…”42.

W innej pieœni jednak poeta podziwia Krysznê, który sam raduje setki kobiet, zwie-
lokrotniwszy sw¹ postaæ:

„Liczne pasterki rozpoczê³y we Wryndawanie
z synem Jaœody rasakrira.
Trzymaj¹c siê za rêce, pasterki utworzy³y kr¹g,
w œrodku – syn Jasiody, Wanamali.
Najlepszy tancerz, pos³uguj¹c siê iluzj¹ jogiczn¹,
sprawi³, ¿e pomiêdzy ka¿dymi dwiema kochankami by³ jeden kochanek.
Ka¿da pasterka myœla³a, ¿e
„przy mnie jest Kryszna”43.

I inna pieœñ oddaje nastrój tej nocy:

„Wœród pasterek jaœnieje Kryszna
jak szafir wœród z³otych klejnotów.
Jakby niezwykle spleciony bez nici naszyjnik,

                                             
42 GP, s. 281 p. 575:

kâlindi-tîra sudhîra samîraòa
kunda kumuda aravinda vikâœa /
nâcata mora bhora matta madhukara
suka sârika piku pañcama bhâša //
madhuvane nidhuvana mugudha murâri /
mugadha gopa-vadhû adhika lâkha sañe
raóge naþini våšabhânu-kumâri //
nâcata naþini gâiye naþa-œekhara
gaota naþini nâce naþa-râja /
œyâma sañe gori gori sañe œyâmara
nava jaladhare janu bijuri virâja…
târâ-gana sañe târâ-pati heri
lâje lukayala dinamaòi-kâôti /

43 GP, s. 279 p. 569:
yûthe yûthe gopî laiyâ yaœodânandana /
râsa-krîÊa våndâvane kaila ârambhana //
hastaka bandhane gopî kariyâ maòðalî /
madhye madhye yaœodânandana vanamâlî //
yoga-mâyâ âœraya kariyâ naþa-vara /
dui dui nâgarî eka eka nâgara //…
âmâra nikaþe kåšòa saba gopî bale //
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syn Dewaki miêdzy ka¿dymi dwiema pasterkami,
nie da siê zliczyæ, ile by³o pasterek i ilu Krysznów”44.

Erotyzm tañca

Obecnie komentatorzy i twórcy indyjscy stosunki Kryszny z pasterkami przed-
stawiaj¹ jako niewinn¹ zabawê taneczn¹, mi³oœæ nieskonsumowan¹, o znaczeniu
symbolicznym45. Zew jego fletu traktuje siê jako wezwanie duszy do Boga. Liczne
klasyczne teksty jednak nie kryj¹ erotycznego charakteru tañca.

Wprawdzie w dramacie Bhasy taniec w zasadzie ma charakter niewinny, a bior¹
w nim udzia³ dziewczêta, ch³opcy, Balarama i stary pasterz, to jednak inne Ÿród³a
(Sattasai, Hariwansia, Wisznupurana) wyraŸnie œwiadcz¹ o tym, ¿e zwi¹zek
Kryszny z pasterkami mia³ charakter erotyczny. U Bhasy erotyczny podtekst jednak
polega w gruncie rzeczy na zachwycie Kryszny nad piêknym wygl¹dem dziewcz¹t
i opisie ich urody: nabrzmia³ych piersi, osuwaj¹cych siê szat, dr¿¹cych cia³.

Gdy pasterki przygl¹daj¹ siê piêknemu m³odzieñcowi, to ich oczy przypominaj¹
m³ode ptaki czakora (cakora), piersi staj¹ siê nabrzmia³e, wargi dr¿¹, szaty siê osu-
waj¹, s¹ podniecone, a kwiaty spadaj¹ im z w³osów.

Autor Hariwanœi sporz¹dza te¿ doœæ pobie¿ny opis urody i wygl¹du pasterek: to
piêkne kobiety z oczami jak gazele. Cia³o maj¹ pokryte krowim nawozem, biegn¹
za Kryszn¹ rozradowane – jak s³onice za s³oniem, naciskaj¹ na niego piersiami
i przygl¹daj¹ mu siê. W³osy na ich g³owie rozluŸniaj¹ siê z powodu pragnienia mi-
³oœci i opadaj¹ na ich piersi.

Pasterki spragnione rozkoszy mi³osnych szukaj¹ Kryszny, chocia¿ ich ojcowie,
bracia i matki próbuj¹ je zatrzymaæ. Opowieœæ o pasterkach podnosi problem swo-
body seksualnej, wolnego seksu miêdzy dziewczêtami i  ch³opcami.

Tak¿e w Wisznupuranie taniec ma charakter erotyczny, ale autor nadaje mu inter-
pretacjê religijn¹, symboliczn¹.

Jest jasne, ¿e niektóre pasterki by³y mê¿atkami: tekst wymienia termin pati
(‘m¹¿’) wœród krewnych. Zmusza to autora do usprawiedliwienia ich postêpowania.

Podobne podejœcie znajdujemy w Bhagawatapuranie i literaturze bengalskiej.

                                             
44 PVP, s. 197 p. 210:

ramaòîr mâjhe mâjhe kåšòa œobhe bhâle //
hema maòi mâjhe yena indra-nîla-maòi /
bini sute hâra yena vicitra gâôthuni //
dui dui gopî mâjhe devakî-nandana /
kata gopî kata kåšòa na yaya gaòana //

45 Np.: PRABHUPADA (1993: 194–208) lub Premanand: The Great Circle Dance, w:
HAWLEY (1992: 167–226).
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Znikniêcie Kryszny

Opowieœæ o pasterkach w obu puranach zawiera zastanawiaj¹cy element – znik-
niêcie Kryszny (wczeœniejsze teksty nic nie mówi¹ na ten temat, a opowieœæ
Hariwanœi jest niejasna: jest w niej tylko mowa o poszukiwaniu Kryszny, st¹d
chyba nale¿y wyci¹gn¹æ wniosek o jego nieobecnoœci i znikniêciu46).

Kryszna wzywa pasterki, zabawia siê z nimi i potem ginie im z oczu. Pasterki wê-
druj¹ po Wryndawanie i natrafiaj¹ na œlady jego stóp, szukaj¹ go. Orientuj¹ siê, ¿e
przebywa³ w towarzystwie jakiejœ kobiety. W koñcu docieraj¹ do miejsca, gdzie nie
dochodz¹ promienie ksiê¿yca: gêstego lasu47 lub jaskini. Nie mog¹ ju¿ dalej œledziæ
Kryszny. Zrezygnowane wracaj¹ na brzeg Jamuny. Niespodziewanie przybywa tam
upragniony m³odzieniec. Zaczynaj¹ siê tañce.

Autor Wisznupurany sugeruje wiêc, ¿e Kryszna znikn¹³ („odszed³ w inne miej-
sce”), by udaæ siê na spotkanie z jak¹œ pasterk¹. Bhagawatapurana t³umaczy to
znikniêcie chêci¹ ukarania przez Krysznê pychy pasterek dumnych z jego towarzy-
stwa, ale i tutaj mamy potajemn¹ schadzkê w lesie. Kryszna poza tym znika jeszcze
raz, tym razem opuszcza rozkapryszon¹ wybran¹ pasterkê, która ka¿e mu siê nieœæ.
Ura¿ony tym m³odzieniec odchodzi.

Zanim spróbujemy poddaæ interpretacji tê kwestiê znikniêcia / odejœcia Kryszny,
zajmijmy siê reakcj¹ pasterek. Co w czasie jego znikniêcia robi³y pasterki? Otó¿
teksty twierdz¹, ¿e go naœladowa³y.

Naœladowanie Kryszny

Niezmiernie ciekawym faktem jest stwierdzenie autorów Hariwanœi i puran, ¿e
pasterki œpiewa³y pieœni o Krysznie i przedstawia³y jego czyny.

Z Hariwanœi dowiadujemy siê, ¿e pasterki48:
– wpatrywa³y siê w niego i podziwia³y go,
– naœladowa³y go, imituj¹c jego spojrzenia, uœmiechy, taniec, œpiew, chód,
– naœladowa³y jego igraszki (Kåšòa-lîlânukâriòyaÿ),
– klaska³y do rytmu i œpiewa³y s³odko,
– sformowa³y szereg i w parach œpiewa³y o jego czynach (Kåšòa-carita),
– uprawia³y igraszki mi³osne.

                                             
46 HARDY (2001: 72, strofa 24).
47 Wed³ug H. Wilsona by³ to gêsty las (VP, s. 425), wed³ug HARDY’EGO (2001: 93) –

– jaskinia; w oryginale gahana znaczy ‘g³êbia’, ‘przepaœæ’, ‘ukryte miejsce’, ‘las’,
„jaskinia” – MONIER-WILLIAMS (1999: 352).

48 HARDY (2001: 587–588).
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HARDY (2001: 73) uwa¿a ten fragment z Hariwanœi za wyj¹tkowo zagadkowy.
Dostrzega w nim brak logicznego rozwoju, brak narracji. Ka¿da strofa tworzy ode-
rwan¹ ca³oœæ; nie poprawi tekstu nawet zmiana ich kolejnoœci, podczas gdy pozo-
sta³a czêœæ dzie³a stanowi wyg³adzon¹ literacko wersjê. Tematyczn¹ jednoœæ mamy
tylko w strofach o ró¿nych formach naœladowania, przedstawiania czynów i zacho-
wania Kryszny. Niejasna jest te¿ zwrotka mówi¹ca o szukaniu Kryszny: czy pa-
sterki naœladowa³y Krysznê podczas poszukiwania go, czy te¿ gdy by³ obecny?
Wersje puraniczne opieraj¹ce siê na tym motywie buduj¹ natomiast doœæ spójn¹
opowieœæ.

Wisznupurana stwierdza, ¿e gdy Kryszna znika i wchodzi do jaskini, roz³¹czone
z nim dziewczêta odgrywaj¹ jego czyny, pragn¹c go przywo³aæ.

Autor tekstu opisuje dok³adniej zachowanie piêciu kobiet: ka¿da z nich udawa³a
Krysznê na swój sposób: jedna wykrzykiwa³a, ¿e jest Kryszn¹, i kaza³a podziwiaæ
swój sposób poruszania, druga chcia³a, by podziwiano jej – tzn. Kryszny – pieœñ.
Trzecia grozi³a wê¿owi Kaliji, czwarta podnosi³a górê Gowardhana, pi¹ta zapew-
nia³a, ¿e krowy mog¹ siê paœæ swobodnie, bo Dhenuka (Dhenuka) jest ju¿ zabity.

Pasterki przyjmuj¹ tu tylko rolê Kryszny. Wisznupurana wymienia jedynie trzy
czyny Kryszny (pokonanie Kaliji, podniesienie góry Gowardhany i zabicie Dhe-
nuki), a pasterki oznajmiaj¹ s³owami, który z jego bohaterskich czynów przedsta-
wiaj¹. Intryguj¹ca w³aœciwie jest ta informacja o zabiciu Dhenuki, gdy¿ na po-
przednich stronach autor Wisznupurany przypisuje ten czyn bratu Kryszny, Bala-
ramie49.

Sanskrycka Bhagawatapurana rozwija ten opis, dodaj¹c nowe szczegó³y. Pasterki
przedstawiaj¹ szczegó³owo ¿ycie Kryszny, przyjmuj¹c ju¿ nie tylko rolê Kryszny, ale
tak¿e jego matki Jasiody, pokonywanych demonów, pasterzy, ¿on wê¿a Kaliji itd.

A oto opis zachowania pasterek z bengalskiego tekstu Maladhara Wasu, wzoru-
j¹cego siê na Bhagawatapuranie:

„Wtedy pasterki odtworzy³y zabawy Kryszny
opanowane têsknot¹ za nim.
Jedna sta³a siê Putan¹, druga – Kryszn¹…
Jako Jasioda inna ubija³a mleko,
jakaœ jak z³odziej zjada³a mas³o,
«£ap, ³ap!» – wo³a³a któraœ na ni¹.
Któraœ p³acze jako Kryszna,
inna zwi¹zuje j¹ lin¹, mówi¹c «z³odziej mleka».
Któraœ staje siê Jamalard¿un¹,
a inna przyjmuje postaæ demona Watsy.

                                             
49 VP, s. 413.
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Jako Kryszna jakaœ schwyta³a go i zabi³a.
A inna wtedy sta³a siê demonem Bak¹,
jakaœ jako Kryszna zabi³a go.
Któraœ sta³a siê Aghasur¹, inna – Kryszn¹
i zabi³a Aghasurê.
A inna wtedy sta³a siê wê¿em Kali,
jako Kryszna jakaœ wesz³a na jego g³owê,
jakaœ przysz³a i wychwala³a Krysznê
jako ¿ona wê¿a.
Inna przyby³a i jako Indra zes³a³a deszcz.
Któraœ mówi: «nie mogê znieœæ deszczu»,
a inna wtedy sta³a siê Kryszn¹
i zawo³a³a: «Trzymam górê,
nie bójcie siê, jestem Gadadhar¹ –
– ochroniê was przed deszczem i wiatrem».
Piêkne kobiety przedstawi³y wszystkie igraszki Kryszny”50.

                                             
50 ŒKV, s. 42:

kåšòa-virahe gopî haiyâ âveœa /
kåšòa krîÊâ race gopî prakâra viœeša //
kehâ ba pûtanâ haila keha haila kâna /…
yaœodâ laiyâ keha kare dadhi-manthana /
cora haye keha kare nabanî bhakšaòa //
dhara dhara baliyâ târe bale kona jana /
dâmodara haye keha karaye krandana //
dadhi cora bali keha bâôdhe diya daÊi /
yamalârjjuna haye keha yâya gaÊâgaÊi //
âra kona jana tabe vatsa-rûpa haye /
kåšòa haye kona jana mârila dhariye //
âra kona jana tabe baka-rûpa haila /
kåšòa haye kona jana târe vadha kaila //
aghâsura haileka keha keha haila kâna /
aghâsura mâri keha laila parâòa //
âra kona jana tabe kâli nâga haila /
kåšòa haye kona jana târa mastake uþhila //
kåšòa haye keha kâliyer mastaka upari /
keha âsi stuti kare haye târa nârî //
indra haye âsi keha barišaòa kaila /
keha bale barišaòa sahite nârila //
âra kona jana tabe kåšòa-rûpa haila /
ðâka diyâ bale âmi parvvata dharila //
nâ kariha bhaya keha âmi gadâdhare /
vâta barišaòe âmi râkhiba tomâre //
raciyâ kåšòera lîlâ sakala rûpasî /
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Motywu znikniêcia Kryszny i naœladowania go nie podejmuje ani D¿ajadewa, ani
liryka wisznuicka. W Pieœni o Krysznie Pasterzu pasterki œpiewaj¹ pieœñ mi³osn¹,
w liryce natomiast Kryszna opuszcza pasterki dopiero, gdy odchodzi do Mathury,
by zabiæ Kansê. Jedynie u Baru Czandidasa51 pasterki, z Radh¹ na czele, szukaj¹
Kryszny, lecz w innym momencie, nie w czasie rasalili. M³ody cz³owiek ukry³ siê
w wodzie podczas igraszek z pasterkami w Jamunie. Radha wypytuje sw¹ babkê
o niego: czy wzlecia³ do nieba, czy wst¹pi³ do podziemi, czy te¿ utopi³ siê
w Jamunie? Szukaj¹ go do zmierzchu, a potem postanawiaj¹ powróciæ jeszcze rano.
Kryszna tymczasem spêdza noc na drzewie kadamby, a rano chowa szaty pasterek
le¿¹ce na brzegu.

Wnioski

Opowieœæ o tañcu Kryszny, powsta³a w ci¹gu wielowiekowego rozwoju, jest tak
bogata, niejednorodna, niemal¿e sprzeczna z sob¹, ¿e trudn¹ j¹ u³o¿yæ w jak¹œ lo-
giczn¹ strukturê. Faktów jest za du¿o i jednoczeœnie za ma³o. Mamy tu inicjacjê
Kryszny – walka (zabicie) z bykiem – i zwi¹zek seksualny z pasterkami, rytualn¹
orgiê, naœladowanie boga i przedstawianie jego czynów (prototeatr), odejœcie i po-
wrót boga, a tak¿e kult roœlin i lasu Wryndawana nad œwiêt¹ rzek¹ Jamun¹.

Po walce silnych m³odzieñców (Hariwansia) z bykami – co mo¿na traktowaæ jako
próbê inicjacyjn¹52 (w innych tekstach wystêpuje inwersja: po tañcach byk-demon
Ariszta (Arišþa) napada na pasterki albo te¿ jego napad przerywa tañce, a sam de-
mon zostaje zabity przez bohatera) – heros spotyka siê noc¹ z du¿¹ gromad¹ paste-
rek (wed³ug poezji bengalskiej by³o ich 16 setek lub 16 tysiêcy) ku ich wielkiemu
zadowoleniu. Ca³oœæ mo¿emy potraktowaæ jako inicjacjê seksualn¹ m³odego
Kryszny.
�ród³a œwiadcz¹, ¿e walka z bykami i taniec kuravai by³y niegdyœ popularne na

po³udniu Indii. Prawdopodobnie taniec koñczy³ walkê53. W wersji po³udniowej
Kryszna w nagrodê za pokonanie byków uzyska³ Pinnaj jako narzeczon¹, w wersji
pó³nocnej nie jest to jasno sformu³owane.

                                             
51 ŒKK, s. 85–86.
52 Byk od tysi¹cleci odgrywa³ istotn¹ rolê w scenariuszach mityczno-rytualnych

w kulturach Wschodu i œródziemnomorskich. Wystêpuje w kontekstach heroicznych
i p³odnoœciowych. Pokonanie byka jest prób¹ inicjacyjn¹ typu heroicznego; ofiara
z byka ma znaczenie kosmogoniczne. Niektórzy bogowie s¹ tauromorficzni lub towa-
rzysz¹ im byki, patrz: ELIADE (2002: 138).

53 HARDY (2001: 622).
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Ka¿da walka jest rytua³em s³u¿¹cym do pobudzenia si³ rozrodczych i wegetacji54,
jednoczeœnie pokonanie byka jest stosownym elementem inicjacji bohaterskiej. Czy
byk atakowa³ kobiety i nale¿a³o go zabiæ, by je uwolniæ? A mo¿e niegdyœ by³ sk³a-
dany w ofierze?

Pocz¹tkowe teksty nic nie mówi¹ o zwielokrotnieniu postaci Kryszny, dopiero
póŸniej mamy zamianê silnego herosa o niezwyk³ej potencji w boskiego m³o-
dzieñca.

Jeœli to by³o inicjacyjne wtajemniczenie, to niew¹tpliwie nie znamy ca³oœci w¹tku.
Nie jest jasny powód znikniêcia Kryszny, nie wiemy te¿, co siê z nim dzia³o, gdy
znalaz³ siê w jaskini lub gêstym mrocznym lesie, gdzie œwiat³o nie dochodzi³o.

Jaskinie s¹ symbolami mocy odrodzenia, zaœwiatami, podziemn¹ krain¹ boskoœci
i mocy.

Zachowanie pasterek nie wskazuje na mi³osn¹ schadzkê, lecz na jakiœ rytua³.
Przypominaj¹ bachantki, które z namowy Dionizosa porzucaj¹ dom i noc¹ pêdz¹
w góry, by tam tañczyæ przy muzyce fletów i tympanonu55.

Pasterki biegn¹ ubrane w sposób szczególny. Choæ teksty t³umacz¹ ich niedba³y
strój, makija¿ na po³owie cia³a i pomy³kowo za³o¿one ozdoby poœpiechem, nale¿y
przyj¹æ, ¿e ubra³y siê na odwrót specjalnie. Przy rytua³ach dla bóstw kobiecych
i przodków obowi¹zuje inwersja, ofiary sk³ada siê lew¹ rêk¹ i kierunek wszystkich
ruchów te¿ jest odwrotny56.

Panny i mê¿atki przybywaj¹ noc¹ w cynobrowych szatach wbrew sprzeciwom ro-
dzin, zachowuj¹ siê œmia³o i swobodnie dopominaj¹ siê o seks. Wed³ug ELIADEGO

(1997: 114) „odwracanie normalnego zachowania to w sumie przechodzenie od
kondycji powszechnej rz¹dzonej si³¹ instytucji, do stanu spontanicznoœci i frenezji,
umo¿liwiaj¹cego intensywne uczestnictwo w si³ach magiczno-religijnych”.

Biegn¹ same kobiety. Jest to wiêc rytua³ odprawiany wy³¹cznie przez kobiety.
Czy mamy tu do czynienia z jakimœ stowarzyszeniem kobiecym? Czy owo niejasne
przywitanie ich przez Krysznê i zachêcanie do powrotu to œlady prób inicjacyjnych?
Niestety, niewiele wiemy o inicjacjach do plemiennych stowarzyszeñ kobiecych.

Jaki cel mia³ ich taniec? Czy mo¿emy przyj¹æ, ¿e odpowiada nam na to pytanie
wersja tamilska – zapobie¿enie niepomyœlnym znakom i oddalenie z³a od krów
i ciel¹t57?

                                             
54 ELIADE (1966: 314).
55 ELIADE (1988: 254).
56 DAS (1977: 13).
57 W Kerali w czasach wspó³czesnych wystawienie râsa-krîðâ przynosi pomyœlnoœæ

pannom i koñczy k³ótnie ma³¿eñskie, patrz: ŒLIWCZYÑSKA (2000: 66–67).
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Zazwyczaj tajemne ugrupowania kobiece powstaj¹ dla celebrowania misteriów
w celu zapewnienia powszechnej p³odnoœci. Erotyczny charakter tañca Kryszny po-
twierdza zwi¹zek z p³odnoœci¹ przyrody, któr¹ odnawiano obrzêdami o charakterze
seksualnym. Mamy tu otwarcie przestrzeni kulturowej dla kobiet w czasie œwiêta.

Taneczne kr¹¿enia stanowi¹ nieod³¹czny element ka¿dego seansu szamañskiego58.
Odnajdujemy je w œwiêtach p³odnoœci, urodzaju, pomyœlnoœci ³owieckiej, obrzêdach
weselnych, inicjacjach okresu dorastania itp. Zakreœlenie ko³a z ruchem zgodnym ze
s³oñcem stwarza œwiat, harmonizuje jednoczeœnie z ruchem planet wokó³ s³oñca,
natomiast okr¹¿enia i obroty „pod s³oñce” cofaj¹ czas lub go zatrzymuj¹.

Zastanawiaj¹ce, ¿e ten element tañca – ruch na prawo naprzemiennie z ruchem
w lewo, wspomniany w Wisznupuranie – jest zbie¿ny z tañcem labiryntowym i sa-
mym labiryntem59. Droga do centrum labiryntu prowadzi³a raz na prawo, raz
w lewo, a wiêc inicjowany pod¹¿a³ na zmianê w stronê ¿ycia i œmierci60.

Labirynty, których powstanie wi¹¿e siê jeszcze z paleolitem, prawdopodobnie na-
rodzi³y siê w Mezopotamii. Wystêpuj¹ w formie budowli, rysunków naskalnych,
labiryntów trasowanych, mozaik w katedrach, mitów i legend na wszystkich konty-
nentach, tak¿e w Indiach. Najwiêcej spotyka siê ich w Europie i w basenie Morza
Œródziemnego, lecz tu te¿ poœwiêcono im najwiêcej uwagi. Najbardziej znanym
mitem zwi¹zanym z labiryntem jest mit o pokonaniu Minotaura przez Tezeusza.

Prócz owego naprzemiennego ruchu na prawo i na lewo mamy i inne przes³anki
³¹cz¹ce taniec rasalila i labirynt. Z labiryntem œciœle zwi¹zana jest jaskinia jako jego
prawzór (lub rytualnie zamieniana w labirynt), dziewczyna (Ariadna) i potwór, naj-
czêœciej byk. Kryszna znika, „odchodzi w inne miejsce”; wiemy, ¿e spotyka siê
z wybran¹ pasterk¹, Radh¹, wchodzi do jaskini, tañczy skomplikowany taniec
i pokonuje byka. Wystêpuj¹ tu wszystkie podstawowe elementy, choæ w innej ko-
lejnoœci. Labirynty i rytua³y z nimi zwi¹zane s¹ stare; na dawny niezrozumia³y ju¿
obrzêd na³o¿y³a siê opowieœæ o Krysznie, a poszczególne jego czêœci sk³adowe
dopasowano stosownie do nowych potrzeb.

Labirynt symbolizuje proces wtajemniczenia, ma zawsze zwi¹zek ze œmierci¹
i odrodzeniem w misteriach inicjacyjnych. By dotrzeæ do jego centrum, trzeba przebyæ
trudn¹ drogê, pokonaæ potwora i inne przeszkody, a potem wyjœæ z powrotem. Jest to
wyjœcie z otch³ani, z krainy ciemnoœci i odrodzenie siê na nowo61. Zawsze tak¿e ist-
nieje zwi¹zek kobiety z labiryntem, jest ona osob¹ prowadz¹c¹ obrzêd, uosabia si³y
regeneracji. Bez Ariadny, pani labiryntu, Tezeusz nie wróci³by z krainy œmierci.

                                             
58 WASILEWSKI (1985: 140–147).
59 KOWALSKI–KRZAK (2003: 70).
60 ELIADE (1999: 210).
61 KOWALSKI–KRZAK (2003: 129).
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Dziwne jest niesienie wybranej pasterki przez Krysznê. Tekst wyjaœnia to delikat-
noœci¹ jej stóp, ranionych przez ostre ŸdŸb³a trawy kusia. M³ody cz³owiek, oczaro-
wany jej wdziêkiem, ulega jej, ale oczarowanie jest chwilowe: wzywa go jego los
bohatera i zostawia j¹, aby kontynuowaæ sw¹ inicjacjê.

Kryszna opuszcza Radhê, by udaæ siê do jaskini. Mo¿e pasterka nie lamentowa³a
z powodu porzucenia, lecz po przekazaniu mu tajemnicy labiryntu op³akiwa³a jego
œmieræ inicjacyjn¹. Potem wszystkie pasterki radowa³y siê z jego powrotu i tañczy³y
taniec odtwarzaj¹cy labirynt.

Charakterystyczne, ¿e stale w tekstach podkreœla siê fakt utworzenia przez pasterki
mandali (râsa-maòðala). Mandala to nie tylko kr¹g, to tak¿e rytua³ tantryczny.
Mandala bywa rysowana, tañczona i przede wszystkim medytowana62. Graficzny
schemat mandali to zewnêtrzny kr¹g z wpisanym weñ kwadratem podzielonym na
cztery trójk¹ty. Mandala jest obrazem wszechœwiata. ELIADE (1984: 233–236) do-
strzega podobieñstwo strukturalne miêdzy mandal¹ a labiryntem: „Wiele mandali ma
wyraŸnie postaæ labiryntu… Labirynt symbolizuje tamten œwiat, a ktokolwiek tam
przeniknie dziêki inicjacji, urzeczywistnia descensus ad inferos (po œmierci nastêpuje
zmartwychwstanie)”. Wejœcie w mandalê równa siê wtajemniczeniu.

Tak wiêc mamy wprawdzie za ma³o danych, by twierdziæ z ca³¹ pewnoœci¹, ¿e
pasterki w czasie rasalili tañczy³y z Kryszn¹ taniec w mandali-labiryncie, ale to
przypuszczenie jest poci¹gaj¹ce.

PRECIADO-SOLIS (1984: 84) uznaje za mo¿liwe przypuszczenie, ¿e taniec rasa by³
zwi¹zany z dawnymi œwiêtami p³odnoœci. Pasterki tañcz¹ wokó³ Kryszny jak wokó³
symbolu fallicznego. Mo¿e on te¿ symbolizowaæ axis mundi. Krysznê wœród paste-
rek przyrównuje siê do ksiê¿yca wœród gwiazd.

Pasterki poszukuj¹ boga, który znik³, i naœladuj¹ jego zachowanie (imitatio dei)
oraz przedstawiaj¹ jego czyny. Tak wiêc dzieje m³odzieñczego boga po raz pierw-
szy odœpiewa³y i odegra³y pasterki we Wryndawanie w noc pe³ni jesiennej. Rozpacz
pasterek, poszukiwanie Kryszny, naœladowanie go i radoœæ z odnalezienia przypo-
mina konstrukcjê akcji dramatów odgrywanych w czasie wegetacyjnych œwi¹t cyklu
rocznego. Warto siê zastanowiæ, czy pasterki tylko odgrywa³y rolê Kryszny, czy te¿
popada³y w stan nawiedzenia przez bóstwo. Zaskakuj¹ce jest, ¿e to kobiety stawa³y
siê Kryszn¹.

Owo znikniêcie Kryszny, odejœcie w inne miejsce czy wejœcie do gêstego lasu lub
jaskini i powrót mo¿na traktowaæ jako ekwiwalent œmierci i powrotu do ¿ycia. Czy
wobec tego nale¿y Krysznê zaliczyæ do grona umieraj¹cych i zmartwychwstaj¹cych
bogów wegetacji, a tañce uznaæ za jakiœ obrzêd noworoczny? Mityczny temat umie-
raj¹cego i odradzaj¹cego siê boga skoncentrowany jest wokó³ centralnej tajemnicy:

                                             
62 KOWALSKI–KRZAK (2003: 190).
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okresowej odnowy œwiata63. Wtedy to tak¿e przeprowadza siê najczêœciej ceremonie
inicjacji64. Ekscesy seksualne wywiera³y magiczny wp³yw na przysz³¹ p³odnoœæ
i przysz³e zbiory. M³ode pary, ³¹cz¹c siê, o¿ywia³y si³y twórcze przyrody i odtwa-
rza³y kosmiczn¹ hierogamiê nieba i ziemi. Boskie zaœlubiny s¹ czêstym elementem
obchodów.

W misteriach œwiata staro¿ytnego mamy porwanie Persefony, œmieræ Dionizosa,
Attisa i Ozyrysa. Po scenie ¿a³oby nastêpuje doznanie radoœci65. Czy mi³osne spo-
tkanie w lesie Kryszny z wybran¹ pasterk¹ to œlady tej ceremonii, ma³¿eñstwa
z bogini¹ Radh¹, pani¹ Wryndawany? Czy Kryszna to jeszcze jeden wybraniec
Wielkiej Bogini?

Najstarsze zapisy na temat tañca Kryszny jednak dotycz¹ nie wiosny, gdy zwykle
obchodzono Nowy Rok, lecz jesieni. W opisach zaœ tañców wiosennych nie ma
mowy o prototeatralnych wystêpach pasterek, k³adzie siê natomiast nacisk na cy-
kliczn¹ odnowê ¿ycia.

Byæ mo¿e oba tañce Kryszny nale¿y wi¹zaæ z równonoc¹ wiosenn¹ i jesienn¹.
Œwiêta zwi¹zane z porami roku wyros³y z przeœwiadczenia o mo¿liwoœci regulo-
wania i wspomagania cyklu natury. Wiosna i jesieñ to poza tym odpowiednio pory
siania i zbiorów ry¿u.

W sumie opis tañca Kryszny zawiera najwiêcej cech rytua³u wegetacyjnego wy-
mienionych przez STEINER (2003: 274).

Jest to sytuacja braku po¿ywienia roœlinnego. Odprawia siê go w czasie styku sta-
rego i nowego cyklu wegetacyjnego, stary duch roku zostaje zdegradowany, na jego
miejsce przychodzi nowy. Zachodz¹ boskie i powszechne zaœlubiny.

W dziejach Kryszny we Wryndawanie jego odejœcie nie nastêpuje tylko w czasie
rasalili. Kryszna odchodzi do Mathury, by zabiæ demona Kansê. W liryce bengal-
skiej wiele miejsca poœwiêca siê opisowi rozpaczy porzuconej i opuszczonej Radhy.
Wed³ug wielu poetów Kryszna, wzruszony jej têsknot¹, powraca – prawdopodobnie
wiosn¹. Liryka przedstawia wiêc cykl roczny.

Kryszna zwi¹zany jest wyraŸnie tylko z jedn¹ roœlin¹ – drzewem kadamba, kwit-
n¹cym w porze deszczowej. Za to wielki wp³yw na przyrodê wywiera jego flet.
Pos³uguj¹c siê nim, Kryszna ingeruje w jej naturalny rytm, dziêki melodii fletu
nastaje wiosna i inne pory roku, kwitn¹ kwiaty i owocuj¹ drzewa, tañcz¹ pawie,
a Jamuna p³ynie pod pr¹d.

Pewne fakty zdaj¹ siê œwiadczyæ, ¿e postaæ Kryszny zwi¹zana by³a z deszczem:
rodzi siê w porze deszczowej, jego cia³o porównuje siê do chmury deszczowej, nosi

                                             
63 ELIADE (1988: 30).
64 STEINER (2003: 77).
65 BURKERT (2001: 140).
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ozdoby z piór pawia, ptaka zapowiadaj¹cego deszcz, w czasie rasalili tañczy taniec
pawia66, pokonuje Indrê, boga deszczu, czyli przejmuje jego kompetencje.

Taniec Kryszny z pasterkami, opiewany szeroko przez lirykê bengalsk¹, nie bu-
dzi³ wiêkszych emocji u wczesnych artystów rzeŸbiarzy. Charakterystyczne, ¿e
PRECIADO-SOLIS (1984: 101–123), omawiaj¹c wczesne p³askorzeŸby z postaci¹
Kryszny, nigdzie nie wymienia sceny rasalili. Na reliefach z Deogarhu (V n.e.),
Badami (VI–VII n.e.), Paharpuru (VII–VIII n.e.) czy Pattadakalu (VIII n.e.) ukazu-
j¹cych liczne sceny narodzin czy bohaterskie czyny Kryszny, brak tañca wœród
pasterek. Najwidoczniej dopiero z czasem pasterz kochanek zdominowa³ Krysznê
herosa i w liryce, i malarstwie (np. malarstwo stylu Kangry67).

(Pan Artur Karp poinformowa³ mnie o niezwykle ciekawym wyzyskaniu motywu
tañca w miniaturze. Kryszna, stoj¹cy w œrodku kilku krêgów tañcz¹cych par, sym-
bolizuje rok. Zewnêtrzny kr¹g licz¹cy 360 jasnych pasterek i 360 ciemnych
Krysznów to 360 dni i 360 nocy68. Mniejszy kr¹g sk³ada siê z 12 par – to 12 jasnych
i 12 ciemnych po³ówek miesi¹ca (pakša). Najmniejszy kr¹g tworzy 6 par – 6 pór
roku po dwa miesi¹ce).

Tak wiêc taniec Kryszny z pasterkami to skomplikowane zagadnienie: sk³ada siê
z ogromu motywów pochodz¹cych z ró¿nych poziomów mitycznych i co do szcze-
gó³ów przedstawia siê niejasno. Nale¿y jednak s¹dziæ, ¿e mit o bohaterskiej inicjacji
Kryszny na³o¿y³ siê na dawny kobiecy plemienny magiczno-szamañski obrzêd
zwi¹zany z p³odnoœci¹ i wegetacj¹.
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U Ÿróde³ teatru indyjskiego – hymny dialogowe (saôvâda) Rygwedy *

KORYNA OSUCH

Jak daleko wstecz siêgaæ mo¿e tradycja teatralna Indii? Czy za pocz¹tek sztuki
teatralnej powinniœmy uznaæ okres, dla którego znajdujemy historyczne œwiadectwa
literatury dramatycznej, czy te¿ mamy cofn¹æ siê w czasie do samych pocz¹tków
cywilizacji indyjskiej? Od co najmniej dwóch stuleci badacze europejscy zadaj¹
sobie to frapuj¹ce pytanie, zastanawiaj¹c siê nad genez¹ teatru indyjskiego. Co by³o
praŸród³em sztuki teatralnej w Indiach? Jaka by³a przyczyna wykszta³cenia siê
formy artystycznej przedstawiaj¹cej dzieje mitologicznych bohaterów? W jakim
kontekœcie mog³o siê to odbywaæ?

Kiedy ogl¹damy tradycyjne przedstawienia teatralne, choæby te prezentowane
w po³udniowym stanie Kerala, bêd¹cym prawdziwym zag³êbiem teatralnym Indii,
nie mo¿na oprzeæ siê wra¿eniu, ¿e mamy do czynienia z jedn¹ z najstarszych za-
chowanych tradycji widowiskowych na œwiecie. Daleko posuniêta kodyfikacja
sztuki indyjskiej pozwala nam dostrzec we wspó³czesnych formach teatralnych
œlady staro¿ytnych tradycji. Struktura przedstawieñ zarówno w tradycji klasycznej,
jak i nieklasycznej skonstruowana zosta³a na wzór rygorystycznej struktury religij-
nego rytua³u. Zwi¹zek teatru i religii wydaje siê byæ niezaprzeczalny. Dlatego za
oczywisty mo¿emy uznaæ fakt, ¿e w³aœnie w kontekœcie rytua³u powinniœmy szukaæ
Ÿróde³ indyjskiej sztuki teatralnej.

Teatr indyjski powsta³ z pobudek przede wszystkim religijnych. Najwa¿niejsi wi-
dzowie przedstawienia teatralnego to bogowie. Oni te¿ s¹ bohaterami prezentowa-
nych opowieœci. Tradycja indyjska nazywa przedstawienie ‘ofiar¹ przynosz¹c¹ ra-
doœæ oczom’ (câkšuša-yajña). Teatralny obrzêd ofiarny odprawia siê ku uciesze
bogów. Przedstawienie, podobnie jak rytua³, nie wymaga publicznoœci, mo¿e siê
odbyæ przy „pustej” widowni – jedynym widzem widowiska jest bowiem bóg rezy-
duj¹cy w œwi¹tyni. Tak bywa w tradycji sanskryckiego teatru œwi¹tynnego kudi-

                                             
* Fragmenty pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem dr Bo¿eny Œliwczyñskiej.

Pionierskim opracowaniem w jêzyku polskim poœwiêconym pocz¹tkom teatru indyj-
skiego jest praca Andrzeja GAWROÑSKIEGO (1946).
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jattam (kûþiyâþþam, Kerala), który mo¿emy uznaæ za „najstarsz¹ ¿yw¹ tradycjê te-
atraln¹ Indii, czy wrêcz œwiata [...]”1.

Jak narodzi³ siê teatr?2 W mitycznej epoce tretajuga (tretâ-yuga) ludzie wiedli
¿ycie pe³ne zmys³owych rozkoszy. Bogowie, patrz¹c z niepokojem na rozpleniaj¹ce
siê po ziemi po¿¹danie, zawiœæ, chciwoœæ i gniew, udali siê do Brahmy Stwórcy.
Poprosili go o stworzenie czegoœ dla zabawy (krîðanîyaka), co by³oby zarówno do
ogl¹dania (dåœya), jak i do s³uchania (œravya). Bóg pogr¹¿y³ siê w medytacji i przy-
wo³uj¹c do siebie cztery Wedy, z ka¿dej z nich zaczerpn¹³ jeden element: recytacjê
(pâþhya) z Rygwedy, pieœñ (sâman) z Samawedy, ekspresjê sceniczn¹ (abhinaya)
z Jad¿urwedy, smak estetyczny (rasa) z Atharwawedy. Z po³¹czenia tych elemen-
tów stworzy³ pi¹t¹ Wedê – Natjawedê (Nâþya-veda), czyli Wedê teatru, ró¿ni¹c¹ siê
od czterech pozosta³ych przede wszystkim tym, ¿e mogli jej doœwiadczaæ równie¿
cz³onkowie najni¿szej warstwy spo³ecznej, siudrowie (œudra)3. Stwórca zapropono-
wa³ bogom, aby zostali aktorami powsta³ego teatru. Ci jednak, czuj¹c siê niezdol-
nymi do wykonania takiego zadania, zwrócili siê o pomoc do wieszczów. Pi¹t¹
Wedê bogowie przekazali mêdrcowi Bharacie (Bharata-muni), który przygotowa³
pierwsze przedstawienie teatralne4, nauczy³ sztuki teatralnej swoich stu synów
i zebra³ ca³¹ wiedzê w Traktacie o teatrze, czyli Natjasiastrze (Nâþya-œâstra). Bo-
gom bardzo siê spodoba³y teatralne widowiska. Œiwa (Œiva) wniós³ do sztuki gwa³-
towny taniec tandawa (tâòðava), a jego ma³¿onka Parwati (Pârvatî) – delikatny
taniec lasja (lâsya).

Mitologiczna opowieœæ o powstaniu teatru sytuuje sztukê teatru w s¹siedztwie
najwy¿szej wiedzy sakralnej przekazanej ludziom za poœrednictwem wieszczów,
znanej nam w postaci Wed. Nadanie sztuce teatralnej najwy¿szej rangi ma dla inter-
pretatorów teatru i dramatu indyjskiego5 ogromne znaczenie. Natjasiastra, przypi-
sywana wieszczowi Bharacie, nie rozwiewa jednak w¹tpliwoœci dotycz¹cych ge-
nezy teatru indyjskiego. Traktat, datowany na III wiek n.e., okreœla prawa i zasady
rz¹dz¹ce sztuk¹ teatraln¹. Bharata szczegó³owo opisuje miêdzy innymi: zasady
wznoszenia budynku teatralnego, konsekracjê sceny, przedstawienie teatralne
(preliminaria, grê aktorsk¹, muzykê, taniec, charakteryzacje), kompozycjê dramatu,

                                             
1 ŒLIWCZYÑSKA (2001: 232).
2 Mit o powstaniu teatru w: NŒ 1.7–18.
3 Przywilej studiowania Wed mia³y pozosta³e trzy stany spo³eczne: bramini

(brâhmaòa), kszatrijowie (kšatriya) i wajœjowie (vaiœya).
4 Tematem tego przedstawienia by³ mit o ubijaniu oceanu (amåta-manthana). Boha-

terami przedsiêwziêcia byli bogowie i demony, którzy wspólnym wysi³kiem przyczynili
siê do wydobycia nektaru nieœmiertelnoœci. Oni te¿ byli pierwszymi widzami teatru
Bharaty.

5 W sanskrycie teatr i dramat objête s¹ jednym terminem: nâþya.
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teoriê estetyczn¹ przedstawienia. Bogata treœæ traktatu œwiadczy o istnieniu wielo-
wiekowej tradycji teatralnej – tekst jest kompilacj¹ teorii teatru, którego Ÿróde³ na-
le¿y szukaæ z pewnoœci¹ w wiekach wczeœniejszych.
�ród³a teatru indyjskiego siêgaj¹ czasów najdawniejszych. Za kontekst kulturowy

dla powstania teatru uznajemy epokê wedyjsk¹. Centrum ¿ycia spo³ecznego cywili-
zacji aryjskiej stanowi³ obrzêd ofiarny (yajña), w którego orbicie winniœmy doszu-
kiwaæ siê miejsca narodzin najstarszych widowisk teatralnych. Odprawianie rytua³u
to najwa¿niejszy obowi¹zek cz³owieka, ofiara podtrzymuje bowiem uniwersalny ³ad
wszechœwiata, rytê (åta). Dzia³anie ofiarne rozumiano jako dzia³anie archetypowe.
Jego codzienne powtarzanie jest naœladowaniem dzia³ania boskiego. Ofiara wedyj-
ska ma znaczenie kosmiczne: bogowie, aby stworzyæ œwiat, z³o¿yli ofiarê z cia³a
Puruszy (RV 10.90). Sk³adaj¹c codzienn¹ ofiarê, wierny naœladuje dzia³ania bogów,
dziêki czemu staje siê aktywnym uczestnikiem kosmicznego cyklu. Obok religij-
nego znaczenia obrzêdu, rytua³ pe³ni³ rolê organizacji spo³ecznej. Uroczyste cere-
monie publiczne stwarza³y okazjê do spotkañ, kontaktów towarzyskich, wymiany
pogl¹dów, a tak¿e do wspólnej zabawy. Rytua³ okreœla³ i umacnia³ wiêzi spo³eczne.
Na jego pod³o¿u kszta³towa³a siê kultura aryjska.

Pierwszych przes³anek o istnieniu form parateatralnych dostarcza nam najstarszy
zbiór indyjskich tekstów sakralnych: Rygweda. Dzie³o zawiera tysi¹c dwadzieœcia
osiem hymnów bêd¹cych podstawowym tekstem wedyjskiej liturgii s³owa. Wœród
nich odnajdujemy oko³o piêtnastu utworów u³o¿onych w nietypowej dla wedyjskiej
twórczoœci formie dialogowej nazywanej samwada (saôvâda), czyli ‘rozmowa’.
Dialogi wyró¿niaj¹ siê spoœród pozosta³ych utworów nie tylko struktur¹, lecz tak¿e
jêzykiem i treœci¹. Przes³anki zarówno wewnêtrzne, wynikaj¹ce z tekstu, jak
i zewnêtrzne, pochodz¹ce z kontekstu rytua³u wedyjskiego, pozwalaj¹ nam sformu-
³owaæ tezê o obecnoœci parawidowisk rytualnych w epoce wedyjskiej. Analiza
hymnów dialogowych (saôvâda) Rygwedy przeprowadzona pod k¹tem ich teatral-
nego zastosowania ukazuje rygwedyjskie dialogi jako prascenariusze wedyjskich
widowisk rytualnych, prekursorów póŸniejszej sztuki teatru (nâþya).

Rygweda to niezwykle bogaty zbiór hymnów ró¿ni¹cych siê od siebie tak pod
wzglêdem formy, jak i treœci. Struktura rygwedyjskiego dialogu jest o tyle interesu-
j¹ca, ¿e poza jednym wyj¹tkiem nie spotykamy jej w ¿adnej z pozosta³ych sanhit.
Dialogowej budowy hymnów nie mo¿emy uznaæ za typow¹ formê twórczoœci
wedyjskich wieszczów. Tym bardziej obecnoœæ w Rygwedzie oko³o piêtnastu utwo-
rów wyró¿niaj¹cych siê tak nietypow¹ dla wedyjskiej literatury struktur¹ zas³uguje
na szczególn¹ uwagê. Jedyny hymn dialogowy wystêpuj¹cy poza Rygwed¹ odnaj-
dujemy w Atharwawedzie (AV 5.11). Dialog toczy siê miêdzy dwójk¹ bohaterów —
kap³anem atharwanem i bogiem Warun¹ (Varuòa). Ich rozmowa nie jest d³uga.
Bramin prosi Warunê o przys³uguj¹c¹ mu zap³atê w postaci krowy. Bóg pocz¹t-
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kowo próbuje uchyliæ siê od spe³nienia obietnicy. Kap³an nie daje jednak za wy-
gran¹ i w koñcu nak³ania boga do wype³nienia zobowi¹zania. W ostatniej wypo-
wiedzi zadowolony ze swego czciciela Waruna zapewnia go o swojej wiecznej
przyjaŸni. Hymn-dialog Atharwawedy stanowi wyj¹tek. Forma dialogowana sta³a
siê popularna dopiero w literaturze powedyjskiej, wystêpuj¹c doœæ czêsto w epo-
sach, puranach czy w literaturze buddyjskiej.

Przy okazji omawiania hymnów dialogowych Rygwedy badacze wspominaj¹
równie¿ o monologach. Najs³ynniejszymi utworami tego typu s¹ dwa hymny: La-
ment gracza (RV 10.34) i Monolog pijanego (RV 10.119). SpowiedŸ zagorza³ego
hazardzisty zaczyna siê od wyjawienia zgubnego zami³owania do gry w koœci.
Gracz ¿ali siê, ¿e nie jest w stanie dobrowolnie zrezygnowaæ z hazardu. Pod wp³y-
wem boskiego g³osu, który s³yszy, przestraszony zaklina zgubne koœci, aby same go
opuœci³y. W hymnie ‘pijanego’ upojony som¹ wieszcz b¹dŸ te¿ bóg wychwala
swoj¹ osobê. W tej roli badacze najchêtniej widz¹ Indrê, jako najwiêkszego smako-
sza boskiej somy. Po ka¿dym z trzynastu wersów coraz bardziej odurzony napojem
bohater z niedowierzaniem dopytuje siê: kuvit somasyâpâm („Czy¿bym zaiste napi³
siê somy?”). Pijany opisuje stan niewa¿koœci, w jaki wprawi³ go trunek6, s³awi¹c
swoj¹ potêgê wzmocnion¹ dzia³aniem somy7. Leopold von SCHRÖDER (1908: 361–
368) interpretuje ten hymn jako pozosta³oœæ wedyjskiego misterium. Podkreœlaj¹c
komiczny charakter utworu, odnajduje analogie w mitach i ludowych opowieœciach
innych kultur. Badacz uwa¿a, ¿e monolog pijanego Indry móg³ byæ wykonywany
w trakcie uroczystoœci zwi¹zanych z ofiar¹ somiczn¹.

Dialogi Rygwedy wykazuj¹ zró¿nicowan¹ strukturê i bogat¹ tematykê. Utwory
pochodz¹ce ze starszych mandali nie s¹ tak udramatyzowane jak hymny ksiêgi
dziesi¹tej. Niektóre dialogi rozpoczynaj¹ siê od strof przypisywanych postaciom
pe³ni¹cym funkcjê swoistych narratorów. W tej roli najczêœciej widzi siê takie po-
stacie, jak wieszcz, ofiarnik, bard, pieœniarz. W ich usta w³o¿ono wypowiedzi spe³-
niaj¹ce ró¿ne zadania: najczêœciej wprowadzaj¹ one odbiorców – widzów czy s³u-
chaczy – w przedstawian¹ opowieœæ, ale mog¹ te¿ byæ czyst¹ pochwa³¹ wystêpuj¹-
cych w dialogu bogów. W analizie hymnów najw³aœciwszym odpowiednikiem dla
tego rodzaju strof bêdzie dla nas prolog dramatu klasycznego. Znamienne s¹ rów-
nie¿ zakoñczenia niektórych hymnów przypominaj¹ce koñcow¹ strofê pomyœlnoœci,

                                             
6 RV 10.119.3 ab:

únmâ pîtÂ ayaôsata rátham áœvâ ivâœávaÿ /
„Wypite [krople] w górê mnie porwa³y niczym szybkie rumaki rydwan”.

7 RV 10.119.8 ab:
abhí dyÂm mahinÂ bhuvam abhÌmÂm påthivÍô mahÍm /
„Przewy¿szam wielkoœci¹ niebo i tê ogromn¹ ziemiê”.
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tj. mangalaœlokê (maógala-œloka) czy bharatawakjê (bhârata-vâkya), póŸniejszego
dramatu. Tak koñczy siê opowieœæ zamieszczona w trzech hymnach nazywanych
trylogi¹ (1.170; 1.171; 1.165). Nie we wszystkich hymnach-dialogach mo¿emy
wyró¿niæ prolog i zakoñczenie. Ze wzglêdu na specyfikê tradycji oralnej, jak te¿
ogromny przedzia³ czasowy, w jakim tekst powstawa³, istnieje jednak du¿e prawdo-
podobieñstwo, ¿e nie dysponujemy ca³ym tekstem Rygwedy. Mo¿liwe, ¿e w osta-
tecznym kszta³cie sanhity znalaz³y siê jedynie rozmowy pozbawione komentarza
narratora. Dwa najs³ynniejsze hymny dialogowe: Jama i Jami (RV 10.10) oraz
Pururawas i Urwaœi (RV 10.95), nie zawieraj¹ ani prologu, ani te¿ zakoñczenia.
Mimo braku tych elementów, to one w³aœnie wydaj¹ siê najbardziej udramatyzowa-
nymi dialogami Rygwedy. Wymiana zdañ miêdzy parami kochanków jest niezwykle
dynamiczna i pe³na napiêcia. Istniej¹ dwie mo¿liwoœci interpretacji tego faktu.
Pierwsza zak³ada, ¿e pierwotnie tego rodzaju hymny poprzedzano krótkim, impro-
wizowanym wprowadzeniem u³o¿onym proz¹ lub wierszem. Druga opiera siê na
przypuszczeniu, ¿e wspomniane utwory opowiadaj¹ historie na tyle popularne
wœród spo³ecznoœci Ariów, ¿e tego rodzaju komentarz móg³ siê wydawaæ ca³kowi-
cie zbêdny lub zbêdne by³o jego przechowanie. Pierwsza interpretacja wydaje siê
jednak o wiele bardziej przekonuj¹ca. Przemawia za ni¹ fakt, ¿e do dziœ w klasycz-
nym teatrze sanskryckim kudijattam nie zniesiono elementu wprowadzenia publicz-
noœci w jak¿e doskonale przecie¿ znan¹ akcjê przedstawienia. O tym samym œwiad-
czy obecnoœæ prologów w dramatach opowiadaj¹cych powszechnie znane historie
bogów czy mitologicznych bohaterów. W indyjskiej tradycji teatralnej wystawienie
œwietnie widzom znanych legend czy mitów nie oznacza rezygnacji z krótkiego
przypomnienia ich treœci, choæ zachodniemu odbiorcy mo¿e siê to wydawaæ ca³-
kowicie zbêdne.

Badacze przekonani o niekompletnoœci zachowanego tekstu Rygwedy swój pogl¹d
uzasadniali twierdzeniem, ¿e partie proz¹ nie zachowa³y siê do naszych czasów albo
z uwagi na ich treœæ, która dla wspó³czesnych by³a oczywista, albo te¿ mia³y one
charakter wypowiedzi improwizowanych, niewymagaj¹cych zapisu. Twórc¹ odno-
sz¹cej siê do hymnów dialogowych teorii akhjany8 by³ Hermann OLDENBERG. Za-
stanawiaj¹c siê nad znaczeniem dialogów, OLDENBERG doszed³ do wniosku, ¿e nie
sposób zrozumieæ ich treœci bez dodatkowego komentarza. Na tej podstawie badacz
wysun¹³ przypuszczenie, ¿e hymny dialogowe Rygwedy stanowi³y jedynie czêœæ
bardziej rozbudowanej narracyjno-poetyckiej formy literackiej. Proza nie zachowa³a
siê do naszych czasów, poniewa¿ jej kszta³t le¿a³ w gestii odtwórcy tekstu. Mo¿-
liwe, ¿e treœæ improwizowanej czêœci narracji dostosowywano do okolicznoœci ze-
wnêtrznych. Rzeczywiœcie wiersze dialogów Rygwedy czêsto wydaj¹ siê porozry-

                                             
8 âkhyâna – ‘opowieœæ’, ‘ballada’.
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wane, przez co nie zawsze ³¹cz¹ siê w spójn¹, logiczn¹ ca³oœæ. OLDENBERG (1883)
przypuszcza³, ¿e strofy mog³y byæ poprzedzielane wtr¹ceniami, wyjaœnieniami nar-
racyjnymi, pe³ni¹cymi rolê ³¹cznika miêdzy wierszami.

Teorii akhjany z ca³¹ stanowczoœci¹ sprzeciwia³ siê KEITH (1924: 22), który pisa³,
¿e przecie¿ indyjska „tradycja nie wskazuje na ¿aden trop odnosz¹cy siê do natury
tych hymnów, a my sami w ca³ej literaturze wedyjskiej nie znajdujemy ¿adnego
dzie³a u³o¿onego w tej formie”. OLDENBERG, analizuj¹c dialog Pururawas i Urwaœi
(RV 10.95), wskazywa³ na jego rozwiniêt¹ formê znajduj¹c¹ siê w opowieœci
Siatapathabrahmany (11.5.1). Powedyjska wersja historii mi³oœci boskiej nimfy
i œmiertelnika zawiera bowiem kilka wersów hymnu Rygwedy – wiersze zosta³y
wplecione w komentarz proz¹. OLDENBERG zinterpretowa³ tê paralelê jako dowód
œwiadcz¹cy o istnieniu prozatorsko-poetyckich ballad, w których sk³ad mog³y
wchodziæ dialogi Rygwedy. KEITH (1924: 22) uwa¿a³ jednak, ¿e opowieœæ
Siatapathabrahmany wcale nie œwiadczy o istnieniu tego typu literackiej formy
w epoce wedyjskiej, ani te¿ nie przes¹dza kwestii interpretacji rygwedyjskiego dia-
logu. Badacz przekonuje, ¿e w owym czasie rygwedyjskie hymny by³y na tyle zro-
zumia³e, ¿e nie wymaga³y ¿adnego narracyjnego wyjaœnienia postulowanego przez
zwolenników teorii akhjany. Bior¹c jednak pod uwagê indyjsk¹ tradycjê dramatur-
giczn¹ i teatraln¹, argument ten nie jest przekonuj¹cy. Powtórzmy, ¿e przecie¿ po-
wszechna znajomoœæ prezentowanej opowieœci nie wyklucza krótkiego wprowa-
dzenia widzów-s³uchaczy w jej treœæ.

Hymny dialogowe Rygwedy nale¿y analizowaæ, bior¹c pod uwagê wszystkie mo¿-
liwoœci interpretacji. Ich specyficzna forma mo¿e, ale nie musi, œwiadczyæ o istnie-
niu osobnej ga³êzi twórczoœci literackiej epoki wedyjskiej, jak chcia³ OLDENBERG.
Na dialogi mo¿emy jednak spojrzeæ tak¿e z nieco innej perspektywy, traktuj¹c je
jako przejaw nowatorskiego, eksperymentalnego nurtu twórczoœci wedyjskich
wieszczów, upatruj¹cych w dramaturgicznej konstrukcji utworu wyj¹tkow¹ wartoœæ.
W jakim celu poeci pos³u¿yli siê form¹ dialogow¹? Emocjonalna natura dialogo-
wych wypowiedzi mog³a wzmagaæ moc zaklêt¹ w rygwedyjskich ryczach.

Rygwedyjska trylogia

Prekursorem hipotezy traktuj¹cej hymny dialogowe Rygwedy jako pierwszy œlad
indyjskiej twórczoœci dramatycznej by³ Max MÜLLER (1891: 179–295). Niemiecki
uczony zwróci³ uwagê na zwi¹zek, jaki zachodzi miêdzy trzema hymnami pierwszej
mandali (RV 1.165; 1.170; 1.171). Wystêpuj¹ce w bliskim s¹siedztwie utwory uk³a-
daj¹ siê w jedn¹, dramaturgiczn¹ ca³oœæ. Mo¿na je interpretowaæ jako trylogiê, sk³a-
daj¹c¹ siê z trzech sekwencji scenicznych. Kolejnoœæ, w jakiej siê je ustawia, wy-
nika z wewnêtrznej dramaturgii prezentowanej opowieœci: 1.170 – 1.171 – 1.165
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(von SCHRÖDER (1908: 91–155)). Dwa z nich maj¹ budowê dialogow¹ (1.165;
1.170), œrodkowy u³o¿ono w formie monologu (1.171).

Bohaterami trylogii s¹ bogowie – Indra i Marutowie – oraz wieszcz Agastja
(Agastya). Bogowie nale¿¹ do tej samej grupy bóstw zwi¹zanych z powietrzem.
Œwietliœci Marutowie tworz¹ gromadê lub zastêp dwudziestu jeden (trzykroæ sied-
miu) lub stu osiemdziesiêciu (trzykroæ szeœædziesiêciu) bogów. Czasami nazywa siê
ich Rudrami, synami boga Rudry (Rudra). Ich matka to boska krowa Pryœni (Påœnî;
‘pstrokata’). Marutowie nie doœæ, ¿e s¹ rówieœnikami, to mówi siê o nich tak¿e, ¿e
s¹ zupe³nie identyczni – maj¹ taki sam wygl¹d, reprezentuj¹ tê sam¹ myœl, st¹d
czasami braci przedstawia siê pod postaci¹ jednego boga. Marutowie nie starzej¹ siê
nigdy, zawsze maj¹ wygl¹d wysokich, urodziwych m³odzieñców. Przybrani
w lœni¹ce szaty, przystrojeni z³otymi ozdobami mkn¹ w przestworzu z³otym, szyb-
kim jak wiatr rydwanem, ci¹gniêtym przez zgrabne klacze lub gazele. To bóstwa
burzy, wichru, gromu i b³yskawicy. Jako deszczowe chmury zas³aniaj¹ ziemiê przed
pal¹cym j¹ s³oñcem. To oni zsy³aj¹ na ziemiê upragniony deszcz, dlatego œmiertel-
nicy pragn¹cy deszczu do nich kieruj¹ swoje specjalne modlitwy i ofiary. Uzbrojeni
w z³ote topory i lœni¹ce dzidy, w z³otych he³mach na g³owach, odwa¿ni Marutowie
towarzysz¹ Indrze w jego walecznych czynach. To najwierniejsi przyjaciele, towa-
rzysze i pomocnicy króla bogów. W czasie walki krzepi¹ go swym œpiewem i gr¹ na
flecie. Jako niebiañscy bardowie inspiruj¹ ziemskich twórców, którzy zwracaj¹ siê
do nich z proœbami o poetyckie natchnienie.

W omawianych hymnach rozmówc¹ bogów jest Agastja, jeden z najpopularniej-
szych wieszczów Rygwedy. Uwa¿a siê go nawet za autora kilku wedyjskich hym-
nów. Zgodnie z tradycj¹ Agastja narodzi³ siê w dzbanie, dlatego nazywa siê go
Kumbhamuni (Kumbha-muni). Powsta³ za spraw¹ Mitry (Mitra) i Waruny, którzy
na widok piêknej nimfy Urwaœi (Urvaœî), z³o¿yli swoje nasienie w³aœnie w dzbanie.
Z niego narodzi³ siê wielki wieszcz Agastja. Jego najs³ynniejszym czynem by³o
powstrzymanie wzrostu gór Windhja (Vindhya), uniemo¿liwiaj¹cych codzienn¹
wêdrówkê s³oñca i ksiê¿yca. W analizowanych hymnach Agastja wystêpuje przede
wszystkim w roli g³ównego kap³ana odprawiaj¹cego ofiarê.

MÜLLER (1891: 183) umieszcza akcjê trylogii w kontekœcie ofiary somicznej, której
ofiarnikiem jest wieszcz Agastja, a boskimi goœæmi Indra i Marutowie. Trylogii nie
poprzedza ani inwokacja, ani te¿ wprowadzenie. Akcja zaczyna siê nagle. Pierwszy na
scenê wkracza Indra (1.170). Bóg przybywa na przygotowywane przez kap³anów
miejsce ofiarne. Jak zawsze spragniony swojego ulubionego napoju – somy – Indra
zjawia siê przed czasem, ignoruj¹c zasady rytua³u: rozdzielenie ofiar odbywa siê
w okreœlonym porz¹dku. Przybywszy na miejsce, Indra orientuje siê, ¿e nie jest on
w³aœciwym adresatem ofiary. Kap³an Agastja zaprosi³ na ni¹ przede wszystkim Maru-
tów. Indra nie ma jednak zamiaru rezygnowaæ z somy. Nie ma te¿ w zwyczaju dzieliæ
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siê ofiar¹ z nikim, nawet ze swoimi najbli¿szymi towarzyszami. Rozgniewany bóg nie
mo¿e uwierzyæ, ¿e taka sytuacja w ogóle mog³a mieæ miejsce. Nigdy wczeœniej tak
przecie¿ nie by³o! Indra czuje siê zlekcewa¿ony przez przygotowuj¹cych ofiarê kap³a-
nów, zw³aszcza przez Agastjê, pe³ni¹cego rolê g³ównego oficjanta. Roszcz¹c sobie
prawo do ca³ej ofiary, stanowczo odmawia podzielenia siê som¹ z Marutami. Pocz¹t-
kowo swój gniew kieruje do kap³anów, nastêpnie napada na niewinnych Marutów.

INDRA9:
1. „Nie ma dziœ ani jutra. Któ¿ zna to, co jest cudem?

Nale¿y pójœæ za myœl¹ innego, a to, co obmyœla siê samemu, ginie”10.

Oskar¿ony o zuchwa³oœæ wieszcz Agastja próbuje uspokoiæ rozgniewanego boga.
Przestraszony prosi Indrê o okazanie ³aski dla jego przyjació³ Marutów oraz kap³anów.

AGASTJA:
2. „Indro! Dlaczego chcesz nas zabiæ? Marutowie s¹ twoimi braæmi!

Dogadaj siê [z nimi]! Nie zabijaj nas w walce!”11.

Pierwotnie ofiara Agastji prawdopodobnie mia³a byæ skierowana tylko do Marutów,
a nie do Indry i Marutów. Zakoñczenie drugiego hymnu trylogii sugeruje, ¿e celem
ofiary Agastji by³o sprowadzenie deszczu, dlatego adresowano j¹ do Marutów. Teraz
jednak wieszcz nie mo¿e zlekcewa¿yæ przyby³ego na uroczystoœæ samego króla bo-
gów. Agastja znajduje siê w dramatycznej sytuacji – niepodobna zaniechaæ rozpoczê-
tej ju¿ uroczystoœci poœwiêconej Marutom, nale¿y w niej jednak uwzglêdniæ jeszcze
jednego, niespodziewanego, ale jak¿e wa¿nego goœcia. Nie uda siê to bez obopólnej
zgody bogów, dlatego Agastja prosi Indrê, by zawar³ z Marutami ugodê.

B³agaj¹c Indrê o ³askê, wieszcz zapomnia³ na chwilê o Marutach, przez co teraz
œci¹ga na siebie tak¿e ich gniew. Zlekcewa¿eni bogowie postanawiaj¹ bowiem opu-
œciæ jego ofiarê.

                                             
9 T. ELIZARENKOVA (1989: 213) przypisuje tê strofê Agastji. W t³umaczeniu tego

hymnu badaczka w ogóle nie uwzglêdnia udzia³u Indry. Trudno sobie jednak wyobraziæ,
by takim tonem wieszcz móg³ zwracaæ siê do bogów. Jesteœmy dopiero na pocz¹tku
ca³ej akcji i wieszcz nie ma jeszcze powodu gniewaæ siê ani na Marutów, ani na Indrê.
Przedstawione tutaj przyporz¹dkowanie wierszy i postaci pokrywa siê z t³umaczeniem
MÜLLERA (1891: 179–295).

10 RV 1.170.1:
ná nûnám ásti nó œváÿ kás tád veda yád ádbhutam /
anyásya cittám abhí saôcaréòyam utÂdhîtaô ví naœyati //

11 RV 1.170.2:
kíô na indra jighâôsasi bhrÂtaro marútas táva /
tébhiÿ kalpasva sâdhuyÂ mÁ naÿ samáraòe vadhîÿ //
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MARUTOWIE:
3. „Dlaczego, Agastjo, przyjacielu, pogardzasz nami?

Wiemy, jakie jest twoje nastawienie – wcale nie chcesz nam daæ [ofiary]”12.

Teraz ju¿ wszyscy czuj¹ siê obra¿eni przez Agastjê. Nie wiedz¹c, co czyniæ, wieszcz
próbuje siê ratowaæ, zarz¹dzaj¹c przygotowanie uroczystej ofiary przeznaczonej dla
wszystkich bogów. W tym celu czym prêdzej zwraca siê do swoich pomocników:

AGASTJA:
4. „Niech przygotuj¹ o³tarz! Niech na przedzie rozpal¹ ogieñ!

Tam chcemy odprawiæ ofiarê, któr¹ widzia³ bêdzie nieœmiertelny”13.

W ostatniej strofie hymnu Agastja wychwala Indrê, wymieniaj¹c kolejne epitety
œwiadcz¹ce o ³agodnym usposobieniu boga. Przestraszony ponownie stara siê go
nak³oniæ do zgody z Marutami. Odwo³uje siê do przyjaŸni, jaka ich ³¹czy. Zapewnia
boga, ¿e „we w³aœciwym czasie” tak¿e on – Indra – zostanie uczczony, teraz jednak
niech pozwoli dokoñczyæ rozpoczêt¹ ofiarê skierowan¹ do Marutów.

AGASTJA:
5. „Ty w³adasz dobrami, o panie bogactw, o najhojniejszy wœród przyjació³, panie

przyjació³!
Indro! Dogadaj siê z Marutami, spo¿ywaj tak¿e obiaty we w³aœciwym czasie”14.

Rozmowa Agastji z bogami wprowadza widza-s³uchacza w centrum dramatycz-
nego konfliktu nagle, bez zbêdnego komentarza. W ostatnim akcie trylogii (1.165)
waœñ miêdzy Indr¹ a Marutami rozwija siê, zyskuj¹c dodatkowy kontekst. Pierwsza
scena (1.170) pe³ni jedynie funkcjê dramatycznego prologu zapoznaj¹cego odbiorcê
z tematem przedstawienia. MÜLLER (1891: 287) sugerowa³, ¿e hymn ten mo¿emy
interpretowaæ jako swoiste „libretto ma³ego dramatu obrzêdowego”, którego wyko-
nawcami mog³y byæ chóry kap³anów lub prawdziwi aktorzy. W prologu okreœla siê
przestrzeñ sceniczn¹, zapoznaje siê widza-s³uchacza z bohaterami, wprowadza
w prezentowan¹ historiê. Wszystkie te elementy odnajdujemy w pierwszym hym-

                                             
12 RV 1.170.3:

kíô no bhrâtar agastya sákhâ sánn áti manyase /
vidmÂ hí te yáthâ máno ’smábhyam ín ná ditsasi //

13 RV 1.170.4:
áraô kåòvantu védiô sám agním indhatâm puráÿ /
tátrâmÅtasya cétanaô yajñáô te tanavâvahai //

14 RV 1.170.5:
tvám îœiše vasupate vásûnâô tvám mitrÂòâm mitrapate dhéšþhaÿ /
índra tvám marúdbhiÿ sáô vadasvÂdha prÂœâna åtuthÂ havÍôši //
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nie: miejscem konfliktu bogów jest pole ofiarne, bohaterami trylogii Agastja, Maru-
towie i Indra, a spór dotyczy udzia³u bogów w ofierze kap³ana Agastji.

Dwa wersy koñcz¹ce pierwszy hymn trylogii (1.170) przypisuje siê Agastji, w³a-
œciwie rozpoczynaj¹ one jego monolog stanowi¹cy kolejn¹ sekwencjê (1.171).
Konstrukcja ta pozwoli³a poecie na p³ynne przejœcie z jednego utworu w kolejny.
Ca³y nastêpny hymn ma formê monologu. Agastja, wychwalaj¹c przyby³ych na
ofiarê bogów, b³aga ich o pojednanie. W trakcie przemowy wieszcza bogowie mil-
cz¹. Agastja zwraca siê do nich bezpoœrednio, mo¿na wiêc przypuszczaæ, ¿e s¹ tam
obecni. Odezw¹ siê jednak dopiero w ostatniej czêœci trylogii.

W dwóch pierwszych strofach hymnu 1.171 Agastja stara siê zatrzymaæ Marutów,
którzy zamierzaj¹ opuœciæ miejsce ofiarne. Wieszcz prosi bogów o wyprzê¿enie
koni z zaprzêgu i pozostanie na miejscu. Zaprasza ich na ofiarê dla nich przecie¿
przeznaczon¹.

AGASTJA:
1. „Przybywam do was z pok³onem. Hymnem b³agam o ³askê szybkich [Marutów].

Chêtnie i z rozmys³em odrzuæcie gniew, o Marutowie! Uwolnijcie konie!

2. Oto hymn pe³en szacunku, o Marutowie, powsta³y w sercu i umyœle wam ofia-
rowany. O bogowie!
PrzyjdŸcie tutaj raduj¹cy siê w sercu – dla was jest ten, który zwiêksza ho³d”15.

W nastêpnej strofie Agastja pojednawczo prosi o ³askê równoczeœnie Marutów i Indrê.

3. „Wychwalani Marutowie, obdarzcie nas ³ask¹, a tak¿e wychwalony Maghawan16

– najwiêkszy dawca szczêœcia.
Niech przez dni wszystkie bêd¹ wysoko nasze g³adkie drewna17 dziêki [naszej]
walecznoœci, o Marutowie!”18.

                                             
15 RV 1.171.1–2:

prátì va enÂ námasâhám emi sûkténa bhikše sumatíô turÂòâm /
rarâòátâ maruto vedyÂbhir ní héão dhattá ví mucadhvam áœvân //
ešá va stómo maruto námasvân hådÂ tašþó mánasâ dhâyi devâÿ /
úpem Â yâta mánasâ jušâòÂ yûyáô hi šþhÁ námasa íd vådhÂsaÿ //

16 Maghavan – ‘dawca podarków’, epitet Indry.
17 komya-vana – M. MÜLLER (1891: 291) t³umaczy jako ‘drzewa’ lub ‘kopie’. Ten

fragment interpretuje jako symbol „si³y i triumfu”, co t³umaczy nastêpuj¹co: „Chocia¿
‘vana’ mog³o byæ u¿ywane poetycko na okreœlenie czegoœ zrobionego z drzewa, tak jak
krowa jest u¿ywana odnoœnie do skóry lub czegoœ zrobionego ze skóry, to w tym wy-
padku ‘vana’ mo¿e siê odnosiæ albo do drewnianych œcian domów, albo do lancy/kopii”.

18 RV 1.171.3:
stutÂso no marúto måãayantûtá stutó maghávâ œámbhavišþhaÿ /
ûrdhvÂ naÿ santu komyÂ vánâny áhâni víœvâ maruto jigîšÂ //
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Kolejne s³owa Agastja kieruje do Indry. Wieszcz korzy siê przed potêg¹ boskiego
wojownika. W przeciwieñstwie do poprzednich strof tutaj Indrê przedstawia siê jako
surowego, karz¹cego boga, a nie dobrodusznego, hojnego Maghawana. Czciciele dr¿¹
ze strachu przed groŸnym pogromc¹ demonów. Dziêki takiemu przedstawieniu Indry
wieszcz stara siê wzbudziæ litoœæ w sercach ³agodnych Marutów. Bogowie powinni
zrozumieæ jego postêpowanie, znaj¹ przecie¿ potêgê rozgniewanego Indry.

4. „Ustêpujê przed t¹ potêg¹, trzês¹c siê ze strachu przed Indr¹.
Od³o¿yliœmy obiaty dla was przygotowane. B¹dŸcie dla nas ³askawi!”19.

Wedyjscy wieszczowie przeb³aguj¹ bogów, wychwalaj¹c ich. By siê im przypodo-
baæ, recytatorzy wymieniaj¹ niezliczon¹ iloœæ boskich epitetów, przywo³uj¹c ich naj-
znamienitsze bohaterskie czyny. To samo w swoim monologu czyni piewca Agastja.

5. „[Ty], dziêki któremu potomkowie Manu widz¹ poranki, [kiedy] wieczne ju-
trzenki [ukazuj¹ siê] z si³¹. O byku, razem z Marutami obdarz nas chwa³¹, po-
tê¿ny z potê¿nymi, silny, daj¹cy zwyciêstwo!”20.

Agastja jeszcze raz podejmuje próbê z³agodzenia gniewu Indry. W ostatnich s³o-
wach wyjawia cel przygotowywanego obrzêdu – sprowadzenie deszczu, którym
w³adaj¹ Marutowie.

6. „Ty, Indro, strze¿ tych potê¿nych mê¿ów, odwróæ gniew od Marutów.
Uczyniony zwyciêzc¹ z Marutami. Chcemy wiedzy [zaklêæ], krzepi¹cego, spa-
daj¹cego obficie [deszczu]”21.

Swoimi modlitwami Agastji uda³o siê zatrzymaæ na chwilê Marutów.
Ostatni¹ czêœæ trylogii (1.165) stanowi rozmowa Marutów z Indr¹. Inaczej ni¿ po-

przednie hymny utwór ten rozpoczyna prolog. Pierwsze strofy nale¿y bowiem
przypisaæ osobie trzeciej, niebior¹cej udzia³u w konflikcie bogów i Agastji. Rolê
narratora móg³ na siebie przyj¹æ ofiarnik. W dwóch pocz¹tkowych zwrotkach
przedstawia on gromadê Marutów.

                                             
19 RV 1.171.4:

asmÂd aháô tavišÂd Íšamâòa índrâd bhiyÂ maruto réjamânaÿ /
yušmábhyaô havyÂ níœitâny âsan tÂny âré cakåmâ måãátâ naÿ //

20 RV 1.171.5:
yéna mÂnâsaœ citáyanta usrÂ vyúšþišu œávasâ œáœvatînâm /
sá no marúdbhir våšabha œrávo dhâ ugrá ugrébhi stháviraÿ sahodÁÿ //

21 RV 1.171.6:
tvám pâhîndra sáhîyaso nÆn bhávâ marúdbhir ávayâtaheãâÿ /
supraketébhiÿ sâsahír dádhâno vidyÂm ešáô våjánaô jîrádânum //
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NARRATOR:
1. „Jakimi ozdobami wspólnie przystrajaj¹ siê Marutowie, rówieœnicy, pochodz¹cy

z jednego gniazda i posiadaj¹cy te same cechy?
Sk¹d przybyli? Z jak¹ myœl¹ [ubran¹ w s³owa – hymny]22 owe byki opiewaj¹
sza³ bitewny23 z powodu pragnienia bogactw?

2. W czyich s³owach pe³nych mocy m³odzieñcy znaleŸli upodobanie? Kto przyci¹-
gn¹³ Marutów na ofiarê?
Za pomoc¹ jakiej wielkiej myœli moglibyœmy zatrzymaæ tych, którzy niczym
or³y mkn¹ w przestworzu?”24.

WypowiedŸ narratora-ofiarnika upewnia nas w przekonaniu, ¿e ofiara przygoto-
wywana przez Agastjê pierwotnie mia³a byæ z³o¿ona tylko Marutom. Oni w³aœnie,
a nie Indra mieli byæ jej wyj¹tkowymi goœæmi. Teraz jednak zlekcewa¿eni Maru-
towie pragn¹ siê oddaliæ. Dopiero pod wp³ywem próœb Agastji decyduj¹ siê wzi¹æ
udzia³ w ofierze. Najpierw jednak musz¹ pojednaæ siê z Indr¹, dlatego zwracaj¹ siê
do niego s³owami:

MARUTOWIE / RZECZNIK MARUTÓW25:
3. „Indro! Ty, który jesteœ potê¿ny, sk¹d przybywasz sam jeden? Dobry panie! Co

zamierzasz?
Spotykaj¹c siê z przystrojonymi wypytujesz [nas]. O posiadaczu bu³anków!
Powiedz nam, o co ci chodzi?”26.

                                             
22 Termin brahman w Rygwedzie oznacza ‘œwiête s³owo’, ‘s³owo pe³ne mocy’ u¿y-

wane jako zaklêcie.
23 S³owo œúšma ma wiele znaczeñ, najczêœciej: ‘si³a’, ‘wigor’, ‘energia ¿yciowa’, ale

tak¿e ‘mêstwo’, ‘pobudzenie’, ‘walecznoœæ’. Przed walk¹ Indra pokrzepiony som¹
i pieczonym byd³em zyskuje nadprzyrodzon¹ si³ê. Jego potêga nie mo¿e jeszcze znaleŸæ
ujœcia dla niespo¿ytej energii i bóg wpada w bitewny sza³. Jego walecznoœæ wspomaga
œpiew Marutów.

24 RV 1.165.1–2:
káyâ œubhÂ sávayasaÿ sánîãâÿ samânyÂ marútaÿ sám mimikšuÿ /
káyâ matÍ kuta étâsa eté ’rcanti œúšmaô vÅšaòo vasûyÁ //
kásya bráhmâòi jujušur yúvânaÿ kó adhvaré marúta Â vavarta /
œyenÂÔ iva dhrájato antárikše kéna mahÂ mánasâ rîramâma //

25 Trzeci wers hymnu 1.165 t³umacze zazwyczaj przypisuj¹ Marutom. K. F.
GELDNER (1951: 283) wprowadza jednak now¹ postaæ pe³ni¹c¹ funkcjê rzecznika Maru-
tów. Charakter wypowiedzi dopuszcza obie mo¿liwoœci.

26 RV 1.165.3:
kútas tvám indra mÂhinaÿ sánn éko yâsi satpate kíô ta itthÂ /
sám påchase samarâòáÿ œubhânaír voces tán no harivo yát te asmé //
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Indra odpowiada s³owami pe³nymi pró¿noœci i pychy. Marutowie nie zas³uguj¹ na
jego uwagê. Bóg nawet nie raczy zwracaæ siê do nich bezpoœrednio. Przechwalaj¹c
siê, pragnie zaprezentowaæ swoj¹ wy¿szoœæ i pierwszeñstwo w ziemskich ofiarach.

INDRA:
4. „S³owa pe³ne mocy, poetyckie myœli, wyt³oczone krople somy krzepi¹ mnie,

wzmagaj¹ sza³ bitewny. Dla mnie przyniesiono kamieñ adri [s³u¿¹cy do wyci-
skania somy].
Wzywaj¹ mnie owe chwalby, nie mog¹ siê mnie doczekaæ. Te dwa bu³anki za-
wioz¹ mnie w to miejsce [ofiarne]”27.

W odpowiedzi Marutowie opisuj¹ swoj¹ wyprawê na miejsce ofiarne. Przypomi-
naj¹ Indrze, ¿e oni równie¿ zostali zaproszeni na uroczyst¹ ofiarê. S³ysz¹c modlitwy
swoich czcicieli, zadowoleni, zaprzêgn¹wszy do swego powietrznego rydwanu naj-
szybsze antylopy, piêknie przystrojeni, przybyli na ofiarê.

MARUTOWIE:
5. „St¹d tymi najbli¿szymi [koñmi z rydwanu], którymi nie trzeba powoziæ, za-

przêgliœmy [rydwan], [a] sami przyozdobiliœmy swoje cia³a.
Dla wspania³oœci zaprzêgliœmy antylopy. Indro! Zaakceptowa³eœ bowiem nasz¹
odrêbnoœæ”28.

Indra zarzuca Marutom, ¿e nie towarzyszyli mu w czasie walki z demonem
Wrytr¹ (Våtra). Oskar¿aj¹c Marutów, bóg stara siê ukryæ prawdziwy powód nie-
zgody. Trudno mu przyznaæ siê do samolubstwa, dlatego ucieka siê do k³amstwa.
Wychwala w³asn¹ potêgê, której nikt nie jest w stanie przewy¿szyæ. Strachem pró-
buje wywalczyæ udzia³ w ofierze.

INDRA:
6. „Gdzie, o Marutowie, podzia³a siê ta wasza osobliwoœæ29, kiedy zostawiliœcie

mnie samego w walce z wê¿em?
Albowiem jestem potê¿ny, silny, mocny; za pomoc¹ œmiercionoœnych orê¿y
przygi¹³em ka¿dego wroga”30.

                                             
27 RV 1.165.4:

bráhmâòi me matáyaÿ œáô sutÂsaÿ œúšma iyarti prábhåto me ádriÿ /
Â œâsate práti haryanty ukthémÁ hárî vahatas tÂ no ácha //

28 RV 1.165.5:
áto vayám antamébhir yujânÂÿ svákšatrebhis tanvàÿ œúmbhamânâÿ /
máhobhir étâÔ úpa yujmahe nv índra svadhÂm anu hí no babhÚtha //

29 svadhâ – ‘w³asna natura’, ‘osobliwoœæ’, ‘specyficzna cecha’; chodzi o szybkoœæ
i lotn¹ naturê Marutów.

30 RV 1.165.6:
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Nastêpnie bogowie prowadz¹ barwny dialog, który w koñcu doprowadzi ich do
zgody. Marutom stopniowo udaje siê uciszyæ gniew Indry. Przyznaj¹c mu prawo do
pierwszeñstwa, wychwalaj¹c go jako swojego najwy¿szego w³adcê i powiernika,
przekonuj¹ go o swojej przyjaŸni i ofiarnoœci. Indra udobruchany pochwa³ami Ma-
rutów zapewnia ich o swojej sympatii, proponuj¹c ugodê.

MARUTOWIE:
7. „O byku! Wspólnie z nami, równymi sobie, sojusznikami, wiele dokona³eœ za

pomoc¹ mê¿nych czynów.
O najpotê¿niejszy Indro! Dziêki tej potêdze pragniemy zrobiæ wiele. Jeœli ze-
chcemy, o Marutowie!

INDRA:
8. Zabi³em Wrytrê swoj¹ moc¹ indryczn¹, w³asnym gniewem, stawszy siê silnym.

Ja, wad¿roramienny, uczyni³em te wody wszechjaœniej¹cymi, ³atwymi do przej-
œcia dla cz³owieka.

MARUTOWIE:
9. Nikt, o posiadaczu hojnych podarków, nie jest silniejszy [od ciebie]. Wœród

bogów nikt nie jest tak znany jak ty.
Ani ten, kto siê narodzi³, ani ten, kto siê rodzi, nie dorównuje [tobie]. Nabrawszy
mocy, dokonaj tych [czynów], których chcesz dokonaæ.

INDRA:
10. Oby potê¿na si³a by³a dla mnie jednego. Nabrawszy odwagi, zgodnie z w³asn¹

wol¹, jakich dokonam [czynów]?
Ja bowiem, o Marutowie, jestem znany jako potê¿ny. Jakich [czynów] zamie-
rzam dokonaæ ja, Indra, takich jestem w³adny [dokonaæ].

11. O Marutowie! Ucieszy³ mnie ten hymn, który dla mnie, o mê¿owie, uczyniliœcie
zas³uguj¹cym na wys³uchanie s³owem pe³nym mocy; dla mnie, byczego Indry, do-
brze walcz¹cego; [jak] dla samego przyjaciela druhowie [przyjaciele sami].

12. W ten sposób ten, rozb³yskuj¹cy ku mnie, nienaganny [zastêp] pozyskuje s³awê
i pokrzepienie.
Spostrzeg³em was, o Marutowie, o lœni¹cym wygl¹dzie. Spodobaliœcie mi siê
i nadal mi siê podobacie”31.

                                                                                                               
kvà syÂ vo marutaÿ svadhÂsîd yán mÁm ékaô samádhattâhihátye /
aháô hy Ùgrás tavišás túvišmân víœvasya œátror ánamaô vadhasnaíÿ //

31 RV 1.165.7–12:
bhÚri cakartha yújyebhir asmé samânóbhir våšabha paúôsyebhiÿ /
bhÚrîòi hí kåòávâmâ œavišþhéndra krátvâ maruto yád váœâma //
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Pomyœlne zakoñczenie sporu miêdzy Indr¹ a Marutami cieszy kap³anów. Agastja
mo¿e nareszcie powróciæ do sprawowania przerwanego obrzêdu. Na koniec narrator
(pieœniarz-ofiarnik) wznosi na czeœæ bogów hymn pochwalny.

NARRATOR:
13. Któ¿ was tutaj wielbi, o Marutowie? PójdŸcie do przyjació³, o przyjaciele!

Niech [was] pobudzaj¹ wspania³e myœli [w postaci hymnów]. Znajcie moje
prawa!

14. Poniewa¿ m¹droœæ Maniego przywiod³a nas [tutaj], niczym piewca powinien
pomagaæ przy ofierze32.
Zwróæcie siê a¿ do wieszcza. Te s³owa pe³ne mocy niech piewca wyrecytuje dla
was.

15. Ta chwa³a dla was, o Marutowie, ta pieœñ piewcy Mandarji, syna Manu.
Oby zyska³ potomstwo dla siebie samego dziêki pokrzepieniu!
Obyœmy odnaleŸli w naszej spo³ecznoœci hojnego, maj¹cego pokrzepienie!”33.

Ostatnie dwie zwrotki hymnu 1.165 wskazuj¹ na charakter nie tylko tego jednego
utworu, ale tak¿e ca³ej trylogii. Zawarte w niej informacje mo¿emy odnieœæ do
wszystkich trzech hymnów. W ostatniej wypowiedzi narrator mówi o adresacie
hymnu i ofiary Agastji: „Ta chwa³a dla was, o Marutowie!”. Dowiadujemy siê rów-
nie¿ o celu tej chwalby: „Oby [ofiarnik] zyska³ potomstwo”. Poza tym poznajemy
autora hymnu: „ta pieœñ piewcy Mandarji, syna Manu”. Niczym w sanskryckim

                                                                                                               
vádhîô våtrám maruta indriyéòa svéna bhÂmena tavišó babhûvÂn /
ahám etÂ mánave viœváœcaôdrâÿ sugÂ apáœ cakara vájrabâhuÿ //
ánuttam Â te maghavan nákir nú ná tvÂvâm asti devátâ vídânaÿ /
ná jÂyamâno náœate ná jâtó yÂni karišyÂ kåòuhí pravåddha //
ékasya cin me vibhv àstv ójo yÂ nú dadhåšvÂn kåòávai manîšÂ /
aháô hy Ùgró maruto vídâno yÂni cyávam índra íd îœa ešâm //
ámandan mâ maruta stómo átra yán me naraÿ œrútyam bráhma cakrá /
índrâya vÅšòe súmakhâya máhyaô sákhye sákhâyas tanvè tanÚbhiÿ //
evéd eté práti mâ rócamânâ ánedyaÿ œráva éšo dádhânâÿ /
saôcákšyâ marutaœ candrávaròâ áchÂôta me chadáyâthâ ca nûnám //

32 duvasyâd duvase – ‘z upodobania do darów lgnie do dawcy darów’ (T. ELIZA-
RENKOVA).

33 RV 1.165.13–15:
kó nv átra maruto mâmahe vaÿ prá yâtana sákhîÔr áchâ sakhâyaÿ /
mánmâni citrâ apivâtáyanta ešÂm bhûta návedâ ma åtÂnâm //
Â yád duvasyÁd duváse ná kârúr asmÂñ cakré mânyásya medhÂ /
ó šú vartta maruto vípram áchemÂ bráhmâòi jaritÂ vo arcat //
ešá va stómo maruta iyáô gÍr mândâryásya mânyásya kâróÿ /
éšÂ yâsîšþa tánvè vayÂô vidyÂmešáô våjánaô jîrádânum //
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dramacie wymienia siê tutaj imiê twórcy utworu, choæ tam pojawia siê ono zazwy-
czaj na pocz¹tku dramatu. Poeta Mandarja mo¿e byæ autorem rozmowy Indry
i Marutów (1.165.3–12), mo¿emy go tak¿e uznaæ za twórcê ca³ej trylogii.

O dramatycznym charakterze omawianych hymnów œwiadczy wyraŸne zarysowanie
akcji. Trylogia rozpoczyna siê przybyciem Indry bêd¹cego zarzewiem nastêpuj¹cej
k³ótni, koñczy zaœ ogóln¹ zgod¹ i zapowiedzi¹ szczêsnej ofiary. Jesteœmy œwiadkami
sytuacji rozwijaj¹cej siê w czasie rzeczywistym. W szczególnym po³o¿eniu znajduje
siê Agastja, który nie mo¿e opowiedzieæ siê po ¿adnej ze stron sporu, bêd¹c zmuszony
odgrywaæ rolê mediatora. Jego wywa¿one s³owa ³agodz¹ napiêcie miêdzy bogami,
doprowadzaj¹c do pokojowego zakoñczenia k³ótni.

Zastanawiaj¹ce jest, dlaczego twórca trylogii zawar³ interesuj¹c¹ go opowieœæ
w trzech krótszych, a nie w jednym d³u¿szym hymnie. Podzia³ ten pozwala nam trak-
towaæ je jako zapis trzech nastêpuj¹cych po sobie sekwencji dramatycznych. Nie-
którzy badacze, wœród nich Johannes HERTEL (1904: 153), nazywaj¹ je wrêcz dra-
maturgicznymi aktami. Wydaje nam siê jednak, ¿e hymny rygwedyjskiej trylogii
bardziej przypominaj¹ podzia³ na sceniczne sekwencje, z jakim spotykamy siê
w indyjskich widowiskach rytualnych, ni¿ dramaturgiczny podzia³ na akty. Zwraca³ na
to uwagê równie¿ L. von SCHRÖDER (1908: 91): „W naszym wyobra¿eniu nie s¹ to
nawet trzy akty, lecz co najwy¿ej trzy sceny tworz¹ce jedn¹ ca³oœæ”. Nie stanowi¹ one
bowiem jednej ca³oœci dla siebie samych, a taka jest przecie¿ zasada podzia³u na akty
sceniczne. Poza tym poszczególne czêœci dramatu powinny mieæ równowa¿ne zna-
czenie dla rozwoju akcji. Wolimy zatem mówiæ o sekwencjach scenicznych ni¿
o aktach. To samo odnosi siê do kolejno analizowanej dialogowej trylogii Agniego.

Po trzykroæ Agni

Poœród hymnów Rygwedy odnajdujemy jeszcze jedn¹, choæ maj¹c¹ zupe³nie od-
mienny charakter od poprzednio omawianej, dialogow¹ trylogiê (RV 10.51–53).
Najciekawszym, bo najbardziej udramatyzowanym hymnem spoœród tych trzech
jest utwór pierwszy (10.51), bêd¹cy rozmow¹ Ognia-Agniego z bogami. G³ównym
bohaterem przedstawionej opowieœci jest w³aœnie Agni. Wszystkie trzy hymny
wi¹¿¹ siê œciœle z rytua³em, którego centrum stanowi ogieñ ofiarny. Ich temat doty-
czy powtarzaj¹cego siê czêsto w mitologii wedyjskiej w¹tku poszukiwañ Agniego.
Rygweda wymienia ró¿ne tajemne schronienia boga. Najwa¿niejsze z nich to krze-
mieñ i drewno, z których krzesa siê ogieñ, a tak¿e noc i wody. Kryjówki Agniego
symbolizuj¹ mrok. Codzienny rytua³ krzesania ognia to wydobywanie blasku
z otaczaj¹cego œwiat mroku (JUREWICZ (2001: 114–120)). Agni jako poœrednik miê-
dzy niebem a ziemi¹ wci¹¿ jest w ruchu. Rodz¹c siê w b³yskawicy, schodzi na zie-
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miê w postaci deszczu. Rozpalany na ziemi w postaci p³omieni i dymu wznosi siê
w powietrze, by przybraæ kszta³t burzowej chmury. W ten sposób bóg przemierza
trzy œwiaty, staj¹c siê poœrednikiem miêdzy ziemi¹ a niebem.

Ogieñ ofiarny to najwa¿niejsza postaæ Agniego. Spalaj¹c siê, bóg ofiarowuje
i sam staje ofiar¹. Agni to pierwszy kap³an, najwiêkszy znawca rytua³u. Trzy razy
dziennie w rytuale agnihotry (agni-hotra) karmi siê go ulubionym jad³em – drew-
nem, oczyszczonym mas³em, olejem i som¹. Ofiarnik krzepi bogów wlewanymi do
ognia obiatami. Agniego okreœla siê ustami bogów, maj¹cymi postaæ ³y¿ek ofiar-
nych. Bez jego udzia³u nie mo¿e siê odbyæ ¿adna ofiara. Pozbawieni ofiary bogowie
staj¹ siê bezradni w walce z demonami34. Ofiara krzepi ich, obdarzaj¹c niezwyk³¹
moc¹. Dlatego te¿ metaforycznie ukrycie siê ognia opisuje siê jako najwiêkszy mrok
(tamas), ogarniaj¹cy ca³y wszechœwiat. Za ka¿dym razem, gdy Agni znika, na jego
poszukiwanie wyruszaj¹ wszyscy bogowie. Szczególn¹ rolê odgrywaj¹ stra¿nicy
kosmicznego prawa, ryty, Mitra i Waruna. Oni te¿ s¹ rozmówcami Agniego
w omawianych hymnach.

W Rygwedzie Warunê okreœla siê mianem w³adcy uniwersalnego (samrâj), panuje
on bowiem nad ca³ym wszechœwiatem, bêd¹c jedynym prawdziwym królem za-
równo bogów, ludzi, jak i wszystkiego, co istnieje. Waruna rezyduje w z³otym pa-
³acu o tysi¹cu kolumn, gdzie przyjmuje meldunki od swoich szpiegów porozsy³a-
nych po ca³ym wszechœwiecie. Waruna ma tysi¹c oczu, dziêki czemu widzi
wszystko, dlatego niczego nie mo¿na przed nim ukryæ. W Rygwedzie najczêœciej
wymienia siê go wraz z Mitr¹. Podczas gdy Waruna pe³ni rolê surowego sêdziego,
Mitra reprezentuje aspekt dobroczynnego monarchy zaprowadzaj¹cego ³ad i pokój
zarówno na ziemi, jak i w niebie. Obaj bogowie najczêœciej wystêpuj¹ w jednej
postaci jako Mitrawaruna (Mitra-varuòa). Tak te¿ siê dzieje w rozmowie z Agnim.

Pierwsza strofa hymnu 10.51 nale¿y do Mitry i Waruny. Bogowie zaniepokojeni
nag³ym znikniêciem Agniego odnajduj¹ go w wodach. Agni, zmêczony kap³añskimi
obowi¹zkami, ukry³ siê przed œwiatem, uciekaj¹c do swoich matek-wód (JUREWICZ

(2001: 341–352)). Dla niego jednak nawet matczyne ³ono nie jest wystarczaj¹co
bezpiecznym schronieniem. Czujne oko Waruny dosiêg³o zanurzonego w wodach
Agniego. Zidentyfikowszy kryjówkê Agniego, bogowie nak³aniaj¹ go do powrotu.

MITRA I WARUNA:
1. „Wielkie, mocne by³o ³ono, w którym siê zagnieŸdzi³eœ35, gdy wszed³eœ do wód.

                                             
34 W odwiecznej walce z asurami (asura) bogowie dysponuj¹ obrzêdem odprawia-

nym przez ludzi. Krzepi¹ca ofiara pozwala im zwyciê¿aæ demony. Asura to istota obda-
rzona potê¿n¹ moc¹. We wczesnych partiach Rygwedy asurowie wystêpuj¹ jako starsi
bracia bogów, w póŸniejszych oznaczaj¹ ju¿ wy³¹cznie istoty demoniczne, wrogów
bogów.

35 yenâvišþitaÿ – dos³ownie ‘przez które doros³eœ’.
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[Ten] jeden bóg [najwy¿szy], znaj¹cy wszelkie stworzenia, widzia³ wszystkie
twoje rozmaite cia³a”36.

Agni, posiadaj¹c ró¿ne kszta³ty (ogieñ, œwiat³o, b³yskawica, s³oñce itd.), przenika
nimi ca³y wszechœwiat i nie mo¿e siê skutecznie ukryæ. Zdemaskowany, pyta, komu
uda³o siê go odnaleŸæ. Znakiem rozpoznawczym ognia jest dym. Jeden z przydom-
ków Agniego to Dhumaketu (Dhûmaketu), czyli ‘ten, którego oznak¹ jest dym’.
Agni dziwi siê, ¿e chocia¿ w wodach niemo¿liwe jest krzesanie ognia, któryœ
z bogów dostrzeg³ jego postaæ.

AGNI:
2. „Któ¿ mnie widzia³? Który z bogów zobaczy³ moje rozmaite cia³a?

O Mitro i Waruno! Gdzie jest wszelkie paliwo do ognia wiod¹ce do bogów?”37.

Bez udzia³u Agniego niemo¿liwe jest odprawienie ofiary potrzebnej do utrzymania
³adu we wszechœwiecie. Mrok pokrywaj¹cy wszechœwiat sprawia, ¿e œwiat przestaje
siê rozwijaæ. Grozi mu nie³ad i destrukcja. Dlatego zdesperowani bogowie wszêdzie
szukali Agniego. Na szczêœcie jego œwietlisty blask jest tak ogromny, ¿e Agni nie jest
w stanie go ukryæ. Jego wielobarwne ogniste p³omienie widaæ z oddali.

MITRA I WARUNA:
3. „O Agni, znawco stworzeñ! Szukaliœmy ciebie w ró¿nych miejscach, gdy wsze-

d³eœ do wód i do roœlin.
Jama widzia³ ciebie ró¿nokszta³tnego, mieni¹cego siê kolorami z odleg³oœci
dziesiêciu stacji [drogi]”38.

Przera¿ony widokiem groŸnego Waruny, Agni t³umaczy siê, dlaczego porzuci³
swoje kap³añskie obowi¹zki. Okazuje siê, ¿e bóg, przestraszony losem swych braci,
którzy zginêli podczas pe³nienia s³u¿by bogom, obawia³ siê zniszczenia.

AGNI:
4. „O Waruno! Przestraszy³em siê z powodu ofiary [i ukry³em siê, poniewa¿] bo-

gowie nie chcieli mnie do niej dopuœciæ.

                                             
36 RV 10.51.1:

mahát tád úlbaô stháviraô tád âsîd yénÂvišþitaÿ pravivéœithâpáÿ /
víœvâ apaœyad bahudhÂ te agne jÂtavedas tanvò devá ékaÿ //

37 RV 10.51.2:
kó mâ dadarœa katamáÿ sá devó yó me tanvò bahudhÂ paryápaœyat /
kvÂha mitrâvaruòâ kšiyanty agnér víœvâÿ samídho devayÂnîÿ //

38 RV 10.51.3:
aíchâma tvâ bahudhÂ jâtavedaÿ právišþam agne apsv óšadhîšu /
táô tvâ yamó acikec citrabhâno daœântarušyÂd atirócamânam //
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Moje cia³a wesz³y w ró¿ne miejsca. Ja, Agni, nie przejmujê siê t¹ [ofiar¹39].

MITRA I WARUNA:
5. ChodŸ tutaj! Cz³owiek kocha bogów i pragnie ofiary. O Agni! Spe³niwszy

ofiarê, pozostaniesz w ciemnoœci.
Uczyñ drogi prowadz¹ce do bogów ³atwymi! Zanieœ ofiary ze szczeroœci¹ serca!

AGNI:
6. Wczeœniej bracia Agniego przys³onili tê [ofiarê], jak pêdz¹cy rydwan

[przys³ania] drogê.
Dlatego, o Waruno, boj¹c siê, odszed³em daleko, jak bawó³ uciek³em niedosiê-
gniêty przez strza³y”40.

Do rozmowy z Agnim wtr¹caj¹ siê pozostali bogowie. Ofiarowuj¹c mu dary pró-
buj¹ przekonaæ go do powrotu. Bogowie gwarantuj¹ Agniemu bezpieczeñstwo
w czasie pe³nienia s³u¿by kap³añskiej. Obiecuj¹ te¿ wieczn¹ m³odoœæ. Zapewniaj¹
go, ¿e mimo trudów zwi¹zanych z rytua³em ofiarnym jego postaæ nie ucierpi.
Agniego porównuje siê tutaj do konia zaprzê¿onego do rydwanu.

BOGOWIE:
7. „Uczynimy twoje ¿ycie niestarzej¹cym siê, o Agni, znawco stworzeñ! Póki bê-

dziesz zaprzê¿ony [do ofiary], nie zaznasz cierpienia.
Zaniesiesz bogom nale¿n¹ czêœæ ofiary ze szczeroœci¹ serca, o dobrze urodzony!”41.

Agni nie daje siê ³atwo przekonaæ. Targuje siê z bogami o rodzaj zap³aty, ¿¹daj¹c
najlepszych ofiar: spoœród obiat p³ynnych – topionego mas³a, ze sta³ych – cz³owieka
z roœlin42.

                                             
39 artha – ‘rzecz’, ‘sprawa’, ‘zadanie’, ‘cel’; tutaj, a tak¿e w strofie 6 ‘artha’ mo¿emy

interpretowaæ jako ofiarê lub kap³añskie zadanie Agniego (O’FLAHERTY (1981: 109)).
40 RV 10.51.4–6:

hotrÂd aháô varuòa bíbhyad âyaô ned evá mâ yunájann átra devÂÿ /
tásya me tanvò bahudhÂ nívišþâ etám árthaô ná ciketâhám agníÿ //
éhi mánur devayúr yajñákâmo ’raôkÅtyâ támasi kšešy agne /
sugÂn patháÿ kåòuhi devayÂnân váha havyÂni sumanasyámânaÿ //
agnéÿ pÚrve bhrÁtaro ártham etáô rathÍvÂdhvânam ánv Âvarîvuÿ /
tásmâd bhiyÂ varuòa dûrám âyaô gauró ná kšepnór avije jyÂyâÿ //

41 RV 10.51.7:
kurmás ta Âyur ajáraô yád agne yáthâ yuktó jâtavedo ná ríšyâÿ /
áthâ vahâsi sumanasyámâno bhâgáô devébhyo havíšaÿ sujâta //

42 W. O’FLAHERTY (1981: 110) interpretuje tê ofiarê dwojako: „cz³owiek [spoœród]
roœlin’ to personifikacja Somy, boga najlepszego spoœród, roœlin lub ludzkie zw³oki
ofiarowywane Agniemu podczas pogrzebu.
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AGNI:
8. „Dajcie mi to, co przed ofiar¹, i to, co po ofierze. Tylko dla mnie niech bêdzie ta

krzepi¹ca czêœæ obiaty – oczyszczone mas³o z wód i cz³owiek z roœlin. O bogo-
wie! Oby Agni mia³ d³ugie ¿ycie!

BOGOWIE:
9. Tylko dla ciebie niech bêdzie to, co przed ofiar¹, i to, co po ofierze, krzepi¹ca

czêœæ obiaty.
Dla ciebie, o Agni, niech bêdzie ta ca³a ofiara. Cztery strony œwiata niech odda-
dz¹ ci pok³on!”43.

Z ostatnich strof hymnu (10.51) dowiadujemy siê, ¿e zadowolony z otrzymanych
darów Agni zgadza siê przyj¹æ obowi¹zki kap³añskie. Jako najlepszy czciciel bo-
gów zostaje wybrany na hotara (hotå), g³ównego kap³ana obrzêdu. Do niego nale¿y
zadanie przywo³ywania bogów na ofiarê. Kolejny hymn (10.52) rozpoczyna Agni
przybywaj¹cy na miejsce ofiarne.

AGNI:
1. „Pouczcie mnie wszyscy bogowie, jak mam myœleæ, zasiad³szy tutaj, wybrany

jako hotar.
Powiedzcie mi, jaki jest wasz udzia³ w ofierze. Któr¹ ofiarê mam wam zanieœæ?

2. W³aœciwie czcz¹cy zasiad³em jako hotar. Wszyscy bogowie, Marutowie, zachê-
caj¹ mnie.
Dzieñ po dniu, o Aœwinowie, do was nale¿y urz¹d adhwarju, dla was [jest] ka-
p³an, paliwo, obiata”44.

Hymn ten mo¿emy w zasadzie traktowaæ jako monolog Agniego przerwany jedn¹
wypowiedzi¹ narratora. W tej roli wystêpuje wieszcz. Nie kieruje on swoich wy-
powiedzi ani do Agniego, ani te¿ do pozosta³ych bogów. Wieszcz nie bierze aktyw-
nego udzia³u w akcji utworu. Jego s³owa wychwalaj¹ Agniego, komentuj¹c maj¹c¹
odbyæ siê za chwilê ofiarê.

                                             
43 RV 10.51.8–9:

prayâjÂn me anuyâjÂôœ ca kévalân Úrjasvantaô havíšo datta bhâgám /
ghåtáô câpÂm púrušaô caúšadhînâm agnéœ ca dîrghám Âyur astu devâÿ //
táva prayâjÂ anuyâjÂœ ca kévala Úrjasvanto havíšaÿ santu bhâgÂÿ /
távâgne yajñò ’yám astu sárvas túbhyaô namantâm pradíœaœ cátasraÿ //

44 RV 10.52.1–2:
víœvè devâÿ œâstána mâ yáthehá hótâ våtó manávai yán nišádya /
prá me brûta bhâgadhéyaô yáthâ vo yéna pathÂ havyám Á vo váhâni //
aháô hótâ ny asîdaô yájîyân víœve devÂ marúto mâ junanti /
áharahar aœvinÂdhvaryavaô vâm brahmÂ samíd dhavati sÂhutir vâm //
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WIESZCZ-NARRATOR:
3. „Ten, który jest hotarem, kim on dla Jamy? Za kogo siê uwa¿a, gdy namaszczaj¹

go bogowie?
Rodzi siê dzieñ po dniu. Miesi¹c po miesi¹cu bogowie zatrudniali [ogieñ] –
nosiciela obiat”45.

Agni, pragn¹c w³aœciwie odprawiæ ofiarê, zwraca siê z modlitw¹ do bogów.

AGNI:
4. „Mnie ukrytego, pokonuj¹cego wiele trudnoœci, bogowie ustanowili nosicielem

obiat.
Agni, znawca [rytua³u], niech w³aœciwie odprawi nasz¹ ofiarê maj¹c¹ piêæ obie-
gów, trzy obroty, siedem nici.

5. Dziêki ofierze [zdoby³em] dla was nieœmiertelnoœæ i wielkiego bohatera [Indrê].
O bogowie! Obym da³ wam szerok¹ przestrzeñ!
Obym umieœci³ piorun w ramionach Indry, aby te wszystkie walki zwyciê¿y³.

WIESZCZ-NARRATOR:
6. Trzy tysi¹ce trzydziestu dziewiêciu bogów uczci³o Agniego.

Pokropili oczyszczonym mas³em, rozpostarli dla niego œció³kê, po czym usadzili
go jako hotara”46.

Ostatni hymn trylogii (10.53) to rozmowa kap³anów. Ich wypowiedzi przerywa
króciutka modlitwa Agniego (10.53.4–5). Wydaje siê, ¿e jego s³owa s¹ kontynuacj¹
przemowy z poprzedniego hymnu (10.52). Czytaj¹c oba hymny równoczeœnie, mo-
¿emy sobie wyobraziæ, ¿e dialog kap³anów i monolog Agniego mog³y byæ prezen-
towane symultanicznie. Kap³an, wychwalaj¹c Agniego jako najwiêkszego znawcê
rytua³u, najwspanialszego hotara obrzêdu ofiarnego, w swojej wypowiedzi nawi¹-
zuje do akcji poprzednich hymnów. Agni, nasycony odpowiedni¹ obiat¹, zjednany
oddan¹ mu czci¹, ujawnia swoje p³omienie – pal¹ce jêzyki – zgadzaj¹c siê odprawiæ
szczêsn¹ ofiarê.

                                             
45 RV 10.52.3:

ayáô yó hótâ kír u sá yamásya kám ápy ûhe yát samañjánti devÂÿ /
áharahar jâyate mâsímâsy áthâ devÂ dadhire havyavÂham //

46 RV 10.52.4–6:
mÂô devÂ dadhire havyavÂham ápamluktam bahú kåchrÂ cárantam /
agnír vidvÂn yajñáô naÿ kalpayâti páñcayâmaô trivÅtaô saptátantum //
Â vo yakšy amåtatváô suvÍraô yáthâ vo devâ várivaÿ kárâòi /
Â bâhvór vájram índrasya dheyâm áthemÂ viœvâÿ pÅtanâ jayâti //
trÍòì œatÂ trîsahásrâòy agníô triôœác ca devÂ náva câsaparyan /
aúkšan ghåtaír áståòan barhír asmâ Âd id dhótâraô ny asâdayanta //
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KAP£AN:
1. „Przyby³ ten, którego pragnêliœmy umys³em, znawca ofiary, znaj¹cy [jej] wê-

z³owe [punkty]47.
Niech nam z³o¿y ofiarê w³aœciwiej czcz¹cy poœród bogów [Agni]. Niech usi¹-
dzie w najbli¿szym naszym s¹siedztwie.

2. Hotar, zjednany [zaproszeniem do] siedzenia, w³aœciwiej czcz¹cy, obejrza³ przy-
gotowane rozkoszne obiaty.
Ofiar¹ uczcimy bogów godnych ofiary. Zaprosimy tych, którzy s¹ godni zapro-
szenia.

3. Uczyni³ dla bogów odpowiedni¹ ucztê. Dziœ znaleŸliœmy ukryty jêzyk [Agniego]
naszej ofiary.
Ów odziany w si³ê witaln¹, mi³y, odprawi³ dziœ szczêsn¹ ofiarê”48.

Agni, jako niebiañski hotar, w³ada s³owem pe³nym mocy. To on stworzy³ œwiêt¹
mowê wyra¿on¹ w postaci hymnu. Dlatego teraz, sam szukaj¹c natchnienia, zwraca
siê do bogini Wacz (Vâc).

AGNI:
4. „Obym pomyœla³ dzisiaj o pierwszej [czêœci] mowy, dziêki której bogowie mogli

górowaæ nad asurami.
Niech siê nacieszy moj¹ obiat¹ piêæ ludów spo¿ywaj¹cych jad³o [ofiarne], god-
nych uczczenia.

5. Piêæ ludów zrodzonych z krowy, godnych uczczenia [Marutów], niech cieszy siê
moj¹ obiat¹.
Ziemia niech strze¿e was od biedy ziemskiej. Przestwór niech strze¿e nas od
[biedy] niebiañskiej”49.

                                             
47 paruša – ‘wêze³’, ‘czêœæ sk³adowa [ofiary]’.
48 RV 10.53.1–3:

yám aíchâma mánasâ só ’yám Âgâd yajñásya vidvÂn párušaœ cikitvÂn /
sá no yakšad devátâtâ yájîyân ní hi šatsad ántaraÿ pÚrvo asmát //
árâdhi hótâ nišádâ yájîyân abhí práyâôsi súdhitâni hí khyát /
yájâmahai yajñíyân hánta devÂm Íðâmahâ ÍdyâÔ Âjyena //
sâdhvÍm akar devávîtiô no adyá yajñásya jihvÂm avidâma gúhyâm /
sá Âyur Âgât surabhír vásâno bhadrÂm akar deváhûtiô no adyá //

49 RV 10.53.4–5:
tád adyá vâcáÿ prathamám masîya yénÂsurâÔ abhí devÂ ásâma /
Úrjâda utá yajñiyâsaÿ páñca janâ máma hotráô jušadhvam //
pámca jánâ máma hotráô jušantâô gójâtâ utá yé yajñíyâsaÿ /
påthivÍ naÿ pÂrthivât pâtv áôhaso ’ntárikšaô divyÂt pâtv asmÂn //
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Kap³ani lub te¿ ich liczni pomocnicy, krz¹taj¹c siê wokó³ czynnoœci ofiarnych,
modlitwami zwracaj¹ siê do bogów. Ich wypowiedzi nie s¹ ze sob¹ powi¹zane.
Mo¿emy sobie wyobraziæ, ¿e prezentacja tego hymnu podczas odprawianego rytu-
a³u uwzglêdnia³a podzia³ na role. Kwestie te mogli wypowiadaæ kap³ani znajduj¹cy
siê w ró¿nych czêœciach pola ofiarnego. Podczas przygotowañ do ofiary kolejno
prosz¹ bogów o pomyœlnoœæ.

PIERWSZY POMOCNIK KAP£ANA:
6. „Rozci¹gaj¹c niæ50, pod¹¿aj za œwiat³em przestworu. Chroñ œcie¿ki œwietliste

myœl¹ uczynione.
G³adko tkajcie dzie³o tych, którzy wys³awiaj¹. B¹dŸ [mê¿czyzn¹] Manu!51

Sp³odŸ lud niebiañski!”52.

Drugi pomocnik kap³ana przywo³uje obraz wyprawiaj¹cych siê na ofiarê bogów
i wieszczów. Zaproszeni goœcie przygotowuj¹ swoje rydwany, krzepi¹ siê som¹,
przystrajaj¹ swoje cia³a – wszystko po to, by wzi¹æ udzia³ w uroczystej ofierze od-
prawianej przez Agniego.

DRUGI POMOCNIK KAP£ANA:
7. „Przywi¹zujcie oœ [rydwanu], wzmacniajcie siê som¹, przygotujcie liny, ozda-

biajcie.
PrzyprowadŸcie nam rydwan maj¹cy osiem miejsc, którym bogowie przywieŸli
to, co mi³e.

8. P³ynie obfituj¹ca w kamienie [rzeka]. Z³apmy siê razem, powstañmy, prze-
prawmy siê przez ni¹, o przyjaciele!
Porzuæmy tutaj nie¿yczliwych, pchnijmy w górê [na brzeg] ¿yczliwych dla na-
grody.

9. Twasztar – najzrêczniejszy ze zrêcznych rzemieœlników – zna tajemne moce
stwórcze. Niesie miski najpomyœlniejsze, s³u¿¹ce bogom do picia.
Oto w³aœnie ostry topór z dobrego metalu. Bêdzie [nim] wyciosywa³ œwietlisty
Bryhaspati.

                                             
50 Ofiarê porównuje siê do nici rozci¹gniêtej miêdzy ziemi¹ a niebem (GELDNER

(1957: 215)).
51 Manu – mityczny praojciec rodzaju ludzkiego; tutaj wystêpuje zarówno jako

pierwszy œmiertelny ofiarnik, jak i jako rodziciel.
52 RV 10.53.6:

tántuô tanván rájaso bhânúm ánvihi jyótišmataÿ pathó rakša dhiyÂ kåtân /
anulbaòáô vayata jógubâm ápo mánur bhava janáyâ daívyaô jánam //
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KAP£AN:
10. Teraz razem, o wieszczowie, naostrzcie siekierami [topór] do wyciosywania dla

nieœmiertelnego.
Znaj¹cy tajemne s³owa53 uczyñcie to, dziêki czemu bogowie uzyskali nieœmiertelnoœæ.

11. Kobietê w ³onie umieœcili, cielê w paszczy z tajemn¹ myœl¹ i mow¹.
Ów maj¹cy zawsze przyjemne myœli, pragn¹cy zdobywaæ, zdobywa dla siebie
zwyciêstwo w turnieju54”55.

W ostatnich dwóch wypowiedziach kap³an ponownie odwo³uje siê do sekretnej
mocy œwiêtego s³owa. Tajemna mowa bogów nie jest dostêpna dla œmiertelnych. Ka-
p³an zwraca siê do wieszczów, którzy dziêki wizjom mog¹ j¹ zobaczyæ, a nastêpnie
przekazaæ œmiertelnym. Natur¹ sekretnej mowy jest paradoks. Poeta podaje przyk³ady
tego rodzaju wypowiedzi: zamiast ³ona znajduj¹cego siê w kobiecie – kobieta w ³onie,
zamiast cielêcia lizanego przez krowê – cielê w paszczy. Kto odgadnie prawdziwy
sens tych wypowiedzi, mo¿e liczyæ na zwyciêstwo w s³ownych potyczkach. Agni jako
pierwszy hotar – recytator, œpiewak, kap³an – patronuje wszystkim wieszczom.

Spoœród trzech hymnów dotycz¹cych Agniego (10.51–53) pierwszy jest zdecy-
dowanie najbardziej dramatyczny. Dwa pozosta³e maj¹ charakter komentarza do
przedstawionej w pierwszym utworze opowieœci. Ich forma jest bardziej poetycka
i statyczna. Nie zawieraj¹ akcji dramatycznej, jak¹ ma rozmowa Agniego z bogami.
Dialog pozwoli³ poecie przekazaæ emocje bogów wynikaj¹ce ze znikniêcia
Agniego. Bez niego œwiat pokrywa mrok. Brak mo¿liwoœci odprawienia ofiary prze-
ra¿a bogów. Obrzêd ofiarny podtrzymuje przecie¿ ³ad wszechœwiata. Jest on naj-
wiêksz¹ broni¹ przeciwko asurom pozbawionym ofiary, nazywanym ajad¿nia
(ayajña). Wrogie si³y symbolizuj¹ nie³ad, który zagra¿a œwiatu, gdy zabraknie ognia
ofiarnego. Najwa¿niejszym zadaniem bogów jest opieka nad ryt¹. Bez niej zostan¹

                                             
53 pada – ‘s³owo’, ‘miejsce’; w tym wypadku oba znaczenia wydaj¹ siê byæ w³aœciwe.
54 kâre – ‘w walce’ lub ‘w pieœni’. Wyra¿enie to mo¿emy rozumieæ jako wspó³za-

wodnictwo w pieœni. Wieszczowie brali udzia³ w turniejach s³ownych.
55 RV 10.53.7–11:

akšânáho nahyatanotá somyâ íškåòudhvaô raœanÂ óta piôœata /
ašþÂvándhuraô vahatâbhíto ráthaô yéna devÂso ánayann abhí priyám //
áœmanvatî rîyate sáô rabhadhvam út tišþhata prá taratâ sakhâyaÿ /
átrâ jahâma yé ásann áœevâÿ œivÂn vayám út taremâbhí vÂjân //
tvášþâ mâyÂ ved apásâm apástamo bíbhrat pÂtrâ devapÂnâni œántamâ /
œíœîte nûnám paraœúô svâyasáô yéna våœcÁd étaœo bráhmaòas pátiÿ //
sató nûnáô kavayaÿ sáô œiœîta vÂœîbhir yÂbhir amÅtâya tákšatha /
vidvÂôsaÿ padÂ gúhyâni kartana yéna devÂso amåtatvám ânaœúÿ //
gárbhe yóšâm ádadhur vatsám âsány apîcyéna mánasotá jihváyâ /
sá viœvÂhâ sumánâ yogyÂ abhí sišâsánir vanate kârá íj jitim //



NR 11 (2004)  U �RÓDE£ TEATRU INDYJSKIEGO 57
                                                                                                                                              

zwyciê¿eni przez asurów i zapanuje we wszechœwiecie chaos. Dlatego za ka¿dym
razem, gdy Agni ucieka do swoich kryjówek, zaniepokojeni bogowie wyruszaj¹ na
jego poszukiwania. Rozmowa Agniego z Mitr¹ i Warun¹ oddaje emocje towarzy-
sz¹ce tym wydarzeniom. Dialog ukazuje ¿ywe reakcje bogów. Agni jest po prostu
zmêczony ci¹g³ym odprawianiem ofiar, nie na darmo porównuje siê go do konia
zaprzê¿onego do rydwanu. Bogowie zdaj¹ sobie z tego sprawê. £agodnie sk³aniaj¹
go do zmiany decyzji. Agni wie, ¿e musi wykonywaæ swoje obowi¹zki po wsze
czasy. Dziêki ucieczce udaje mu siê uzyskaæ od bogów dar niestarzenia siê. Na
zawsze pozostanie jasny, z³ocisty, po³yskuj¹cy wszystkimi kolorami. Jego blask
przenika ca³y wszechœwiat. Jako ogieñ ofiarny namaszcza on jêzykami swoich p³o-
mieni wszystkie œwiaty, zapewniaj¹c im ³ad i harmoniê.

Celem hymnów 10.51–53 mog³o byæ „zilustrowanie ustanowienia ofiary”
(HERTEL (1904: 157)), która zawsze odbywa siê wokó³ ognia ofiarnego. Hymny
przedstawiaj¹ proces przechodzenia od chaosu do porz¹dku. Wynurzaj¹cy siê
z mroku ogieñ przywraca œwiatu utracony porz¹dek. Wierny, pragn¹c odprawiæ
ofiarê, rozpoczyna j¹ od rytua³u krzesania ognia ofiarnego. Za ka¿dym razem, gdy
to czyni, Agni wy³ania siê ze swojej kryjówki.

Mo¿emy sobie wyobraziæ, ¿e hymny Agniego recytowano w czasie rytua³u krze-
sania ognia. W trzydniowym rytuale kap³ani mogli recytowaæ jeden hymn dziennie,
w rytuale jednodniowym, na przyk³ad w czasie agnihotry, kolejno: rano, w po³udnie
i wieczorem. Trylogiê Agniego mo¿emy traktowaæ jako tekst wedyjskiego widowi-
ska rytualnego zwi¹zanego z ogniem, prezentowanego przy okazji uroczystych ob-
rzêdów religijnych. W tradycji indyjskich widowisk rytualnych spotykamy siê
z podobn¹ trójfazowoœci¹ dzia³ania56. Podzia³ opowieœci o Agnim na trzy hymny –
sceniczne sekwencje – ilustruje trzy najwa¿niejsze czynnoœci ofiarne kap³anów:
krzesanie ognia – wydobywanie Agniego z ukrycia (hymn 10.51), wzywanie bogów
na ofiarê – Agni pierwszym hotarem (hymn 10.52), w³aœciwa ofiara (hymn 10.53).
Treœæ hymnów, a tak¿e ustalony porz¹dek rytua³u ofiarnego, pozwala nam zobaczyæ
wpisany w trylogiê Agniego trójfazowy schemat takiego widowiska.

Indra bohaterem dialogów

Indra jest jednym z najczêœciej wymienianych bogów w Rygwedzie. Wielki wo-
jownik, bohater wielu przygód sta³ siê idea³em dla wojuj¹cych Ariów. To bóg spo-

                                             
56 Trójfazow¹ strukturê rytua³u mo¿emy rozpoznaæ miêdzy innymi w po³udniowoin-

dyjskich formach teatralnych mudijettu (muþiyêýýu), tejjam (teyyam) czy bhuta (bhûta).
S¹ to widowiska bêd¹ce rytua³em same w sobie. Odprawia siê je w czasie œwi¹t religij-
nych, stanowi¹ bowiem ich integraln¹ czêœæ.



58 STUDIA INDOLOGICZNE NR 11 (2004)
                                                                                                                                              

³ecznoœci aryjskiej. Pokonanie demonów przez Indrê równa siê pokonaniu wrogich,
niearyjskich plemion. Swoich czcicieli bóg obdarza wojennymi ³upami – byd³em
i koñmi. Indra uosabia niezwyk³¹ potêgê i odwagê. Si³ê czerpie z obrzêdów ofiar-
nych. Jego ogromne cia³o wymaga wielkiej iloœci jedzenia. Przed walk¹ wypija ca³e
jeziora somy i po¿era setki pieczonego byd³a. Jak mieliœmy ju¿ okazjê zobaczyæ
w hymnach 1.170 i 1.165, o ofiarê dla siebie potrafi walczyæ na wszystkie sposoby.
Czêsto sam zagarnia ofiarê nieprzeznaczon¹ dla niego. To znany z³odziej somy,
przybieraj¹cy ró¿ne kszta³ty (ma³pa, papuga, kot). Pod tym wzglêdem Indra nie jest
wolny od wad, dlatego w swoim zachowaniu wydaje siê bardzo ludzki. Jako mi³o-
œnik piêknych kobiet nie zawsze postêpuje uczciwie. Czêsto zdobywa je podstêpem,
œci¹gaj¹c na siebie kl¹twy wieszczów. Zap³adnia wszystkie ¿eñskie istoty i obdarza
mêsk¹ potencj¹, nic wiêc dziwnego, ¿e to jego nazywaj¹ Bykiem (Våšabha). Indra,
jako w³adca zjawisk atmosferycznych w³adaj¹cy gromem i b³yskawic¹, panuje nad
wodami. To on uwalnia rzeki, kopie dla nich koryta, spuszcza na ziemiê deszcz.

Tak wa¿nego boga jak Indry nie mog³o zabrakn¹æ w hymnach dialogowych Ryg-
wedy. Opowiadaj¹ one o jego najs³ynniejszych czynach, najczêœciej wspomina siê
o pokonaniu najpotê¿niejszego wroga Indry — Wrytry. W mitologii Indrê nazywa
siê Wrytrahan (Våtrahan), czyli „zabójca Wrytry”. Ów demon, maj¹cy postaæ wê¿a,
zagarn¹wszy wody zamkn¹³ je w pieczarze lub skale i szczelnie otoczy³ swoim cia-
³em. Nasta³a niespotykana dot¹d susza. Przera¿eni bogowie udali siê do Indry, by
ruszy³ przeciw groŸnemu demonowi. Przed walk¹ król bogów wypi³ trzy jeziora
somy i zjad³ trzysta bawo³ów upieczonych dla niego przez Agniego. Tak pokrze-
piony wyruszy³ z³ocistym rydwanem, którego woŸnic¹ by³ bóg wiatru Waju (Vâyu),
na straszn¹ walkê. Wrytra dysponowa³ t¹ sam¹ broni¹, co Indra – gromem i b³y-
skawic¹. Po straszliwej walce Indra w koñcu odci¹³ mu g³owê swoj¹ potê¿n¹ wad¿r¹
(vajra). Cia³o wê¿a por¹ba³ na dziewiêædziesi¹t dziewiêæ kawa³ków, uwalniaj¹c
wody, które rycz¹c niczym krowy, wypad³y z zamkniêcia i pogna³y do morza. Mit
o zabiciu Wrytry wyra¿a zwyciêstwo nad si³ami z³a. Jest równie¿ mitem kosmogo-
nicznym. Indra swoim piorunem-wad¿r¹ roz³upuje ska³ê-Wrytrê i wydobywa z niej
¿ycie-wody.

Niezwyk³e czyny Indry siêgaj¹ samych jego narodzin. Ju¿ wtedy ów wojownik –
– najpotê¿niejszy z najpotê¿niejszych – ukaza³ swoj¹ niezwyk³¹ moc. O tym wyda-
rzeniu opowiada hymn dialogowy 4.18. Indra rozmawia w nim ze swoj¹ matk¹57.
Hymn, niepoprzedzony ¿adnym wstêpem, rozpoczyna matka Indry, która prosi
niemowlê, by rodz¹c siê, nie zada³o jej bólu. Indra nie ma jednak zamiaru rodziæ siê

                                             
57 Rygweda nie podaje imienia matki Indry. W Atharwawedzie w tej roli wystêpuje

bogini Ekasztaka (Ekâšþakâ) uto¿samiana z Ratri (Râtrî), czyli Noc¹. Jako ojca Indry
wymienia siê Djausa (Dyaus), czyli Niebo, lub Prad¿apatiego (Prajâpati), zob. ERMAN–
TIOMKIN (1987: 190).
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normaln¹ drog¹. Rozmowa matki z synem przebiega tu¿ przed jego narodzinami.
Brzemienna, przera¿ona potêg¹ nienarodzonego jeszcze Indry, zwraca siê do niego:

MATKA:
1. „Znana jest ta pradawna droga, któr¹ narodzili siê wszyscy bogowie.

St¹d niech siê narodzi, gdy bêdzie gotowy. Niech nie krzywdzi matki w ten sposób.

INDRA:
2. Nie chcê têdy wychodziæ, to [wyjœcie jest] trudne do przebycia. Chcê wyjœæ

z boku, ukoœnie.
Uczyniê wiele rzeczy [dot¹d] nieuczynionych. Bêdê biæ siê z jednymi, bêdê
wypytywaæ drugich”58.

Bóg-byk urodzi³ siê, rozpruwaj¹c bok swojej matki-krowy. Rodz¹cy siê Indra
przedstawia obraz b³yskawicy, przedzieraj¹cej siê przez chmury, oraz s³oñca, wy-
chodz¹cego z ziemi. Matka przera¿ona groŸnym wygl¹dem dopiero co narodzonego
syna uciek³a. Indra pod¹¿y³ za ni¹ i dotar³ do domu Twasztara, gdzie napi³ siê
pierwszej somy. Posilony jeszcze bardziej wzrós³ w si³ê. Matka schowa³a go przed
œwiatem, jednak¿e Indra ukaza³ siê ca³emu œwiatu w lœni¹cej z³otem zbroi, wype³-
niaj¹c swoim cia³em ca³y wszechœwiat.

Wydarzenia te relacjonuje narrator s³awi¹cy przysz³¹ potêgê ledwo narodzonego
bohatera.

NARRATOR:
3. „Spojrza³ za odchodz¹c¹ matk¹.

INDRA:
Pójdê za ni¹, pod¹¿ê.

NARRATOR:
W domu Twasztara Indra napi³ siê wyt³oczonej w dwóch czarach somy, wartej
setkê krów.

4. Co zechce uczyniæ porzucony [przez matkê], która [go] nosi³a przez wiele je-
sieni, tysi¹ce miesiêcy?
Z pewnoœci¹ nie ma on wroga ani wœród zrodzonych, ani te¿ wœród maj¹cych siê
narodziæ.

                                             
58 RV 4.18.1–2:

ayáô pánthâ ánuvittaÿ purâòó yáto devÂ udájâyanta víœve /
átaœ cid Â janišîšþa právåddho mÂ mâtáram amuyÂ páttave kaÿ //
nÂhám áto nír ayâ durgáhaitát tiraœcátâ pârœvÂn nír gamâòi /
bahÚni me ákåtâ kártvâni yúdhyai tvena sáô tvena påchai //
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5. Uwa¿aj¹c go za gorszego, matka ukry³a tryskaj¹cego energi¹ Indrê.
Wtedy sam powsta³ przybrany w zbrojê59. Rodz¹c siê, wype³ni³ oba œwiaty”60.

Matka zwraca siê do syna, przywo³uj¹c jego najwspanialsze czyny – pokonanie
przeszkody dla biegu rzek, czyli zabicie Wrytry i uwolnienie ¿yciodajnych wód.
WypowiedŸ matki z jednej strony ma charakter modlitwy o b³ogos³awieñstwo dla
syna, z drugiej zaœ wyra¿a jej przera¿enie potêg¹ Indry i stanowi proœbê o ³askê
syna dla niej samej.

MATKA:
6. „Owe [rzeki] p³yn¹ szybko, rozbrzmiewaj¹c radoœnie, zgodne z prawem, po-

krzykuj¹ce do siebie [niczym prawe kobiety].
Wypytaj je, o czym rozmawiaj¹. Jak¹ ska³ê jako przeszkodê niszcz¹ wody?

7. Jakimi s³owami przywo³uj¹ go wody nios¹ce hañbê Indry?
Mój syn, zabiwszy Wrytrê potê¿nym orê¿em, uwolni³ owe rzeki.

8. Nie z mojego powodu porzuci³a ciê m³oda dziewczyna. Nie z mojego powodu
poch³onê³a ciê rzeka Kuszawa.
Ze wzglêdu na mnie niech wody bêd¹ ³askawe dla dziecka. Z mojego powodu
Indra powsta³ gwa³townie.

9. Nie z mojego powodu, o dawco podarków, Wrytra, zraniwszy ciebie, obi³ ci
szczêki.
Teraz, choæ zraniony, góruje, g³owê wroga-dasy zmia¿d¿y³ orê¿em”61.

                                             
59 atka – tak¿e ‘szata’.
60 RV 4.18.3–5:

parâyatÍm mâtáram ánv acašþa ná nÂnu gâny ánu nÚ gamâni /
tvášþur gåhé apibat sómam índraÿ œatadhanyàô camvòÿ sutásya //
kíô sá Ådhak kåòavad yáô sahásram mâsó jabhÂra œarádaœ ca pûrvÍÿ /
nahÍ nv àsya pratimÂnam ásty antár jâtéšûtá yé jánitvâÿ //
avadyám iva mányamânâ gúhâkar índram mâtÂ vîryèòâ nyÈšþam /
áthód asthât svayám àtkaô vásâna Â ródasî apåòâj jÂyamânaÿ //

61 RV 4.18.6–9:
etÂ aršanty alalâbhávantîr åtÂvarîr iva saôkróœamânâÿ /
etÂ ví påcha kím idáô bhananti kám Ápo ádrim paridhíô rujanti //
kím u švid asmai nivído bhananténdrasyâvadyáô didhišanta Âpaÿ /
mámaitÂn putró mahatÂ vadhéna våtráô jaghanvÂm asåjad ví síndhûn //
mámac caná tvâ yuvatíÿ parÂsa mámac caná tvâ kušávâ jagÂra /
mámac cid Âpaÿ œíœave mamåndyur mámac cid índraÿ sáhasód atišþhat //
mámac caná te maghavan vyàôso nivividhvÂÔ ápa hánû jaghÂna /
ádhâ níviddha úttaro babhûvÂñ chíro dâsásya sâm piòak vadhéna //
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Narrator s³awi niezwyk³y czyn Indry. Wersy 10–12 z regu³y przypisuje siê narra-
torowi. Wydaje siê jednak, ¿e twórcy hymnu pozostawili jeszcze jedn¹ mo¿liwoœæ
interpretacji. Na rzecz spotêgowania dramaturgii wydarzeñ z ³atwoœci¹ mo¿na po-
rzuciæ narracjê ci¹g³¹, jak¹ pos³uguje siê narrator, i wydzieliæ z jego s³ów osobne
kwestie postaci62. Zabieg ten przypomina³by narracjê widowiska rytualnego,
w którym obecny na scenie narrator oddaje g³os bohaterom.

I oto przera¿ona matka wo³a za synem, ¿e zosta³ sam na polu walki. Bogowie
przestraszeni potêg¹ wielkiego demona-czarownika, jakim jest Wrytra, pouciekali
do swoich kryjówek. W zmaganiach z Wrytr¹ pomóg³ Indrze Wisznu (Višòu)63,
który uczyni³ odpowiednie miejsce dla gromu Indry. Zamachn¹wszy siê, bóg rzuci³
wad¿rê z ca³ej si³y, czym powali³ Wrytrê.

NARRATOR:
10. „Ja³ówka zrodzi³a mocnego, potê¿nego, niezwyciê¿onego byka – potê¿nego Indrê.

Dla samodzielnego kroczenia matka wypuœci³a nielizane cielê, szukaj¹ce w³asnej
[drogi].

11. Matka spogl¹da³a za bawo³em.

MATKA:
Synu! Tamci bogowie ciê opuszczaj¹!

NARRATOR:
Wtedy pragn¹cy zabiæ Wrytrê Indra powiedzia³ –

INDRA:
Wisznu, przyjacielu! Post¹p du¿o dalej!

NARRATOR:
12. Kto uczyni³ twoj¹ matkê wdow¹? Kto ciebie chcia³ zabiæ, œpi¹cego czy id¹cego?

Jaki¿ bóg ciê po¿a³uje? [Indra], pochwyciwszy ojca za stopê, zniszczy³ [go]” 64.

                                             
62 To samo dotyczy wersów 3 i 11.
63 Bóg Wisznu, choæ rzadko wymieniany w Rygwedzie, pe³ni bardzo wa¿n¹ rolê. Do

niego nale¿y wymierzanie wszechœwiata. Najczêœciej czyni to w trzech krokach, obej-
muj¹c nimi niebo, przestwór powietrzny i ziemiê. Przemierzaj¹c œwiaty, stwarza prze-
strzeñ ¿yciow¹ dla wszystkich istot. Wisznu towarzyszy Indrze w licznych walkach,
czyni¹c odpowiednie miejsce dla jego orê¿a-wad¿ry.

64 RV 4.18.10–12:
gåšþíÿ sasûva stháviraô tavâgÂm anâdhåšyáô våšabháô túmram índram /
árîãhaô vatsáô caráthâya mâtÂ svayáô gâtúô tanvà ichámânam //
utá mâtÂ mahišám ánv avenad amÍ tvâ jahati putra devÂÿ /
áthâbravîd våtrám índro hanišyán sákhe višòo vitaráô ví kramasva //
kás te mâtáraô vidhávâm acakrac chayúô kás tvÂm ajighâôsac cárantam /
kás te devó ádhi mârðîká âsîd yát prÂkšiòâÿ pitáram pâdagÅhya //
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W ostatnich s³owach narrator wspomina o niechwalebnym czynie Indry. Wielki
wojownik, pragn¹c zostaæ królem wszechœwiata, uzurpowa³ sobie w³adzê i w rezul-
tacie zabi³ ojca. Chwyci³ Niebo za stopê i cisn¹³ nim o ziemiê. Nie wiemy, czy spo-
tka³a go za to kara ze strony bogów. Indra ma do nich pretensje, poniewa¿ go opu-
œcili. Jego wypowiedŸ mo¿emy odnieœæ do wydarzeñ nastêpuj¹cych albo po zabiciu
Wrytry (wed³ug niektórych wersji mitu Indra, przera¿ony po walce z demonem,
ukry³ siê na koñcu œwiata), albo po zabiciu ojca. Indra ¿ali siê, ¿e wszyscy o nim
zapomnieli. Jedynie piêknopióry orze³ nie opuœci³ wojownika i posila go ulubionym
napojem. Hymn koñczy wypowiedŸ samego Indry.

INDRA:
13. „Z powodu biedy ugotowa³em wnêtrznoœci psa. Nie znalaz³em wspó³czuj¹cego

poœród bogów.
Widzia³em ¿onê, któr¹ Ÿle traktowano. Wtedy orze³ przyniós³ mi miód”65.

Hymny dialogowe zwi¹zane z Indr¹ ró¿ni¹ siê znacznie od pozosta³ych. Nie cha-
rakteryzuje ich jednolita akcja dramatyczna. Opowiadaj¹c o jednym wydarzeniu,
odwo³uj¹ siê do innych, mieszaj¹c porz¹dek czasowo-przestrzenny. Ich celem jest
wychwalenie niezwyk³ej potêgi Indry. Taki sam charakter maj¹ tak¿e wypowiedzi
samego bohatera. Indra s³ynie z samozadowolenia i przechwalania siê. Tak¹ te¿
naturê ma hymn 8.100, bêd¹cy rozmow¹ Agniego z Indr¹. Temat chwalby dotyczy
ulubionej czynnoœci Indry – konsumowania obiat. Ogieñ, jako nosiciel ofiar, z racji
wykonywanego zadania jest szczególnie zwi¹zany ze s³ynnym „somopijc¹”
(somapâ). Agni to, obok Marutów, najwiêkszy przyjaciel Indry. Przynoszone przez
niego jad³o ofiarne jest Ÿród³em sza³u bitewnego króla bogów. Agni, karmi¹c swego
przyjaciela przed bitw¹ som¹ czy miodem oraz pieczonym byd³em, wzmacnia jego
si³y.

Wypowiedzenie pierwszych kwestii hymnu 8.100 nale¿y do Agniego. Bóg poucza
Indrê o zasadach obowi¹zuj¹cych przy rozdzielaniu ofiar. Jak wiadomo, niecier-
pliwy Indra nie zawsze postêpuje zgodnie z ustalonym porz¹dkiem.

AGNI:
1. „Oto idê przed tob¹ we w³asnej osobie. Wszyscy bogowie id¹ za mn¹.

Indro! Je¿eli bêdziesz trzyma³ dla mnie udzia³ [w ofierze], wtedy wraz ze mn¹
dokonasz mê¿nych czynów.

2. Na pocz¹tek podajê [ci] ³yk miodu. Wyznaczon¹ dla ciebie czêœci¹ [ofiary] niech
bêdzie wyt³oczona soma.

                                             
65 RV 4.18.13:

ávartyâ œúna ântrÂòi pece ná devéšu vivide marðitÂram /
ápaœyaô jâyÂm ámahîyamânâm ádhâ me œyenó mádhv Â jabhâra //
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[Gdy] bêdziesz moim przyjacielem po prawej stronie, wtedy unicestwimy liczne
moce demoniczne”66.

Po wypowiedzi Agniego nastêpuje wypowiedŸ piewcy, który zwraca siê do wier-
nych. Przypomina on, ¿e Indra to g³ówny opiekun i dobroczyñca aryjskiej spo³ecz-
noœci. Ów Dawca Podarków (Maghawan) zdobywa dla swoich czcicieli najwiêksze
bogactwa. Motyw zdobycia skarbów powróci jeszcze w niejednym hymnie – jemu
zreszt¹ zosta³ poœwiêcony s³ynny hymn-dialog Sarama i Panaje (RV 10.108). Indra
pomaga swoim czcicielom w nieustannych walkach z tubylcami. Nie wszyscy jed-
nak daj¹ wiarê boskiej naturze Indry. O tym zw¹tpieniu opowiada wieszcz-piewca.

PIEWCA:
3. „Wy, pragn¹cy ³upów, zanieœcie chwalbê Indrze – [chwalbê] skuteczn¹, jeœli

[on] rzeczywiœcie istnieje.
Nie ma Indry – mówi¹ poniektórzy. Któ¿ go widzia³? Kogo mamy chwaliæ?”67.

Wezwany przez wieszcza Indra stawia siê w ka¿dej chwili gotowy do walki. Któ¿
œmia³by w¹tpiæ o jego istnieniu, o istnieniu jego – najpotê¿niejszego króla bogów?
Indra sam chwali swoj¹ potêgê. Pamiêta tak¿e o swoich czcicielach. Zapewnia ich,
¿e przybywa na ka¿de wezwanie „posiadaj¹cych dzieci”.

INDRA:
4. „Piewco! Oto jestem. Spójrz na mnie! Górujê wielkoœci¹ nad wszystkimi stwo-

rzeniami.
Nakazy ³adu krzepi¹ mnie. Ja, rozbijacz, rozbijam œwiaty.

5. Nasz³o mnie pragnienie ³adu – [mnie], samotnie siedz¹cego na szczycie, upra-
gnionego.
Umys³ mój sercu odpowiedzia³. Druhowie, posiadaj¹cy dzieci, zawo³ali [mnie]”68.

                                             
66 RV 8.100.1–2:

ayáô ta emi tanvÀ purástâd víœve devÂ abhí mâ yanti paœcÂt /
yadÂ máhyaô dÍdharo bhâgám indrÂd in máyâ kåòavo vîryÀòi //
dádhâmi te mádhuno bhakšám ágre hitás te bhâgáÿ sutó astu sómaÿ /
ásaœ ca tváô dakšiòatáÿ sákhâ mé ’dhâ våtrÂòi jaóghanâva bhÚri //

67 RV 8.100.3:
prá sú stómam bharata vâjayánta índrâya satyáô yádi satyám ásti /
néndro astÍti néma u tvá âha ká îô dadarœa kám abhíšþavâm //

68 RV 8.100.4–5:
ayám asmi jaritaÿ páœya mehá víœvâ jâtÂny abhy àsmi mahnÂ /
åtásya mâ pradíœo vardhayanty âdardiró bhúvanâ dardarîmi //
Â yán mâ venÂ áruhann åtasyam ékam Âsînaô haryatásya påšþhe /
mánaœ cin me hådá Á práty avocad ácikradañ chíœum antaÿ sákhâyaÿ //
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Wieszcz wychwala szczodroœæ Indry i jego s³ynne czyny – ponownie przypomina
o zabiciu Wrytry i uwolnieniu biegu rzek.

PIEWCA:
6. „Wszystko to, co uczyni³eœ dla wyt³aczaj¹cego podczas wyt³aczania somy, jest

godne rozg³aszania. O Indro, dawco podarków!
Dla Siarabhy, krewnego wieszczów, odkry³eœ zgromadzone liczne bogactwo
pochodz¹ce z daleka 69.

7. [Wody!] Teraz biegnijcie przed siebie osobno! Nie ma nikogo, kto by was za-
trzyma³.
Indra rzuci³ piorun we wra¿liwe miejsce [demona] Wrytry.

8. Biegn¹cy szybko jak myœl pokona³ spi¿owy gród.
Piêknopióry pofrun¹³ do nieba, przyniós³ somê posiadaczowi piorunu.

9. Poœród oceanu le¿y otoczony wod¹ piorun.
[Wody] stale, p³yn¹ce do przodu, zanosz¹ mu daninê.

10. Wacz, królowa bogów, raduj¹co mówi¹ca, usiad³a przy nierozs¹dnych stwo-
rzeniach.
Jako pokrzepienie wyda³a z siebie cztery strumienie. Gdzie¿ posz³a jej najlepsza
czêœæ?

11. Bosk¹ mowê stworzyli bogowie. Mówi¹ ni¹ rozmaite stworzenia.
Dojna krowa to mowa. Ona raduj¹ca wydziela z siebie pokrzepienie. Piêknie
wychwalona niech do nas blisko przyjdzie!”70.

Na zakoñczenie wieszcz oddaje g³os samemu Indrze. Bóg przypomina o œmiertel-
nym ciosie zadanym Wrytrze.

                                             
69 pârâvataô vasu – ‘bogactwo Parawatów’.
70 RV 8.100.6–11:

víœvét tÂ te sávanešu pravÂcyâ yÂ cakártha maghavann indra sunvaté /
pÂrâvataô yát purusambhåtáô vasv apÂvåòoÿ œarabhÂya Åšibandhave //
prá nûnáô dhâvatâ pÅthaó néhá yó vo ávâvarît /
ní šîô våtrásya mármaòi vájram índro apîpatat //
mánojavâ áyamâna âyasÍm atarat púram /
dívaô suparòó gatvÂya sómaô vajríòa Âbharat //
samudré antáÿ œayata udnÂ vájro abhÍvåtaÿ /
bháranty asmai saôyátaÿ puráÿprasravaòâ balím //
yád vÂg vádanty avicetanÂni rÂšþrî devÂnâô nišasÂda mandrÂ /
cátasra Úrjaô duduhe páyâôsi kvà svid asyâÿ paramáô jagâma //
devÍô vÂcam ajanayanta devÂs tÁô viœvárûpâÿ paœávo vadanti /
sÂ no mandréšam Úrjaô dúhânâ dhenúr vÁg asmÂn upa súšþutaítu //
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INDRA:
12. „Wisznu! Przyjacielu! Post¹p du¿o dalej! Daj miejsce dla piorunu!

Zabijemy Wrytrê, uwolnimy rzeki. Pobudzone przez Indrê niech p³yn¹ uwol-
nione”71.

Przedstawiony hymn nie ma zbyt wielu cech dramatycznych. Ujêcie opowieœci
o zabiciu Wrytry w formie dialogu podkreœla znaczenie czynu Indry. Dla wojowni-
czego ludu aryjskiego postawa boga jest najwy¿szym idea³em. W wersach 10–11
wieszcz zwraca siê do bogini Wacz. Wychwalaj¹c mowê, podkreœla jej niezwyk³¹
moc. Wierni czciciele Indry, s³awi¹cy jego czyny s³owami wedyjskich wieszczów,
zostan¹ wys³uchani. S³owo posiada moc stwórcz¹. Tak jak œpiew boskich œpiewa-
ków Marutów krzepi³ Indrê walcz¹cego z Wrytr¹, tak samo s³owa wedyjskiego
poety, s³awi¹ce czyny króla bogów, wspomagaj¹ Ariów w walce z wrogami. Indrê
krzepi obrzêd ofiarny odprawiany przez œmiertelnych i tajemne s³owa pe³ne mocy.

Kolejny hymn dialogowy 10.28, w którym wystêpuje Indra, w swojej strukturze
i temacie podobny jest do utworu 8.100. Rozmowa Indry z piewc¹ nie jest udramaty-
zowana. Bezpoœrednia wypowiedŸ zawarta w formie dialogu pozwala wyraziæ emo-
cjonalny stosunek czcicieli do boga. Hymn rozpoczyna kobieta s³awi¹ca potêgê Indry.
Niewiasta ¿ali siê, ¿e zaproszony przez ni¹ wojownik nie przyszed³ na jej ofiarê.

KOBIETA:
1. „Wszyscy inni przyszli, ale mój szlachetny przyjaciel nie przyszed³.

Zjad³by sobie ziaren pra¿onych, napi³by siê somy. Dobrze nakarmiony znów
wróci³by do domu.

2. Ów porykuj¹cy g³oœno, ostrorogi byk stan¹³ na wysokoœci, na rozci¹g³oœci ziemi.
We wszystkich osadach strzeg¹ tego, który mój brzuch nape³nia, maj¹cego wy-
ciœniêt¹ somê”72.

GELDNER (1957: 169–173), powo³uj¹c siê na komentarze do Rygwedy, w roli wy-
stêpuj¹cej tutaj kobiety widzi ¿onê Wasukry (Vasukra), syna Indry. W pierwszym
wersie pojawia siê bowiem wyraz œvaœura u¿ywany równie¿ na okreœlenie „teœcia”.
Termin ten mo¿na jednak tak¿e prze³o¿yæ jako „przyjaciel”. Przemawia za tym fakt,

                                             
71 RV 8.100.12:

sákhe višòo vitaráô ví kramasva dyaúr dehí lokáô vájrâya viškábhe /
hánâva våtráô riòácâva síndhûn índrasya yantu prasavé vísåšþâÿ //

72 RV 10.28.1–2:
víœvo hy ànyó arír âjagÂma mámed áha œváœuro nÂ jagâma /
jakšîyÂd dhânÂ utá sómam papîyât svÀœitaÿ púnar ástaô jagâyât //
sá róruvad våšabhás tigmáœåógo váršman tasthau várimann Â påthivyÂÿ /
víœvešv enaô våjánešu pâmi yó me kukšÍ sutásomaÿ påòÂti //



66 STUDIA INDOLOGICZNE NR 11 (2004)
                                                                                                                                              

¿e w hymnie ani razu nie pada imiê Wasukry. Indra zwraca siê do swojego roz-
mówcy, nazywaj¹c go „piewc¹”. Wprawdzie Wasukra by³ wieszczem, ale nie mo-
¿emy byæ pewni, ¿e to w³aœnie on jest adresatem wypowiedzi Indry. Wieszcz-
−piewca sk³ada Indrze zaproszenie na ofiarê.

PIEWCA:
3. „Indro! Dla ciebie kamieniem wyciskaj¹ upajaj¹ce morze somy. Wypijesz je!

Dla ciebie piek¹ byki. Zjesz je, pêdz¹c z impetem, gdy ciê przywo³uj¹.

INDRA:
4. Pos³uchaj mnie uwa¿nie, o piewco. Rzeki w górê nios¹ dryfuj¹ce przedmioty.

Lis skrada³ siê do odwróconego lwa. Szakal na odyñca wybieg³ z  kryjówki”73.

OdpowiedŸ Indry jest tajemnicza. Zamiast wprost odpowiedzieæ na s³owa piewcy,
bóg zadaje mu zagadkê. Przypomina mu o paradoksalnej naturze tajemnej mowy,
opisuj¹c niezwyk³e zjawiska: rzeki p³yn¹ pod pr¹d, lis atakuje groŸnego lwa, a szakal
wybiega na wiêkszego od siebie odyñca. Wieszcz nie rozumie s³ów Indry. Bóg wyja-
œnia, ¿e w³aœnie w ten sposób, dziêki takiej mowie, zyskuje moc potrzebn¹ do walki
z demonami.

PIEWCA:
5. „Jak mam rozumieæ s³owa m¹drego, tê myœl silnego?

Zechciej wyjaœniæ nam nale¿ycie, w któr¹ stronê jest skierowany spoczywaj¹cy
dyszel, o dawco podarków!

INDRA:
6. W ten sposób mnie, potê¿nego, si³y krzepi¹. Mój dyszel wy¿szy od najwy¿szego

nieba.
W jednej chwili powali³em liczne tysi¹ce. Zosta³em stworzony przez rodzica
jako ten niemaj¹cy narodzonego wroga.

7. W ten sposób bogowie uznali mnie za mocnego w ka¿dym czynie, za byka
[i rzekli]: «O Indro!»
Upojony, piorunem zabi³em Wrytrê. Moc¹ otworzy³em zagrodê dla czciciela” 74.

                                             
73 RV 10.28.3–4:

ádriòâ te mandína indra tÚyân sunvánti sómân píbasi tvám ešâm /
pácanti te våšabhÂÔ átsi téšâm påkšéòa yán maghavan hûyámânaÿ //
idáô sú me jaritar Â cikiddhi pratîpáô œÂpaô nadyò vahanti /
lopâœáÿ siôhám pratyáñcam atsâÿ krošþÂ varâháô nír atakta kákšât //

74 RV 10.28.5–7:
kathÂ ta etád ahám Á ciketaô gÅtsasya pÂkas taváso manîšÂm /
tváô no vidvÂm åtuthÂ ví voco yám árdhaô te maghavan kšemyÂ dhÚÿ //
evÂ hi mÁô tavásaô vardháyanti diváœ cin me båhatá úttarâ dhÚÿ /
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Wieszcz opisuje przygotowania bogów do ofiary sk³adanej Indrze. Bogowie wraz z lu-
dŸmi krzepi¹ go mi³ymi obiatami. Na ogieñ ofiarny wybieraj¹ tylko najlepsze drewno.

PIEWCA:
8. „Przybyli bogowie, nios¹c topory, wraz z ludŸmi œcinaj¹ drzewa.

Dobre drewno sk³adaj¹ w skrzyniach75, gorsze76 zaœ podpalaj¹”77.

Indra ponownie zadaje piewcy zagadki. Ich sekret tkwi w paradoksie. Podobnie para-
doksalne wydaj¹ siê czyny Indry – grudka ziemi wystarcza mu do roz³upania ska³y.

INDRA:
9. „Zaj¹c po³kn¹³ skierowane ku niemu ostrze. Z oddali roz³upa³em górê grud¹

ziemi.
Potê¿nego s³abemu na ³up wydam. Cielê pogna³o78 za bykiem.

10. Tak oto orze³ zapl¹ta³ siê pazurem, niczym lew zamkniêty w pu³apce.
Spragniony [wody] bawó³ zosta³ unieruchomiony [i wtedy] krokodyl poci¹gn¹³
go za nogê.

11. Niech krokodyl poci¹gnie za nogê tego, szkodz¹cego braminom [niew³aœciwym]
jad³em79.
Poniektórzy jedz¹ wypuszczone byki, niszcz¹c si³y swojego cia³a” 80.

Hymn koñczy narrator. Zwracaj¹c siê do Indry, prosi go o obdarzenie swoich
czcicieli wojennymi ³upami, wyra¿aj¹c tym samym cel hymnu.

                                                                                                               
purÚ sahásrâ ní œiœÂmi sâkám aœatrúô hí mâ jánitâ jajâna //
evÂ hi mÁô tavásaô jajñúr ugráô kármankarman vÅšanam indra devÂÿ /
vádhîô våtráô vájreòa mandasânó ’pa vrajám mahinÂ dâœúše vam //

75 vakšanâsu – ‘w wozach’ (K. F. GELDNER).
76 kåpîþa – ‘podszycie’, ‘zaroœla’.
77 RV 10.28.8:

devÂsa âyan paraœÚÔr abibhran vánâ våœcánto abhí viðbhír âyan /
ní sudrvàô dádhato vakšáòâsu yátrâ kÅpîþam anu tád dahanti //

78 Pierwiastek Öœû ma równie¿ znaczenia: ‘spuchn¹æ’, ‘nabrzmieæ’, tak wiêc mo¿liwe
jest równie¿ t³umaczenie: „cielê przeros³o byka’.

79 brahmáòaÿ pratipÍyanty annaiÿ – „sprzeciwiaj¹cy siê [wynagradzaæ] braminów
jad³em’ (K. F. GELDNER).

80 RV 10.28.9:
œaœáÿ kšurám pratyáñcaô jagârÂdriô logéna vy àbhedam ârÂt /
båhántaô cid åhaté randhayâòi váyad vatsó våšabháô œÚœuvânaÿ //
suparòá itthÂ nakhám Á sišâyÂvaruddhaÿ paripádaô ná siôháÿ /
niruddháœ cin mahišás taršyÂvân godhÂ tásmâ ayáthaô karšad etát //
tébhyo godhÂ ayáthaô karšad etád yé brahmáòaÿ pratipÍyanty ánnaiÿ /
simá úkšòo ’vasåšþÁm adanti svayám balâni tanvàÿ œåòânÂÿ //
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NARRATOR:
12. „Ci, którzy z chwalbami wyruszyli ku ofierze somicznej, osi¹gnêli pomyœlnoœæ

rzetelnym trudem i wysi³kiem.
Przydziel nam nagrody, mówi¹c jak m¹¿. Jako bohater umieœci³eœ w niebie
s³awê i imiê”81.

Wœród hymnów dialogowych zwi¹zanych z Indr¹ odnajdujemy dwa, w których bóg
nie wypowiada ¿adnej kwestii, aczkolwiek jest bohaterem tocz¹cej siê rozmowy
(Wiœwamitra i rzeki, RV 3. 33, i Sarama i Panaje, RV 10.108). Najs³ynniejszy czyn
Indry – uwolnienie zagarniêtych przez Wrytrê wód – s³awi siê w wielu hymnach.
Jednym z nich jest utwór pochodz¹cy ze starszej mandali rodzinnej 3.33. Tutaj poeta
odda³ g³os rzekom, które same opowiadaj¹ o bohaterskich czynach Indry. Z rzekami
Wipaœ (Vipâœ) i Siutudri (Œutudrî)82 rozmawia wieszcz Wiœwamitra (Viœvâmitra)83,
id¹cy na czele wojsk króla Sudasa (Sudâs). Wieszcz prosi rzeki, aby wstrzyma³y swój
bieg i pozwoli³y przeprawiæ siê wojowniczym Bharatom (Bharata) na drugi brzeg.
Wiœwamitra poetyckimi s³owami s³awi rzeki, nawi¹zuj¹c z nimi d³ug¹ rozmowê. Ich
dialog ma charakter chwalby, przebiega spokojnie, jest doœæ stateczny.

Hymn rozpoczyna narrator s³awi¹cy piêkno rzek84 Wipaœ i Siutudri. Poeta porów-
nuje je do mkn¹cych klaczy, do krów pe³nych mleka – ¿yciodajnych wód. Opis rzek
wyp³ywaj¹cych z górskiego Ÿród³a czêsto pojawia siê w Rygwedzie. Uwolnione
z gór rzeki symbolizuj¹ ¿ycie i rozwój. P³yn¹ca woda to matka-¿ywicielka, st¹d po-
równanie rzeki do mlecznej krowy. Woda umo¿liwia istnienie wszystkich istot
i wszystkiego, co na ziemi. Dlatego widok ich szalonego biegu, œwiadcz¹cego o ich
uwolnieniu, raduje i inspiruje wedyjskich piewców.

NARRATOR:
1. „Z ³ona gór, spragnione niczym wypuszczone dwie klacze gnaj¹ce na wyœcigi,

jak lœni¹ce krowy, jak matki li¿¹ce, pe³ne mleka, mkn¹ – Wipaœ i Siutudri.

                                             
81 RV 10.28.12:

eté œámîbhiÿ suœámî abhûvan yé hinviré tanvàÿ sóma ukthaíÿ /
nåvád vádann úpa no mâhi vÂjân diví œrávo dadhiše nÂma vîráÿ //

82 Obecnie Bjas i Satled¿ w Pend¿abie.
83 Viœvâmitra – dos³ownie ‘przyjaciel wszystkich’, jeden z najpopularniejszych –

obok Wasiszthy (Vasišþha) – wieszczów wedyjskich; nazywa siê go synem Kuœiki
(Kuœika), potomkiem bogów. W mitologii powedyjskiej popularna sta³a siê historia
rywalizacji dwóch najwiêkszych kap³anów, Wiœwamitry i Wasiszthy.

84 Od czasów najdawniejszych rzeki w Indiach uwa¿a siê za œwiête. Ich Ÿród³a p³yn¹
w niebiosach – ziemskie rzeki s¹ przed³u¿eniem i kontynuacj¹ rzek niebiañskich. Naj-
czêœciej s³awi siê Saraswati i Gangê (Ganges).
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2. Wys³ane przez Indrê, prosz¹ce o pobudzenie, jak dwaj [jeŸdŸcy] rydwanu p³y-
niecie do oceanu.
Zlewaj¹ce siê, nabrzmia³e falami, jedna z drug¹ siê zbli¿a, o œwietliste!”85.

Podobnymi s³owami wita rzeki Wiœwamitra. Porównuje je do matek-krów li¿¹-
cych swoje cielaczki.

WIŒWAMITRA:
3. „Do rzeki matczynej przyby³em. Do Wipasiu rozleg³ego, szczêsnego przybyli-

œmy.
Niczym dwie matki li¿¹ce cielê – wspólnym ³o¿yskiem pod¹¿aj¹ razem”86.

Rzeki odpowiadaj¹ na wezwanie wieszcza. Ich koryto wy¿³obili bogowie. Uwol-
nione gnaj¹ przed siebie, ich pr¹d jest nie do powstrzymania. Mimo to Wiœwamitra
prosi rzeki o wstrzymanie na chwilê tego szaleñczego pêdu.

RZEKI:
4. „Tak oto my, nabrzmia³e mlekiem, pod¹¿amy ³o¿yskiem stworzonym przez

bogów.
Z powodu uwolnienia [wód] pêd rw¹cy nie do powstrzymania. Czego pragnie
wieszcz, przywo³uj¹c rzeki?

WIŒWAMITRA:
5. Zatrzymajcie siê, prawe, na chwilê w biegu – na moje s³owa natchnione som¹.

Ja, pragn¹cy pomocy, syn Kuœiki zwracam siê z wielk¹ proœb¹ do rzeki”87.

W odpowiedzi rzeki s³awi¹ Indrê. Bóg pokona³ hamuj¹cego bieg wód demona
Wrytrê. Dziêki mocy pobudzaj¹cego do ¿ycia Sawitara (Savitå) teraz radoœnie p³yn¹
ku morzu. Wiœwamitra jako piewca powinien s³awiæ chwalebny czyn Indry, aby nie
zginê³a pamiêæ o nim.

                                             
85 RV 3.33.1–3:

prá párvatânâm uœatÍ upásthâd áœve iva víšite hÂsamâne /
gÂveva œubhré mâtárâ rihâòé vípâþ chutudrÍ páyasâ javete //
índrešite prasaváô bhíkšamâòe áchâ samudráô rathyèva yâthaÿ /
samârâòé ûrmíbhiÿ pínvamâne anyÂ vâm anyâm ápy eti œubhre //

86 RV 3.33.3:
áchâ síndhum mâtÅtamâm ayâsaô vípâœam urvÍô subhágâm aganma /
vatsám iva mâtárâ saôrihâòé samânáô yónim ánu saôcárantî //

87 RV 3.33.4–5:
enÂ vayám páyasâ pínvamânâ ánu yóniô devákåtaô cárantîÿ /
ná vártave prasaváÿ sárgataktaÿ kiô yúr vípro nadyò johavîti //
rámadhvaô me vácase somyÂya Åtâvarîr úpa muhûrtám évaiÿ /
prá síndhumáchâ båhatÍ manîšÂvasyúr ahve kuœikásya sûnúÿ //
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RZEKI:
6. „Wy¿³obi³ nas wad¿roramienny Indra, który zabi³ Wrytrê hamuj¹cego bieg rzek.

Prowadzi³ [nas] piêknoramienny bóg Sawitar – posuwamy siê dziêki jego pobu-
dzeniu.

WIŒWAMITRA:
7. Nieustannie powinno siê g³osiæ ów mê¿ny czyn Indry, który rozr¹ba³ Wrytrê.

Zabi³ piorunem tamuj¹cego bieg [rzek]. Wody pomknê³y, szukaj¹c ujœcia.

RZEKI:
8. Piewco! Nie zapomnij tych s³ów, aby mog³y us³yszeæ je od ciebie przysz³e poko-

lenia.
W chwalbach, o wieszczu, b¹dŸ nam ¿yczliwy. Nie poni¿aj nas wœród ludzi.
Pok³on tobie!”88.

Wiœwamitra przypomina im o swojej proœbie. Niech rzeki obni¿¹ swój nurt i po-
zwol¹ przeprawiæ siê wojsku Bharatów.

WIŒWAMITRA:
9. „Siostry! Wys³uchajcie wieszcza. Przyszed³em do was z fur¹89 i rydwanem.

Pochylcie siê ³askawie, b¹dŸcie ³atwe do przeprawy, nurtami siêgajcie poni¿ej
osi [rydwanu], o rzeki!”90.

Rzeki spe³niaj¹ ¿yczenie wieszcza. Obiecuj¹ ³atw¹ przeprawê dla wojowniczych
plemion Bharatów wyruszaj¹cych na poszukiwanie krów. Rzeki, uosabiaj¹ce
wszelk¹ p³odnoœæ, poeta porównuje do m³odych kobiet.

RZEKI:
10. „Us³uchamy s³ów twoich, o wieszczu! Przyby³eœ z daleka z fur¹ i rydwanem.

Pok³onimy siê tobie niczym m³ódki o nabrzmia³ych piersiach. Oddamy siê tobie
jak dziewczyna oblubieñcowi.

                                             
88 RV 3.33.6–8:

índro asmÂÔ aradad vájrabâhur ápâhan våtrám paridhíô nadÍnâm /
devò ’náyat savitÂ supâòís tásya vayám prasavé yâma urvÍÿ //
pravÂcyaô œaœvadhÂ vîryàô tád indrasya kárma yád áhiô vivåœcát /
ví vájreòa parišádo jaghânÂyann âpó ’yanam ichámânâÿ //
etád váco jaritar mÂpi måšþhâ Â yàt te ghóšân úttarâ yugÂni /
ukthéšu kâro práti no jušasva mÂ no ní kaÿ purušatrÂ námas te //

89 anas – ‘wóz towarowy’, dos³ownie ‘ciê¿ar’.
90 RV 3.33.9:

ó šú svasâraÿ kâráve œåòota yayaú vo dûrÂd ánasâ ráthena /
ní šÚ namadhvam bhávatâ supârÂ adhoakšÂÿ sindhavaÿ srotyÂbhiÿ //
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WIŒWAMITRA:
11. Kiedy przeprawi¹ siê przez ciebie Bharatowie – gromada chciwa krów, pchniêta

przez Indrê, niech ruszy pêd gnaj¹cy dziêki uwolnieniu.
Proszê o ¿yczliwoœæ was, godnych uczczenia ofiar¹”91.

Zakoñczenie, podobnie jak prolog, nale¿y do narratora. Poeta s³awi ¿yciodajne
wody, których fale, powsta³e od szalonego pêdu, przypominaj¹ nabrzmia³e piersi
m³odych kobiet.

NARRATOR:
12. „Przeprawili siê chciwi krów Bharatowie. Wieszcz zyska³ przychylnoœæ rzek.

Nabrzmijcie pe³ne soków [¿ycia], bogate, wype³nijcie piersi, p³yñcie szybko!
13. Niech fala podniesie do góry ko³ek [jarzma]. Wody! Uwolnijcie cugle!

Niech nie ponios¹ ¿adnej szkody wolne od z³a, wolne od grzechu wo³y”92.

Indra uwalnia nie tylko rzeki, ale te¿ krowy. ¯yciodajne wody i mleczne krowy-
−matki symbolizuj¹ blask i p³odnoœæ. Uwiêzienie jednych i drugich symbolizuje
wszechogarniaj¹cy mrok. Indra, odbieraj¹c wrogom zagarniête bogactwa, przy-
wraca œwiatu jasnoœæ. Bohaterami kolejnego hymnu dialogowego 10.108 jest de-
moniczny lud Panajów (Paòi). Wrogowie uprowadzili boskie krowy i uwiêzili je na
swoich ziemiach po³o¿onych na drugim brzegu rzeki Rasa (Rasâ), oddzielaj¹cej
ziemie bogów i demonów. Indra wys³a³ po nie swojego pos³añca, sukê Saramê
(Saramâ). Pies wyœledzi³ krowy i dotar³ do wrogich plemion.

Panaje, widz¹c zbli¿aj¹c¹ siê Saramê, witaj¹ j¹ dziwi¹c siê, ¿e zdo³a³a przekro-
czyæ niebezpieczne rzeczne nurty. Rzeka Rasa, obawiaj¹c siê bogów, pomog³a
Saramie przeprawiæ siê przez swoje wody.

PANAJE:
1. „Czego ,szukaj¹c przysz³a tutaj Sarama? Droga przecie¿ uci¹¿liwa, prowadz¹ca

przez dale.

                                             
91 RV 3.33.10–11:

Â te kâro œåòavâmâ vácâôsi yayÂtha dûrÂd ánasâ ráthena /
ní te naôsai pîpyânéva yóšâ máryâyeva kanyÀ œaœvacaí te //
yád aógá tvâ bharatÂÿ santáreyur gavyán grÂma išitá índrajûtaÿ /
áršâd áha prasaváÿ sárgatakta Â vo våòe sumatíô yajñíyânâm //

92 RV 3.33.12-13:
átârišur bharatÂ gavyávaÿ sám ábhakta vípraÿ sumatíô nadÍnâm /
prá pinvadhvám išáyantîÿ surÂdhâ Â vakšáòâÿ påòádhvaô yâtá œÍbham //
úd va ûrmíÿ œámyâ hantv Âpo yóktrâòi muôcata /
mÂduškåtau vyènasâghnyaú œÚnam Âratâm //
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Jakie dla nas wieœci [niesiesz]? Có¿ spowodowa³o [twoje przybycie]? Jak prze-
kroczy³aœ wody Rasy?

SARAMA:
2. Wys³ana, przychodzê jako pos³anka Indry, domagaj¹c siê waszych wielkich

skarbów, o Panaje!
[Rzeka], ze strachu przed [jej] przeskoczeniem, odda³a nam przys³ugê. W ten
sposób przeprawi³am siê przez wody Rasy”93.

Panaje pytaj¹ Saramê o Indrê. Z nim pragn¹ negocjowaæ sprawê krów. Najchêtniej
chcieliby, ¿eby bóg stan¹³ po ich stronie, w zamian za co zosta³by panem ich byd³a.

PANAJE:
3. „Jaki [jest] Indra, o Saramo! Jaki wygl¹d tego, którego pos³ank¹ przyby³aœ

z daleka?
Niech tu przyjdzie, zawrzemy z nim przyjaŸñ. Niech zostanie pasterzem naszych
krów”94.

Sarama przestrzega Panajów przed groŸnym Indr¹. Boga nie mo¿na oszukaæ, ofe-
ruj¹c fa³szyw¹ przyjaŸñ. To raczej on oszukuje, maj¹c na celu dobro bogów. Nawet
Wrytra, znany czarownik, ów wielki demon, nie zdo³a³ siê przed nim ukryæ. Indra
zabije ka¿dego, kto stoi na drodze do szczêœcia panów wszechœwiata – bogów.
Sarama przepowiada Panajom rych³¹ œmieræ, jeœli nie wype³ni¹ rozkazu Indry.

SARAMA:
4. „Nie wyobra¿am sobie, ¿eby mo¿na go by³o oszukaæ – to on oszukuje. Ten,

którego pos³ank¹ przyby³am z daleka.
Nie ukryj¹ go rzeki g³êbokie. Bêdziecie le¿eæ zabici przez Indrê, Panaje!”95.

Panaje oœwiadczaj¹, ¿e nie oddadz¹ krów bez walki. Pochlebstwami staraj¹ siê
tak¿e przypodobaæ boskiej suce.

                                             
93 RV 10.108.1–2:

kím ichámtî sarámâ prédám ânað dûré hy ádhvâ jáguriÿ parâcaíÿ /
kÂsméhitiÿ kÂ páritakmyâsît katháô rasÂyâ ataraÿ páyâôsi //
índrasya dûtÍr išitÂ carâmi mahá ichántî paòayo nidhÍn vaÿ /
atiškádo bhiyásâ tán na âvat táthâ rasÂyâ ataram páyâôsi //

94 RV 10.108.3:
kîdÅóó índraÿ sarame kÂ dåœîkÂ yasyedáô dûtÍr ásaraÿ parâkÂt /
Â ca gáchân mitrám enâ dadhâmÂthâ gávâô gópatir no bhavâti //

95 RV 10.108.4:
nÂháô táô veda dábhyaô dábhat sá yasyedáô dûtÍr ásaram parâkÂt /
ná táô gûhanti sraváto gabhîrÂ hatÂ índrena paòayaÿ œayadhve //



NR 11 (2004)  U �RÓDE£ TEATRU INDYJSKIEGO 73
                                                                                                                                              

PANAJE:
5. „Te krowy, których siê domagasz, o Saramo, o piêkna, fruwaj¹ca wokó³ krañ-

ców nieba!
Któ¿ dla ciebie bez walki mia³by uwolniæ? A nasze orê¿a s¹ ostre”96.

Sarama ponownie przestrzega Panajów przed zemst¹ bogów. Nawet ³agodny
Bryhaspati (Båhaspati), pan mocy zawartej w œwiêtych s³owach, nosz¹cy imiê Wa-
czaspati (Vâcaspati), czyli Pan Mowy, nie zlituje siê nad nimi. Mowa wrogów po-
zbawiona owej mocy jest „nieuzbrojona”. Bogowie, na czele z Bryhaspatim, w³a-
daj¹ potê¿n¹ broni¹ niedostêpn¹ dla asurów – tajemnicz¹ i groŸn¹ potêg¹ formu³y
ofiarnej „brahman”.

SARAMA:
6. „Wasze s³owa pozbawione pocisków, o Panaje! Nawet gdyby wasze grzeszne

cia³a by³y niedostêpne dla strza³,
nawet gdyby droga do was prowadz¹ca by³a nie do przebycia – w obu wypad-
kach Bryhaspati nie zmi³uje siê nad wami”97.

Skarby, których domaga siê Sarama, ukryto w jaskiniach gór. Dostêpu do nich
broni¹ groŸni Panaje.

PANAJE:
7. „Ten skarb, Saramo, ma za podstawê ska³ê, wyposa¿ony jest w krowy, konie,

bogactwa.
Strzeg¹ go Panaje, dobrzy stró¿e. Na pró¿no przyby³aœ w puste miejsce”98.

Sarama grozi Panajom, ¿e jeœli nie oddadz¹ jej skradzionych krów, przybêd¹ po
nie Angirasowie99, znani z odnajdywania zagarniêtych skarbów bogów. Wtedy Pa-

                                             
96 RV 10.108.5:

imÂ gÂvaÿ sarame yÂ aichaÿ pári divó ántân subhage pátantî /
kás ta enâ áva såjâd áyudhvy utÂsmâkam Âyudhâ santi tigmÂ //

97 RV 10.108.6:
asenyÂ vaÿ paòayo vácâôsy anišavyÁs tanvàÿ santu pâpÍÿ /
ádhåšþo va étavÂ astu pánthâ bÅhaspátir va ubhayÂ ná måãât //

98 RV 10.108.7:
ayáô nidhíÿ sarame ádribudhno góbhir áœvebhir vásubhir nyÈšþaÿ /
rákšánti táô paòáyo yé sugopÂ réku padám álakam Â jagantha //

99 Aógiras – synowie nieba, w Rygwedzie nazywani Ojcami. Byli kap³anami i dziêki
ofierze uzyskali przyjaŸñ Indry i nieœmiertelnoœæ. Dysponuj¹ bosk¹ moc¹ zawart¹ w s³o-
wie, brahmanem. Swym œpiewem Angirasowie wspomagaj¹ Indrê w walce. Czêsto sami,
bez Indry, uwalniaj¹ skradzione bogactwa, œpiewem roztrzaskuj¹c skrywaj¹ce je ska³y.
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naje nie bêd¹ mieli ¿adnej drogi ucieczki, ich s³owa pozbawione mocy-prawdy
oka¿¹ siê bezu¿yteczne.

SARAMA:
8. „Przybêd¹ tu wieszczowie som¹ wyostrzeni – Ajasowie, Angirasowie,

Nawagwowie100.
Oni rozdziel¹ to zamkniêcie101 dla byd³a. Wtedy zwymiotujecie to wasze s³owo,
o Panaje!”102.

Panaje próbuj¹ jeszcze przekupiæ Saramê, proponuj¹c jej udzia³ w bogactwie. Po-
s³anka Indry nie zamierza jednak opuszczaæ bogów. Odchodz¹c, przepowiada
Panajom pewn¹ œmieræ, jeœli nie wypuszcz¹ krów.

PANAJE:
9. „W takim momencie ty, Saramo, przyby³aœ, przymuszona bosk¹ potêg¹.

Uczynimy ciebie siostr¹. Nie odchodŸ! Damy ci udzia³ w krowach, o piêkna!

SARAMA:
10. Nie znam uczucia braterstwa ani siostrzeñstwa. Znaj¹ [je] Indra i Angirasowie

straszliwi.
Gdy wyrusza³am, wydali mi siê spragnieni krów. Dlatego, Panaje, uciekajcie
st¹d jak najdalej!

11. O Panaje! Uciekajcie st¹d daleko! Niech wyjd¹ krowy rycz¹ce, [wypuszczone]
zgodnie z ryt¹.
Bryhaspati, soma, ¿arna ofiarne, wieszczowie natchnieni103 znajd¹ je ukryte”104.

Dalsza czêœæ mitu mówi o tym, jak Angirasowie, na czele z Bryhaspatim, swym
œpiewem rozbili pieczarê i wyprowadzili krowy z zamkniêcia. Uwolnione, pogna³y

                                             
100 Nazwy rodów wedyjskich wieszczów.
101 ûrva – ‘stado’.
102 RV 10.108.8:

éhá gamann Åšayaÿ sómaœitâ ayÂsyo áógiraso návagvâÿ /
tá etám ûrváô ví bhajanta gónâm áthaitád vácaÿ paòáyo vámann ít //

103 viprâÿ – dos³ownie ‘dr¿¹cy’.
104 RV 10.108.9–11:

evÂ ca tváô sarama âjagántha prábâdhitâ sáhasâ daívyena /
svásâraô tvâ kåòavai mÂ púnar gâ ápa te gávâô subhage bhajâma //
nÂháô veda bhrâtåtváô nó svasåtvám índro vidur áógirasaœ cá ghorÁÿ /
gókâmâ me achadayan yád âyam ápÂta ita paòayo várîyaÿ //
dûrám ita paòayo várîya úd gÂvo yantu minatÍr åténa /
båhaspátir yÂ avindan nígûãhâÿ sómo grÂvâòa Åšayaœ ca víprâÿ //
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przed siebie, rozpraszaj¹c pokrywaj¹cy œwiat mrok. Na niebie ukaza³a siê jutrzenka
i s³oñce mog³o kontynuowaæ swoj¹ codzienn¹ wêdrówkê. Demon Wala (Vala),
strzeg¹cy jaskini z krowami, rozpacza³ z powodu ich utraty. Wtedy Indra zabi³ go
jednym ciosem. Rozgromi³ te¿ ca³e plemiê Panajów, Angirasowie zaœ zabrali im
wszystkie bogactwa (ERMAN–TIOMKIN (1987: 19)).

Hymny dialogowe opowiadaj¹ce o czynach Indry przedstawiaj¹ go jako wielkiego
wojownika. Niezwyciê¿ony król bogów pokonuje wszystkich wrogów, przera¿aj¹c
niezwyk³¹ potêg¹ i si³¹. GroŸny obraz Indry poeci ³agodz¹ hymnami o jego dobro-
dusznej naturze. Bóg s³ynie z niesamowitego ob¿arstwa i nigdy niezaspokojonego
pragnienia somy. Wieszczowie opowiadaj¹ tak¿e o jego prywatnym ¿yciu.

Poœród hymnów z udzia³em Indry znajduje siê utwór dotycz¹cy sporu boga z jego
ma³¿onk¹ Indrani (Indrâòî, RV 10.86). ¯ona oskar¿a przyjaciela Indry, ma³pê
Wryszakapiego (Våšâkapi) o zbytni¹ frywolnoœæ w jej traktowaniu. Bóg broni swo-
jego towarzysza105 i pochlebstwami próbuje z³agodziæ napiêcie miêdzy Indrani
a Wryszakapim. Do rozmowy w³¹cza siê równie¿ ¿ona Wryszakapiego.

Budowa hymnu jest dialogowa. Utwór rozpoczyna Indrani, a koñczy narrator,
który wczeœniej nie przerywa rozmów bohaterów, dziêki czemu prowadz¹ oni ¿ywy
dialog. Spoœród hymnów dialogowych Rygwedy zwi¹zanych z Indr¹ utwór ten wy-
ró¿nia siê wyraŸn¹ akcj¹ dramatyczn¹. Miêdzy parami kochanków toczy siê wartka
rozmowa. O wiele rzadziej ni¿ w poprzednio omawianych utworach wymienia siê
tutaj liczne epitety Indry. Jêzyk kochanków przypomina raczej hymny mi³osne (RV
10.95; 10.179; 10.10), podobna jest równie¿ jego struktura106. Jest to jedyny hymn
dialogowy, w którym pojawia siê refren: „Indra wy¿szy od wszystkiego”
(viœvasmâd iôdra uttaraÿ). Powtarzana przez wszystkich bohaterów chwalba nie
pozwala nam uznaæ tego utworu za typowy hymn mi³osny. Byæ mo¿e jego kontekst
by³ inny107. Powtarzaj¹ce siê s³owa spowalniaj¹ akcjê utworu, któr¹ zbudowano
wokó³ niezgody miêdzy Indrani a Wryszakapim. Dlatego te¿ rozmowa bohaterów
nie jest a¿ tak ¿ywa, jak rozmowy par kochanków – Pururawasa (Purûravas)
i Urwaœi, Agastji i Lopamudry (Lopâmudrâ), Jamy (Yama) i Jami (Yamî). Postacie
kobiece hymnu 10.86 nie ustêpuj¹ jednak w niczym tamtym bohaterkom. Indrani
walczy o swoje racje i atakuje swego ma³¿onka równie zapalczywie, co Urwaœi czy
Lopamudra.

                                             
105 Para bohaterów — bóg Indra i ma³pa Wryszakapi — przypomina Ramê (Râma)

i jego przyjaciela, dowódcê armii ma³p, Hanumana (Hanumant). Na tê analogiê zwraca
równie¿ uwagê L. von SCHRÖDER (1908: 307).

106 Patrz s. 81 i nn.
107 Treœæ utworu pozwala przypuszczaæ, ¿e móg³ on byæ wykorzystywany w rytu-

a³ach p³odnoœci. W tym kontekœcie wyg³aszana na koñcu ka¿dej kwestii chwalba nie
dziwi.
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Rozpoczynaj¹ca hymn Indrani przypomina Indrze, ¿e nie wszyscy wierz¹ w jego
bosk¹ naturê. ¯ona pragnie zapewne dopiec ma³¿onkowi za to, ¿e obdarza
Wryszakapiego zbytnim zaufaniem i nie zwraca uwagi na jego niew³aœciwe zacho-
wanie. W efekcie to ma³pa dysponuje ³upami wojennymi Indry, a sam bóg nada-
remnie szuka miejsca, gdzie móg³by napiæ siê somy. Wierni zw¹tpili w jego bo-
skoœæ i przestali wyt³aczaæ dla niego upragniony napój.

INDRANI:
1. „Nie uwa¿ali Indry za boga, zaiste porzucili wyt³aczanie somy.

Tam gdzie Wryszakapi, mój druh, cieszy³ siê dostatkami wroga. Indra wy¿szy od
wszystkiego!

2. Uciekasz, Indro, nie dostrzegaj¹c przewinieñ Wryszakapiego.
Nigdzie nie znajdujesz miejsca, gdzie mo¿na napiæ siê somy. Indra wy¿szy od
wszystkiego!”108.

Indra odpowiada ¿onie, pragn¹c dowiedzieæ siê, co takiego uczyni³ jego najlepszy
przyjaciel Wryszakapi, ¿e Indrani jest tak bardzo z³a.

INDRA:
3. „Có¿ ten Wryszakapi, p³owy zwierz, tobie zawini³?

Ten, wobec którego jesteœ zawistna o obfite bogactwa wroga. Indra wy¿szy od
wszystkiego!”109.

Indrani opowiada o niestosownym zachowaniu Wryszakapiego, pomstuj¹c na
„z³oczyñcê”. Nie zapomina równie¿ przechwalaæ siê swoj¹ urod¹. Widaæ, ¿e zainte-
resowanie Wryszakapiego jej schlebia. Kokieteryjna Indrani wymienia swoje niezli-
czone zalety.

INDRANI:
4. „Tego, którego ty, o Indro, mi³ego Wryszakapiego chronisz,

niech pies odpowiedni do polowania na dziki pochwyci za ucho. Indra wy¿szy
od wszystkiego!

5. Moje ulubione, piêknie zrobione szaty zapaskudzi³ ma³piszon.

                                             
108 RV 10.86.1–2:

ví hí sótor ásåkšata néndraô devám amaôsata /
yátrÂmadad våšÂkapir aryáÿ pušþéšu mátsakhâ víœvasmâd índra úttaraÿ //
párâ hÌndra dhÂvasi våšÂkaper áti vyáthiÿ /
nó áha prá vindasy anyátra sómapîtaye víœvasmâd índra úttaraÿ //

109 RV 10.86.3:
kím ayáô tvÁô våšÂkapiœ cakÂra hárito mågáÿ /
yásmâ irasyásîd u nv áryó vâ pušþimád vásu víœvasmâd índra úttaraÿ //
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Chcia³abym rozbiæ jego g³owê. Nie bêdê przychylnie nastawiona do z³oczyñcy.
Indra wy¿szy od wszystkiego!

6. Nie bêdzie kobiety o piêkniejszych poœladkach ni¿ moje. Nie bêdzie sk³onniej-
szej do uœcisków.
Nie bêdzie takiej, która przytula siê lepiej ni¿ ja, która lepiej ni¿ ja podnosi uda.
Indra wy¿szy od wszystkiego!”110.

Do rozmowy wtr¹ca siê Wryszakapi. Traktuj¹c z³orzeczenia Indrani jak zabawê,
zgadza siê na ka¿d¹ karê przez ni¹ wymierzon¹, byleby tylko mu uleg³a.

WRYSZAKAPI:
7. „Ach! Mateczko! O ty, któr¹ ³atwo zdobyæ! Niech bêdzie, co ma byæ.

Mateczko! Moje poœladki, moje uda, moja g³owa pe³ne rozkoszy. Indra wy¿szy
od wszystkiego!”111.

Indra nie traktuje powa¿nie zarzutów Indrani. Komplementami stara siê ugasiæ jej
gniew.

INDRA:
8. „Dlaczego, o maj¹ca piêkne ramiona, piêkne palce, gêste w³osy, szerokie biodra,

ty, ¿ono bohatera, dybiesz na naszego Wryszakapiego? Indra wy¿szy od
wszystkiego!

INDRANI:
9. Szkodnik myœli, ¿e jestem niezamê¿na.

A ja mam za mê¿a bohatera, jestem ¿on¹ Indry, przyjació³k¹ Marutów.
Indra wy¿szy od wszystkiego!”112.

                                             
110 RV 10.86.4–6:

yám imáô tváô våšÂkapim priyám índrâbhirákšasi /
œvÂ nv asya jambhišad ápi káròe varâhayúr víœvasmâd índra úttaraÿ //
priyÂ tašþÂni me kapír vyàktâ vy adûdušat /
œíro nv àsya râvišaô ná sugáô duškÅte bhuvaô víœvasmâd índra úttaraÿ //
ná mát strÍ subhasáttarâ ná suyÂœutarâ bhuvat /
ná mát práticyavîyasî ná sákthy údyamîyasî víœvasmâd índra úttaraÿ //

111 RV 10.86.7:
uvé amba sulâbhike yáthevâógá bhavišyáti /
bhasán me amba sákthi me œíro me vÌva håšyati víœvasmâd índra úttaraÿ //

112 RV 10.86.8–9:
kíô subâho svaógure pÅthušþo påthujâghane /
kíô œûrapatni nas tvám abhy amîši våšÂkapiô víœvasmâd índra úttaraÿ //
avÍrâm iva mÂm ayáô œarÂrur abhí manyate /
utÂhám asmi vîríòÍndrapatnî marútsakhâ víœvasmâd índra úttaraÿ //
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W rozmowie bierze udzia³ równie¿ ¿ona Wryszakapiego. Nie wypowiada siê bez-
poœrednio w sprawie sporu Indrani z jej mê¿em. Wychwala prawoœæ bogini, ¿ony
wielkiego bohatera.

¯ONA WRYSZAKAPIEGO:
10. „Ta, która wczeœniej chodzi³a na zgromadzenia, na wspóln¹ ofiarê, opiekunka

ryty, maj¹ca bohatera za mê¿a, ¿ona Indry jest wys³awiana. Indra wy¿szy od
wszystkiego!

11. S³ysza³am, ¿e poœród kobiet Indrani jest najszczêœliwsza.
Z pewnoœci¹ jej m¹¿ nigdy ze staroœci nie umrze. Indra wy¿szy od wszyst-
kiego! ”113.

Tymczasem Indra, nie zwracaj¹c uwagi na wypowiedŸ niezwi¹zanej ze sporem
¿ony Wryszakapiego, wylicza zalety jej mê¿a. Ma³pa to przecie¿ jego najlepszy
przyjaciel, a zarazem prawy czciciel bogów sk³adaj¹cy im mi³e ofiary.

INDRA:
12. „Ja, o Indrani, nie cieszê siê bez mojego przyjaciela Wryszakapiego, którego

mi³a ofiara [oczyszczona] wod¹ idzie do bogów. Indra wy¿szy od wszyst-
kiego!” 114.

Indrani podtrzymuje temat ofiary sk³adanej Indrze. W tle tocz¹cej siê rozmowy
¿ona Wryszakapiego przygotowuje dla boga jego ulubione obiaty.

INDRANI:
13. „O ¿ono Wryszakapiego, bogata, maj¹ca licznych synów i dobre synowe!

Niech Indra spo¿yje twoje wo³y i mi³¹, krzepi¹c¹ obiatê. Indra wy¿szy od
wszystkiego!

INDRA:
14. Piek¹ dla mnie naraz piêtnaœcie albo dwadzieœcia byków.

Jem t³usto. Wype³niaj¹ siê oba boki mojego brzucha. Indra wy¿szy od wszyst-
kiego!

                                             
113 RV 10.86.10–11:

saôhotráô sma purÂ nÁrî sámanaô vÂva gachati /
vedhÂ åtásya vîríòÍndrapatnî mahîyate víœvasmâd índra úttaraÿ //
indrânÍm âsú nÂrišu subhágâm ahám aœravam /
nahy àsyâ aparáô caná jarásâ márate pátir víœvasmâd índra úttaraÿ //

114 RV 10.86.12:
nÂhám indrâòi râraòa sákhyur våšÂkaper åté /
yásyedám ápyaô havíÿ priyáô devéšu gáchati víœvasmâd índra úttaraÿ //
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¯ONA WRYSZAKAPIEGO:
15. Niczym byk ostrorogi zarycza³ wœród stad.

Niech ten napój jêczmienny dla ciebie wyt³oczony, ofiarowany tobie, przypadnie
ci do serca. Indra wy¿szy od wszystkiego!”115.

¯ony bohaterów przekomarzaj¹ siê na temat potencji seksualnej swych mê¿ów.
Wypowiedzi Indrani i ¿ony Wryszakapiego pe³ne s¹ dosadnych okreœleñ, co spra-
wia, ¿e ich mowa wydaje siê byæ bardziej ludzka ni¿ boska.

INDRANI:
16. „Nie ten jest mocen, którego przyrodzenie wisi pomiêdzy udami.

Ten jest mocen, którego [przyrodzenie] nisko spoczywaj¹ce rozwiera ow³osiony
organ. Indra wy¿szy od wszystkiego!

¯ONA WRYKSZAKAPIEGO:
17. Nie ten jest mocen, którego [przyrodzenie] nisko spoczywaj¹ce rozwiera ow³o-

siony organ.
Ten jest mocen, którego przyrodzenie wisi pomiêdzy udami. Indra wy¿szy od
wszystkiego!”116.

Indrani ponownie zwraca siê do Indry. Proponuje, by Wryszakapi, prawdopo-
dobnie w ramach zadoœæuczynienia za przewinienia, z³o¿y³ mu uroczyst¹ ofiarê.

INDRANI:
18. „O Indro! Niech ów Wryszakapi weŸmie zabitego dzikiego os³a, nó¿, kosz –

palenisko, nowe naczynie, wóz ze zgromadzonym opa³em. Indra wy¿szy od
wszystkiego!”117.

                                             
115 RV 10.86.13–15:

vÅšâkapâyi révati súputra Âd u súsnuše /
ghásat ta índra ukšáòaÿ priyáô kâcitkaráô havír víœvasmâd índra úttaraÿ //
ukšòó hi me páñcadaœa sâkáô pácantí viôœatím /
utÂhámadmi pîva ídubhÂ kukšÍ påòanti me víœvasmâd índra úttaraÿ //
våšabhó ná tigmáœåógo ’ntáryûthéšu róruvat /
manthás ta indra œáô hådé yáô te sunóti bhâvayúr víœvasmâdíndra úttaraÿ //

116 RV 10.86.16–17:
ná séœe yásya rámbate ’ntarÂ sakthyÀ kápåt /
séd îœe yásya romaœáô nišedúšo vijÅmbhate víœvasmâd índra úttaraÿ //
ná séœe yásya romaœáô nišedúšo vijÅmbhate /
séd îœe yásya rámbate ’ntarÂ sakthyâ kápåd víœvasmâd índra úttaraÿ //

117 RV 10.86.18:
ayám indra våšÂkapiÿ párasvantaô hatáô vidat /
asíô sûnÂô návaô carúm Ád edhasyÂna Âcitaô víœvasmâd índra úttaraÿ //
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Wryszakapi odpokutowuje swoje niegodziwoœci daleko od domu, na ziemiach
wrogów. Indra wyrusza na jego poszukiwania. Indrani przestraszona, ¿e wys³a³a
Wryszakapiego w obce strony, pod¹¿a za mê¿em.

INDRA:
19. „Idê, rozgl¹daj¹c siê, rozró¿niaj¹c wrogów i przyjació³.

Pijê czyst¹, [nieprzyprawion¹] somê. Rozgl¹dam siê za mêdrcem. Indra wy¿szy
od wszystkiego!

INDRANI:
20. Ile mil dzieli ziemie uprawne od pustyni?118

O Wryszakapi! Biegnij do najbli¿szego domu! Indra wy¿szy od wszystkiego!

INDRA:
21. Wracaj, Wryszakapi! My dwaj przywrócimy harmoniê.

Ty, niszczyciel snu, wracasz do domu drog¹. Indra wy¿szy od wszystkiego!” 119.

Hymn koñczy komentarz narratora bêd¹cy pochwa³¹ p³odnoœci. Uciekaj¹cy
Wryszakapi odda³ swoj¹ mêsk¹ potencjê Indrze. Taka by³a kara za grzeszn¹ napaœæ
na Indrani.

NARRATOR:
22. „O Wryszakapi i Indro, gdy poszliœcie do domu skierowani ku pó³nocy.

Gdzie jest tamto szkodliwe zwierzê, do którego [miejsca] posz³o to [zwierzê]
niepokoj¹ce ludzi? Indra wy¿szy od wszystkiego!

23. Córka Manu o imieniu Parsiu [zrodzi³a] jednoczeœnie dwudziestu synów.
Ta, której ³ono naruszone, oby by³a szczêœliwa. Indra wy¿szy od wszystkiego!”120.

                                             
118 Drugie znaczenie jest metaforyczne. Bior¹c pod uwagê seksualny podtekst

hymnu, mo¿e chodziæ o kobiety p³odne – ¿yzne pole i bezp³odne – pustynie
(O’FLAHERTY (1981: 261–262)).

119 RV 10.86.19–21:
ayám emi vicÂkaœad vicinván dÁsam Âryam /
píbâmi pâkasútvano ’bhí dhÍram acâkaœaô víœvasmâd índra úttaraÿ //
dhánva ca yát kåntátraô ca káti svit tÂ vi yójanâ /
nédîyaso våšâkapé ’stam éhi gåhÂô úpa víœvasmâd índra úttaraÿ //
púnar éhi våšâkape suvitÂ kalpayâvahai /
yá ešá svapnanáôœanó ’stam éši pathÂ púnar víœvasmâd índra úttaraÿ //

120 RV 10.86.22–23:
yád údañco våšâkape gåhám indrÂjagantana //
kvà syá pulvaghó mågáÿ kám agañ janayópano víœvasmâd índra úttaraÿ //
párœur ha nÂma mânavÍ sâkáô sasûva viôœatím /
bhadrám bhala tyásyâ abhûd yásyâ udáram Âmayad víœvasmâd índra úttaraÿ //
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Akcja hymnu 10.86 rozgrywa siê na dwóch p³aszczyznach. Spór Indrani, domaga-
j¹cej siê kary za niecne czyny Wryszakapiego, odbywa siê bowiem w kontekœcie
odprawianej ofiary. S¹dz¹c z wypowiedzi bohaterów utworu, celem obrzêdu by³o
przekazanie mêskiej potencji ma³py Indrze, aby ten móg³ pozostaæ wieczne m³ody
(wers 11: „[Indra] nigdy ze staroœci nie umrze”) i zdolny do zap³adniania121.

Hymn 10.86 niew¹tpliwie zawiera liczne walory dramatyczne. Dialog wyra¿a
emocjonalne reakcje bohaterów. Ich wypowiedzi podszyte s¹ erotycznymi aluzjami.
Indrani uosabia kobiece cechy: kokieteriê, erotyzm, p³odnoœæ. W tym wzglêdzie
bogini w niczym siê nie ró¿ni od zwyk³ych kobiet. Rozmowa Indrani z ¿on¹
Wryszakapiego wprowadza do hymnu element komiczny. Dosadnoœæ u¿ywanych
przez bohaterki s³ów przypomina obsceniczne wypowiedzi Widuszaki (Vidûšaka)
uosabiaj¹cego komizm (hâsya-rasa) w teatrze klasycznym (Zob. ŒLIWCZYÑSKA

(2003)). LuŸniejsza forma rozmowy boskich bohaterów pozwoli³a poecie nakreœliæ
postacie z krwi i koœci. Rezygnuj¹c z tradycyjnej formy pochwa³y boskich czynów,
poeta ukazuje zachowania bogów w konkretnych sytuacjach. Dos³ownoœæ obrazu
kreuje ¿yw¹ sceniczn¹ rzeczywistoœæ.

Najstarsze dramaty o mi³oœci

Poœród hymnów dialogowych Rygwedy mo¿na wyró¿niæ pierwsze utwory o tema-
tyce mi³osnej i erotycznej, tak niezwykle popularnej w póŸniejszej literaturze kla-
sycznej122. W twórczoœci wedyjskiej w¹tek mi³osny nie wystêpuje a¿ tak czêsto,
niemniej jednak odnajdujemy w niej kilka niezwykle ciekawych utworów o tej te-
matyce. Najstarsze z nich stworzyli rygwedyjscy wieszczowie. Trzy utwory mi³osne
u³o¿ono w formie poetyckiej rozmowy: Pururawas i Urwaœi (RV 10.95), Agastja
i Lopamudra (RV 1.129), Jama i Jami (RV 10.10). Hymnom o tematyce mi³osnej
badacze przypisuj¹ zastosowanie w wedyjskich rytua³ach p³odnoœci. Pamiêtajmy
jednak, ¿e interpretacja utworów tego typu nie musi siê ograniczaæ wy³¹cznie do
aspektu religijnego. Rygweda, bêd¹ca najstarszym zabytkiem literatury indyjskiej,
to przecie¿ nie tylko dzie³o religijne, ale równie¿ artystyczne. Warto zwróciæ uwagê
na walory estetyczne utworów sanhity. PóŸniejsze teorie estetyki indyjskiej nie po-

                                             
121 Mo¿liwa jest równie¿ zupe³nie inna interpretacja tego hymnu. Wed³ug komentarza

Sajany (Sâyaòa) Wryszakapi jest synem Indry. O przychylnoœæ Indrani rywalizuje zatem
ojciec z synem (O’FLAHERTY (1981: 259)).

122 Termin „literatura klasyczna” odnosi siê do poezji i literatury piêknej sensu
stricto. Literatura sanskrycka dzieli siê bowiem na trzy okresy: wspomnian¹ ju¿ litera-
turê wedyjsk¹ (teksty œruti (œruti)), powedyjsk¹ literaturê epick¹ (teksty smryti (småti))
i w³aœnie literaturê klasyczn¹ zwan¹ kawja (kâvya).
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wstawa³y przecie¿ w pró¿ni, musia³y odwo³ywaæ siê do wczeœniejszej tradycji. Mo-
¿emy zaryzykowaæ stwierdzenie, ¿e obecny w niemal ka¿dym sanskryckim drama-
cie epoki klasycznej smak mi³osny (œåógâra-rasa) ma swoje praŸród³a w³aœnie
w Rygwedzie.

Forma dialogowa hymnów mi³osnych podkreœla wyj¹tkowo emocjonalny charak-
ter tych utworów. Dwa najs³ynniejsze hymny dialogowe Rygwedy: Pururawas
i Urwaœi (10.95) oraz Jama i Jami (10.10) to rozmowy dwóch par kochanków. Ich
konwersacji nie zak³ócaj¹ komentarze ani narratorów, ani te¿ innych postaci. Dziêki
takiej budowie dialogi zyskuj¹ niebywa³¹ dramaturgiê. Miêdzy bohaterami docho-
dzi do szybkiej wymiany zdañ. W obu wypadkach akcja równie gwa³townie za-
czyna siê i koñczy. Domyœlamy siê, ¿e zachowane dialogi mog³y byæ czêœci¹ wiêk-
szego utworu literackiego b¹dŸ scenicznego (z improwizowanym prologiem i za-
koñczeniem).

Legenda o Pururawasie i Urwaœi stanowi jedn¹ z najstarszych i zarazem najpopu-
larniejszych opowieœci o mi³oœci literatury indyjskiej. Po raz pierwszy motyw mi³o-
œci œmiertelnika do istoty boskiej pojawia siê w Rygwedzie. Sanhita przedstawia
jednak swoich bohaterów niezwykle oszczêdnie. Dlatego te¿ dla badaczy pomocne
s¹ póŸniejsze, rozszerzone dzieje tego w¹tku. Siatapathabrahmana (Œata-patha-
−brâhmaòa, 11.5.1) zwi¹zana z Bia³¹ Jad¿urwed¹ (Œukla Yajur-veda) zawiera nieco
zmienion¹, znacznie rozwiniêt¹ w stosunku do wczeœniejszych Ÿróde³, formê le-
gendy o Pururawasie i Urwaœi. Jej autorzy odwo³uj¹ siê do hymnu Rygwedy, cytuj¹c
piêæ spoœród osiemnastu jego wersów123. Opowieœæ o Pururawasie i Urwaœi znana
jest tak¿e literaturze epickiej i puranicznej124. Ze wzglêdu na temat naszych zainte-
resowañ szczególnie ciekawa jest dla nas obecnoœæ tego w¹tku w s³ynnym dramacie
Kalidasy (Kâlidâsa) Wikramorwaœi (Vikramôrvaœi, VU), czyli Mêstwem zdobyta
Urwaœi. W utworze Kalidasy odnajdujemy bezpoœrednie nawi¹zania do rygwedyj-
skiego hymnu 10.95.

Król Pururawas i boska nimfa Urwaœi to bohaterowie najs³ynniejszej historii na-
miêtnej mi³oœci zwyk³ego œmiertelnika i istoty niebiañskiej. Ze Ÿróde³ wedyjskich
niewiele mo¿emy siê dowiedzieæ o ukochanym Urwaœi. Wiemy, ¿e by³ on pierw-
szym w³adc¹ dynastii ksiê¿ycowej (candra-vaôœa)125, wnukiem Ksiê¿yca (Candra),
synem Budhy (Budha), bêd¹cego personifikacj¹ planety Merkurego, i Idy (Iðâ) lub
Ili (Iãâ), bogini jad³a ofiarnego. Owocem zwi¹zku Pururawasa i Urwaœi by³ Ajus

                                             
123 RV 10.95.1, 2, 14, 15, 16.
124 W³asn¹ wersjê opowieœci o Pururawasie i Urwaœi zawieraj¹ eposy: Mahabharata

i Ramajana, oraz purany (HANDIQUE (2001: 89–121)).
125 Jedna z dwóch najwa¿niejszych mitycznych dynastii królewskich. Druga to dyna-

stia s³oneczna (sûrya-vaôœa), której protoplast¹ by³ Ikszwaku (Ikšvâku), wnuk S³oñca.
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(Âyus)126, którego w Rygwedzie nie wymienia siê z imienia, ale kochankowie roz-
mawiaj¹ o maj¹cym siê wkrótce narodziæ pierworodnym synu.

Urwaœi jest jedn¹ z najbardziej znanych nimf niebiañskich (apsaras). Apsarasy
mieszkaj¹ w niebie. Ich mêscy towarzysze to gandharwowie (gandharva), boscy
œpiewacy i muzycy. Mitologia kojarzy je z wodami, zarówno ziemskimi (rzekami,
jeziorami, potokami, stawami), jak i powietrznymi (mg³ami, chmurami, deszczami).
Obdarzone niezwyk³¹ urod¹, najlepsze znawczynie sztuki mi³osnej, zosta³y wyposa-
¿one w magiczne moce, z których najbardziej przydatn¹ jest umiejêtnoœæ przybie-
rania dowolnych kszta³tów. Owe czaruj¹ce boskie uwodzicielki sta³y siê bohater-
kami licznych opowieœci literatury powedyjskiej. Ich godn¹ prekursork¹ jest nimfa
Urwaœi przywo³ywana ju¿ w hymnach Rygwedy.

Pierwsz¹ wzmiankê o Urwaœi znajdujemy w innym hymnie dialogowym Rygwedy
7.33. Bard przypomina w nim mit zwi¹zany z narodzinami najs³ynniejszych
wedyjskich wieszczów Wasiszthy i Agastji, potomków nimfy Urwaœi.

BARD II:
10. „Wasisztho! Gdy Mitra i Waruna zobaczyli ciê [w postaci] œwiat³a wychodz¹-

cego z b³yskawicy,
to by³y twoje pierwsze narodziny. Gdy Agastja zaniós³ ciê do plemion, [to by³y
twoje drugie narodziny].

11. Wasisztho! Jesteœ potomkiem Mitry i Waruny. Braminie! Narodzi³eœ siê z umy-
s³u Urwaœi.
Wszyscy bogowie zabrali ciê do lotosu niczym kroplê odpryœniêt¹ od s³ów pe³-
nych mocy”127.

Rozwiniêta opowieœæ o pochodzeniu wieszczów mówi o tym, jak bogowie Mitra
i Waruna na widok piêknej nimfy Urwaœi oddali nasienie, którego jedna czêœæ spa-
d³a do dzbana, a druga obok naczynia. Z pierwszej czêœci narodzi³ siê Agastja, dla-
tego nazywaj¹ go Kumbhamuni, czyli „asceta zrodzony w dzbanie”. Wasisztha
natomiast narodzi³ siê z nasienia, które upad³o obok dzbana i zosta³o przez bogów
zebrane na lotosowym liœciu128. Urwaœi przedstawia siê tutaj w roli matki. P³odnoœæ
przynale¿y do natury boskich nimf z racji ich zwi¹zku z wodami – patronkami

                                             
126 Purany wymieniaj¹ imiona szeœciu lub siedmiu potomków Pururawasa

(HANDIQUE (2001: 172–173)).
127 RV 7.33.10–11:

vidyúto jyótiÿ pári saôjíhânam mitrÂváruòâ yád ápaœyatâô tvâ /
tát te jánmotaíkaô vasišþhâgástyo yát tvâ viœá âjabhÂra //
utÂsi maitrâvaruòó vasišþhorváœyâ brahman mánasó ’dhi jâtáÿ /
drapsáô skannám bráhmaòâ daívyena víœve devÂÿ puškaré tvâdadanta //

128 W takiej formie znajdujemy ten mit w Ramajanie (7.56–57) (HANDIQUE (2001: 69)).



84 STUDIA INDOLOGICZNE NR 11 (2004)
                                                                                                                                              

wszelkiej formy p³odnoœci129. Podobne skojarzenia nasuwaj¹ siê przy lekturze ryg-
wedyjskiego dialogu (10.95), który jest wrêcz przesycony erotycznymi aluzjami.

Rozmowa Pururawasa i Urwaœi wydaje siê wyrwana z kontekstu — jego akcja za-
czyna siê nagle. Oto Pururawas zdaje siê goniæ ukochan¹, b³agaj¹c j¹ o chwilê roz-
mowy. Urwaœi zamierza bowiem porzuciæ swego ziemskiego kochanka i wróciæ do
nieba. Na razie nie znamy jednak powodu jej gniewu. Ma³¿onek krzyczy za uko-
chan¹:

PURURAWAS:
1. „O ¿ono! Opamiêtaj siê, straszna! Porozmawiajmy!

Niewypowiedziane s³owa nie przynios¹ nam radoœci nawet w dniu póŸniej-
szym  ” 130.

Urwaœi jednak nie chce nawet rozmawiaæ z Pururawasem. Odpowiadaj¹c mu,
podkreœla swoj¹ niezwyk³¹ naturê, pozwalaj¹c¹ jej umkn¹æ, gdy tylko tego zapra-
gnie. Teraz nie ma zamiaru pozostaæ na ziemi ani chwili d³u¿ej.

URWAŒI:
2. „Có¿ uczyniê z tym twoim s³owem? Odesz³am niczym pierwsza z jutrzenek.

Pururawasie! Powróæ do domu. Jestem nieuchwytna niczym wiatr”131.

Ma³¿onek nie daje siê jednak odprawiæ. Próbuje siê przypodobaæ ukochanej, pra-
wi¹c jej komplementy. Jak przysta³o na prawdziwego wojownika, porównuje j¹ do
najcenniejszych dla siebie rzeczy – wypuszczonej strza³y i zwyciêskiego wyœcigu.

PURURAWAS:
3. „[Jesteœ] jak strza³a wypuszczona z ³uku dla chwa³y, jak wyœcig zdobywaj¹cy

krowy, setki.
Przy niemêskim zamyœle132 [gandharwowie] spuœcili b³yskawicê jak beczenie
owcy – zaplanowali [to] ha³aœliwi”133.

                                             
129 W Rygwedzie wody (âpas) nazywa siê „matkami” i „m³odymi ¿onami”.
130 RV 10.95.1:

hayé jÁye mánasâ tíšþha ghore vácâôsi miœrÂ kåòavâvahai nú /
ná nau mántrâ ánuditâsa eté máyaskaran páratare canÂhan //

131 RV 10.95.2:
kím etÂ vâcÂ kåòavâ távâhám prÂkramišam ušásâm agriyéva /
púrûravaÿ púnar ástam párehi durâpanÂ vÂta ivâhám asmi //

132 avîre kratau – dos³ownie „przy tchórzliwym zamyœle” lub „jak gdyby nie by³o sil-
nego mê¿a”.

133 RV 10.95.3:
íšur ná œriyá išudhér asanÂ gošÂÿ œatasÂ ná ráôhiÿ /
avÍre krátau ví davidyutan nórâ ná mâyúô citayanta dhúnayaÿ //
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Druga czêœæ wypowiedzi Pururawasa sprawia t³umaczom sporo k³opotów, trudno j¹
te¿ zinterpretowaæ. Korzystaj¹c ze znajomoœci opowieœci Siatapathabrahmany, ro-
zumiemy aluzjê Pururawasa do przewrotnej natury gandharwów – boskich towarzyszy
nimf. Zapragnêli oni bowiem, by Urwaœi powróci³a do swej niebiañskiej siedziby.
Tekst przekazuje, ¿e nimfa mog³a pozostaæ na ziemi dopóty, dopóki nie ujrzy swojego
ziemskiego kochanka nago. Urwaœi mia³a przywi¹zan¹ do ma³¿eñskiego ³o¿a uko-
chan¹ owieczkê z dwoma jagniêtami. Podstêpni gandharwowie noc¹ porwali najpierw
jedno, potem drugie jagni¹tko. Pururawas nie móg³ niczego uczyniæ, aby uratowaæ
zwierzêta, musia³by bowiem wyskoczyæ z ³ó¿ka nago. Jednak za trzecim razem nê-
kany wyrzutami Urwaœi: „Oj biada! Tak jakby nie by³o mê¿czyzny, jak gdyby nie
by³o ludzi, gdy syna zabieraj¹”134, nie wahaj¹c siê ani chwili, wyskoczy³ z ³ó¿ka w po-
goni za „owczym beczeniem”. W tym momencie gandharwowie wywo³ali b³yskawicê.
W jej œwietle Urwaœi zobaczy³a nagiego Pururawasa i zniknê³a.

W hymnie Rygwedy Urwaœi nie znika, ale planuje powrót do nieba. Ma dosyæ
¿ycia na ziemi, pragnie czym prêdzej wróciæ do domu. W odpowiedzi na wyrzuty
ma³¿onki Pururawas próbuje rozbudziæ w niej wspomnienia namiêtnej mi³oœci
i szczêœliwego, spokojnego, rodzinnego ¿ycia.

PURURAWAS:
4. „Ona, nosz¹ca najlepsze jedzenie dla teœcia, ilekroæ ukochany zapragn¹³, ze swej

siedziby
przychodzi³a do domu, w którym siê radowa³a. Dzieñ i noc prêtem dziura-
wiona” 135.

Wspomnienia, które ma³¿onkowi wydawa³y siê tak rozkoszne, ¿e oczekiwa³, i¿ na
myœl o nich serce kochanki natychmiast zmiêknie, okazuj¹ siê dla niej odra¿aj¹ce.
Rozgniewana Urwaœi wypomina Pururawasowi z³e traktowanie. Twierdzi, ¿e uko-
chany wykorzystywa³ j¹ wbrew jej woli. Czas spêdzony w jego domu by³ przy-
jemny tylko dla niego, a nie dla niej. Teraz jej z³oœæ siêga zenitu.

URWAŒI:
5. „Trzy razy dziennie k³u³eœ mnie prêtem i choæ nie mam na to ochoty, nape³niasz

mnie136.

                                             
134 ŒB 11.5.1.4: avîra iva bata me ’jana iva putram haranti […]
135 RV 10.95.4:

sÂ vásu dádhatî œváœurâya váya úšo yádi vášþyántigåhât /
ástaô nanakše yásmiñ câkán dívâ náktaô œnathitÂ vaitaséna //

136 Na pocz¹tku opowieœci Siatapathabrahmany Urwaœi mówi do Pururawasa: „Trzy
razy dziennie uderzaj [mnie] kijem trzcinowym. Nie bêdziesz siê ze mn¹ pok³ada³, gdy
nie bêdê mia³a ochoty” ([...] triÿ sma mâhno vaitasena daòðena hatâd akâmâô sma mâ
ni padyâsai [...]) ŒB 11.5.1.1.
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Pururawasie! Robi³am to, czego chcia³eœ. By³eœ wtedy w³adc¹ mego cia³a”137.

Pururawas zdaje siê jednak nie s³uchaæ wyrzutów ma³¿onki. Wspomina za to inne
nimfy, prawdopodobnie niebiañskie towarzyszki Urwaœi, które uciek³y z ziemi do
nieba.

PURURAWAS:
6. „[Jesteœ] oplataj¹ca, ruchliwa niczym Sud¿urni, Œreni, Sumnapi,

Hradeczakszus138.
One – czerwonawe blaski – odp³ynê³y. Dla chwa³y zarycza³y niczym dojne
krowy”139.

Urwaœi wyjawia mu powód znikniêcia apsaras: gdy narodzi³ siê pierworodny syn
Pururawasa i Urwaœi, nimfy, jej wierne towarzyszki, zabra³y go do nieba i tam wy-
chowywa³y. Pururawas prawdopodobnie dopiero teraz dowiaduje siê o istnieniu
potomka.

URWAŒI:
7. „Boskie niewiasty siedzia³y przy nim, gdy siê rodzi³, a rzeki samochwalne go

krzepi³y.
Pururawasie! Bogowie krzepili ciê do wielkiej walki dla zabicia wrogów”140.

Pururawas nie odpowiada na aluzjê Urwaœi, by zaj¹³ siê raczej sprawami, do któ-
rych jest stworzony, czyli wype³nianiem obowi¹zków królewskiego wojownika,

                                             
137 RV 10.95.5:

tríÿ sma mÂhnaÿ œnathayo vaitasénotá sma mé ’vyatyai påòâsi /
púrûravó ’nu te kétam âyaô rÂjâ me vîra tanvàs tád âsîÿ //

138 F. MICHALSKI (1971: 108) t³umaczy imiona apsarasów, przek³adaj¹c ten wers na-
stêpuj¹co:

„Gromada p³on¹ca, przyjaŸni¹ zwi¹zana,
W fale patrz¹ca, ³añcuchem ci¹gn¹ca”.
Wiêkszoœæ t³umaczy uwa¿a jednak, ¿e s¹ to imiona niebiañskich nimf, aczkolwiek

znaczenie tej strofy nie jest jasne. K. HANDIQUE (2001: 72) proponuje nastêpuj¹c¹ inter-
pretujê: królewski harem Pururawasa liczy³ wiele dam, ale to w³aœnie Urwaœi by³a trak-
towana wyj¹tkowo.

139 RV 10.95.6:
yÂ sujûròíÿ œréòiÿ sumnáâpir hradécakšur ná granthínî caraòyúÿ /
tÂ añjáyo ’ruòáyo ná sasruÿ œriyé gâvo ná dhenávo ’navanta //

140 RV 10.95.7:
sám asmiñ jÂyamâna âsata gnÂ utém avardhan nadyàÿ svágûrtâÿ /
mahé yát tvâ purûravo ráòâyÂvardhayan dasyuhátyâya devÂÿ //
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a nie mi³osnymi igraszkami. Ma³¿onek woli zachwycaæ siê ulotn¹ natur¹ boskich
piêknoœci ni¿ stan¹æ na polu walki.

PURURAWAS:
8. „Gdy wœród nieœmiertelnych [kobiet] zrzucaj¹cych szatê, [ja], œmiertelny, zabie-

ga³em o [ich] ³aski,
jak przestraszone gazele uciek³y na mój widok, jak konie uderzaj¹ce o  wóz”141.

Urwaœi przypomina mu, ¿e jeœli œmiertelnicy w³aœciwie traktuj¹ niebiañskie ko-
biety, mog¹ one staæ siê dla nich widzialne. Wtedy apsarasy najchêtniej przybieraj¹
kszta³ty wodnych ptaków142.

URWAŒI:
9. „Gdy œmiertelny, dotykaj¹c nieœmiertelnych [kobiet], ³¹czy siê z [ich] gromad¹

wedle [ich] ¿yczenia,
jak ptaki wodne nab³yszczaj¹ swoje cia³a, jak konie igraj¹ce, gryz¹ce siê”143.

Pururawas próbuje wp³yn¹æ na decyzjê Urwaœi o odejœciu, podkreœlaj¹c, jak bar-
dzo by³ z ni¹ szczêœliwy. ¯adna z ziemskich kobiet nie równa siê niebiañskiej nim-
fie. Gdy ta odchodzi, zabiera wszelk¹ nadziejê na przysz³e namiêtne rozkosze. Puru-
rawasa przedstawia siê tutaj w roli namiêtnego kochanka.

PURURAWAS:
10. „[Nimfa] wodna, unosz¹ca moje ¿¹dze, rozb³ysnê³a niczym spadaj¹ca b³yska-

wica.
Z wód narodzi³ siê mê¿ny, szlachetny [syn]. Niech Urwaœi przed³u¿y [jego]
d³ugi ¿ywot”144.

Wspominaj¹c o synu, Pururawas pragnie roztoczyæ przed ukochan¹ perspektywê
szczêœliwego ¿ycia ma³¿eñskiego. Wróci do tego w kolejnej wypowiedzi. Tymcza-
sem Urwaœi przerywa mu, wyliczaj¹c kolejne przewinienia. Przypomina o jego

                                             
141 RV 10.95.8:

sácâ yád âsu jáhatîšv átkam ámânušîšu mÂnušo nišéve /
ápa sma mát tarásantî ná bhujyús tÂ atrasan rathaspÅœo nÂœvâÿ //

142 W Siatapathabrahmanie Pururawas znajduje apsarasy p³ywaj¹ce w lotosowym
stawie pod postaci¹ wodnych ptaków (âtayas).

143 RV 10.95.9:
yád âsu márto amÅtâsu nispÅk sáô kšoòÍbhiÿ krátubhir ná påókté /
tÂ âtáyo ná tanvàÿ œumbhata svÂ áœvâso ná krîãáyo dándaœânâÿ //

144 RV 10.95.10:
vidyún na yÁ pátantî dávidyod bhárantî me ápyâ kÂmyâni /
jánišþo apó náryaÿ sújâtaÿ prórváœî tirata dîrghám Âyuÿ //
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obowi¹zkach: jako król i kszatrija-wojownik powinien dbaæ o innych, a nie ich nê-
kaæ. Urwaœi podkreœla, ¿e ju¿ wczeœniej przestrzega³a go przed konsekwencjami
takiego zachowania, ale wtedy kochanek nie chcia³ jej wcale s³uchaæ. Ignoruj¹c
s³owa niebiañskiej kochanki, zatrzyma³ j¹ wbrew jej woli.

URWAŒI:
11. „Tak oto narodzi³eœ siê dla ochrony, a u¿ywasz tej si³y przeciwko mnie.

Owego dnia ja, wiedz¹ca, poucza³am ciê. Nie s³ucha³eœ mnie. Có¿ powiesz ty,
któryœ nie zazna³145 [niczego]?”146.

WypowiedŸ Urwaœi mo¿na zinterpretowaæ szerzej. Wyrzuty czynione
Pururawasowi mog¹ dotyczyæ niedotrzymania obietnicy z³o¿onej ma³¿once –
Urwaœi nie mia³a go nigdy zobaczyæ nagiego („Nie zobaczê ciê nagiego. Albowiem
nie jest to [s³uszne] postêpowanie z kobietami”147). Dowiadujemy siê o tym
z Siatapathabrahmany, podczas gdy hymn Rygwedy nie zawiera tego motywu. Tu-
taj Pururawas, lekcewa¿¹c zarzuty Urwaœi, ci¹gnie swoj¹ opowieœæ o szczêœliwym
¿yciu rodzinnym. Przekonuje ma³¿onkê, ¿e narodziny syna powinny ich po³¹czyæ,
a nie rozdzieliæ.

PURURAWAS:
12. „Gdy syn narodzony zapragnie ojca, krzycz¹c i tocz¹c ³zy, gdy siê rozezna,

któ¿ chcia³by rozdzieliæ zgodn¹ parê ma³¿eñsk¹, zw³aszcza gdy ogieñ u teœciów
p³onie?”148.

Urwaœi nie jest jednak stworzona ani do wychowywania dziecka, ani te¿ do ¿ycia
na ziemi – nie le¿y to w naturze boskiej nimfy. Mieszkaj¹c z Pururawasem przez tak
d³ugi czas wype³ni³a swoje zadanie: urodzi³a syna, potomka œmiertelnika i nie-
bianki. Prawdopodobnie taki by³ cel tego szczególnego zwi¹zku, a mo¿e wrêcz
mezaliansu. Po spe³nieniu (boskiego?) zadania nareszcie jest wolna i mo¿e powró-
ciæ do swoich towarzyszy – innych nimf i ma³¿onków gandharwów.

                                             
145 kim abhug vadâsi – „Po co mówisz po pró¿nicy?”. Choæ takie t³umaczenie propo-

nuje wiêkszoœæ t³umaczy, m.in.: T. ELIZARENKOVA, W. O’FLAHERTY, F. MICHALSKI,
zwracamy uwagê na dos³owne znaczenie wyra¿enia abhuj – „ten, który nie doœwiad-
czy³ /nie zazna³ /nie skonsumowa³”.

146 RV 10.95.11:
jajñišá itthÂ gopÍthyâya hí dadhÂtha tát purûravo ma ójaÿ /
áœâsaô tvâ vidúšî sásminn áhan ná ma Âœåòoÿ kim abhúg vadâsi //

147 ŒB 11.5.1.1: [...] mo sma tvâ nagnaô darœam eša vai na strîòâm upacâra /
148 RV 10.95.12:

kadÂ sûnúÿ pitáraô jâtá ichâc cakránn Âœru vartayad vijânán /
kó dámpatî sámanasâ ví yûyod ádha yád agníÿ œváœurešu dÍdayat //
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URWAŒI:
13. „Niech odpowiem, gdy [syn], krzycz¹c, toczy ³zy, krzyczy, jakby domaga³ siê

troski serdecznej.
Odeœlê ci to, co jest u mnie. IdŸ póŸniej do domu, albowiem mnie nie z³apiesz,
g³upcze”149.

Wobec nieprzejednanej postawy Urwaœi zrozpaczony Pururawas próbuje na ni¹
wp³yn¹æ za pomoc¹ szanta¿u. Grozi jej, ¿e jeœli odejdzie, jego ¿ycie niechybnie
dobiegnie kresu, poniewa¿ nie wyobra¿a sobie dalszego istnienia bez swojej nie-
biañskiej ukochanej.

PURURAWAS:
14. „Oby przepad³ twój ukochany bezpowrotnie, odszed³ w najdalsz¹ dal.

Albo niech legnie na ³onie zag³ady, albo niech po¿r¹ go wilki” 150.

T¹ wypowiedzi¹ Pururawas zdaje siê osi¹gn¹æ swój cel. Po raz pierwszy udaje mu
siê wzbudziæ w ukochanej wspó³czucie. Urwaœi nie pragnie przecie¿ œmierci ma³-
¿onka. Chce go ukaraæ, a nie zniszczyæ. Na swoje usprawiedliwienie przypomina
o przewrotnej naturze kobiet, których wrodzona kokieteria pozwala oscylowaæ miê-
dzy namiêtnoœci¹ a nienawiœci¹. Poucza kochanka, ¿e nie powinien bezkrytycznie
wierzyæ kobietom.

URWAŒI:
15. „Pururawasie! Nie umieraj, nie przepadaj, niech nie po¿r¹ ciê wrogie wilki!

Nie ma przyjaŸni kobiecych. One [maj¹] serca szakali”151.

Jeœli chcielibyœmy odwo³aæ siê do mitu Siatapathabrahmany, to mo¿emy ten frag-
ment rozumieæ jeszcze inaczej. Urwaœi ¿a³uje, ¿e Pururawas jest œmiertelnikiem. Pe³-
niejsza wersja legendy opowiada o rytuale, dziêki któremu Pururawas sta³ siê gan-
dharw¹, zyska³ wiêc dar nieœmiertelnoœci i móg³ na zawsze po³¹czyæ siê z ukochan¹.

Dla z³agodzenia napiêcia Urwaœi podkreœla swoj¹ niebiañsk¹ naturê. Mieszkañcy
nieba i ziemi ró¿ni¹ siê od siebie nie tylko postaci¹, ale tak¿e tak niezbêdn¹ i istotn¹

                                             
149 RV 10.95.13:

práti bravâòi vartáyate áœru cakrán ná krandad âdhyè œivÂyai /
prá tát te hinavâ yát te asmé parehy ástaô nahí mûra mÂpaÿ //

150 RV 10.95.14:
sudevó adyá prapáted ánâvåt parâvátaô paramÂô gantavÂ u /
ádhâ œáyîta níråter upásthé ’dhainaô vÅkâ rabhasÂso adyúÿ //

151 RV 10.95.15:
púrûravo mÂ måthâ mÂ prá papto mÂ tvâ vÅkâso áœivâsa u kšan /
ná vaí straíòâni sakhyÂni santi sâlâvåkÂòâm hÅdayâny etÂ //
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rzecz¹ jak jedzenie. Urwaœi próbuje wyt³umaczyæ kochankowi niemo¿liwoœæ ¿ycia
niebiañskiej istoty na ziemi na sta³e, albowiem by³oby to wbrew jej naturze. Zmie-
rzaj¹c do pokojowego rozstania, przyznaje, ¿e nie odchodzi z jego winy. Taka jest
natura zmiennej, szybkiej jak wiatr niebiañskiej nimfy, której miejsce jest nie na
ziemi, lecz w niebie.

URWAŒI:
16. „Przebywa³am wœród œmiertelnych w zmienionej postaci, spêdzi³am [tutaj] noce

czterech jesieni.
Raz dziennie kroplê mas³a jad³am. Od owego momentu [a¿ dot¹d] jestem nasy-
cona”152.

Pururawas nie chce jednak pogodziæ siê z utrat¹ ukochanej. Nie rozumie, ¿e ta de-
cyzja nie zale¿y ani od Urwaœi, ani tym bardziej od niego.

PURURAWAS:
17. „Ja, najlepszy, chcê zdobyæ Urwaœi nape³niaj¹c¹ przestworza, wymierzaj¹c¹

ob³oki.
Gdy wrócisz do mnie, za dobry czyn dostaniesz nagrodê. Serce moje p³onie” 153.

Zmuszona odejœæ, Urwaœi obiecuje Pururawasowi szczêœliwe ¿ycie w niebie.

URWAŒI154:
18. „Tak tobie, o potomku Idy, powiedzieli bogowie, ¿e jesteœ œmiertelny.

Potomstwo twoje bêdzie sk³adaæ bogom obiaty. Ty zaœ w niebie bêdziesz siê
radowa³”155.

                                             
152 RV 10.95.16:

yád vírûpÂcaram mártyešv ávasaô rÂtrîÿ œarádaœ cátasraÿ /
ghåtásya stokáô sakÅd áhna âœnâô tÂd evédáô tâtåpânÂ carâmi //

153 RV 10.95.17:
antarikšaprÂô rájaso vimÂnîm úpa œikšâmy urváœîô vásišþhaÿ /
úpa tvâ râtíÿ sukåtásya tíšþhân ní vartasva hÅdayaô tapyate me //

154 W. O’FLAHERTY (1981: 254) przypisuje tê wypowiedŸ poecie, co nie wydaje nam
siê w³aœciwe. Interesuj¹ca jest natomiast sugestia K.F. GELDNERA (1957: 303), przypisu-
j¹cego j¹ „niewidocznemu g³osowi”, który móg³by nale¿eæ do niewidocznej ju¿ Urwaœi
pod¹¿aj¹cej w stronê nieba. Ta interpretacja wydaje siê tym bardziej uzasadniona, ¿e
indyjska praktyka teatralna, np. sanskrycki teatr kudijattam, zna tego rodzaju zabieg.
G³os nieobecnej ju¿ na scenie postaci pochodzi zza sceny (nepathye).

155 RV 10.95.18:
íti tvâ devÂ imá âhur aiãa yáthemetád bhávasi måtyúbandhuÿ /
prajÂ te devÂn havíšâ yajâti svargá u tvám ápi mâdayâse //
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Byæ mo¿e wyra¿ona na koñcu obietnica nieœmiertelnoœci jest jednoznaczna
z obietnic¹ ponownego po³¹czenia, tym razem wiecznego, nieszczêœliwych kochan-
ków? Gdy siê oprzemy na rozwiniêtej formie opowieœci, taka interpretacja wydaje
siê mo¿liwa. Nie zmienia to jednak faktu, ¿e rygwedyjski hymn, w przeciwieñstwie
do innych utworów opisuj¹cych zwi¹zek Pururawasa i Urwaœi, nie koñczy siê happy
endem. Urwaœi odchodzi, zostawiaj¹c syna i zrozpaczonego ma³¿onka, któremu nie
uda³o siê zatrzymaæ niebiañskiej kochanki. To zakoñczenie hymnu jest najbardziej
zastanawiaj¹ce. Analiza utworu pokazuje wiele niejasnoœci. Musimy te¿ stale pa-
miêtaæ, ¿e byæ mo¿e zachowany do naszych czasów tekst hymnu nie jest kompletny.
PóŸniejsze dzieje legendy pomagaj¹ w wype³nieniu luk, jakie pozostawia hymn
Rygwedy, wykazuj¹c jednoczeœnie zmiany fabularne przyniesione przez czas.

W opowieœci Siatapathabrahmany Pururawasa i Urwaœi przedstawia siê jako
szczêœliw¹ parê ma³¿onków. Urwaœi przebywa na ziemi z w³asnej, nieprzymuszonej
woli. Spokój kochanków burz¹ zazdroœni gandharwowie. W wyniku podstêpu
Urwaœi, zobaczywszy nagiego kochanka, musi znikn¹æ, wype³niaj¹c s³owa prze-
powiedni. Roz³¹ka kochanków nie trwa jednak d³ugo. Zrozpaczony Pururawas od-
najduje gromadê nimf w lotosowym stawie, wœród nich Urwaœi. Ukochana nakazuje
mu przyjœæ dok³adnie za rok, albowiem tej nocy ma³¿onkowie bêd¹ mogli sp³odziæ
syna. Tak te¿ siê dzieje. Nazajutrz, po szczêsnej nocy, gandharwowie obdarzaj¹
Pururawasa darem spe³nienia dowolnego ¿yczenia. Za porad¹ Urwaœi m¹¿ wypo-
wiada ¿yczenie: yušmâkam evÎko ’sâni („Chcê byæ jednym z was”, ŒB 11.5.1.13).
Pururawas pragnie staæ siê gandharw¹, by móc na zawsze pozostaæ z ukochan¹.
W tym celu musi odprawiæ specjaln¹ ofiarê. Gandharwowie pouczaj¹ go:

„Przez rok gotuj papkê ry¿ow¹ odpowiedni¹ dla czterech osób.
Z drzewa aœwattha weŸ trzy polana. Namaœciwszy mas³em, z³ó¿ je, za-
wieraj¹ce paliwo, mas³o, rycze. Ogieñ, który siê st¹d narodzi, bêdzie
tym, dziêki któremu staniesz siê jednym z nas”156.

Postêpuj¹c zgodnie z instrukcjami gandharwów, Pururawas sk³ada odpowiedni¹
ofiarê, dziêki której staje siê gandharw¹:

„[Pururawas] wyci¹³ zarówno górne, jak i dolne drewienko z drzewa
aœwattha. Ogieñ, który powsta³, by³ tym w³aœnie. Odprawiwszy ofiarê,
dziêki niemu sta³ siê jednym z gandharwów”157.

                                             
156 ŒB 11.5.1.15: saôvatsaraô câtušprâœya-modanaô paca sa etasyÎvâœvatthasya

tisraš-tisraÿ samidho dhåtenânvajya samidvatîbhir dhåtavatîbhir ågbhir abhyâ dhattâtsa
yastato ’gnir janitâ sa eva sa bhavita.

157 ŒB 11.5.1.17: âœvatthîm adharâraòiô sa yastato ’gnir jajñe sa eva sa âsa tenêšþvâ
gandharvâòâm eka âsa [...].
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Dramat Kalidasy równie¿ koñczy siê szczêœliwie, tutaj jednak to Urwaœi zmienia
miejsce zamieszkania – niebo zamienia na ziemiê. Kalidasa zainspirowany legend¹
najstarszych kochanków literatury indyjskiej wprowadzi³ wiele innowacji w fabule
opowieœci. Znajdujemy w niej odwo³ania zarówno do hymnu Rygwedy, jak i do le-
gendy Siatapathabrahmany. Powodem znikniêcia Urwaœi nie jest podstêp gandhar-
wów, ale warunek postawiony przez Indrê158. Oto pod koniec dramatu do pa³acu
przybywa pustelnica ze swoim podopiecznym, Ajusem (Âyus), synem Pururawasa
i Urwaœi. Wtedy dopiero Urwaœi wyjawia mê¿owi swoj¹ tajemnicê:

URWAŒI:
„Indra powiedzia³: «Kiedy mój drogi przyjaciel zobaczy twarz zrodzonego przez
ciebie królewicza, wtedy bêdziesz musia³a do mnie powróciæ».
Dlatego te¿, obawiaj¹c siê roz³¹ki z tob¹, królu, kiedy tylko nasz synek siê naro-
dzi³, w tajemnicy odda³am go w rêce szlachetnej Satjawati, aby pobiera³ nauki
w pustelni czcigodnego Czjawany. Oto dziœ przyby³ [syn] ca³kowicie oddany
ojcu. Nadszed³ czas mojego odejœcia, nie mogê ju¿ d³u¿ej pozostaæ z tob¹,
królu”159.

Na wieœæ o tym Pururawas postanawia przekazaæ królewski tron synowi i udaæ siê
do lasu, by tam dope³niæ swego ¿ywota. S³ysz¹c to Indra lituje siê nad kochankami.
Na ziemiê zsy³a swego pos³añca, wieszcza Naradê (Nârada), który przybywa na
dwór Pururawasa.

NARADA:
„Dziêki swojej mocy Indra ujrza³ wszystko i wie, ¿e postanowi³eœ odejœæ do lasu.
Przekazuje ci swoje rozkazy.

KRÓL:
Co rozkazuje?

NARADA:
Indra powiedzia³: «Mêdrcy, widz¹cy przesz³oœæ, teraŸniejszoœæ i przysz³oœæ,
oznajmili nam, ¿e odbêdzie siê bitwa miêdzy bogami a demonami. Jesteœ wiel-

                                             
158 W mitologii powedyjskiej apsarasy s¹ s³u¿kami Indry. Jako boskie tancerki

i œpiewaczki mieszkaj¹ na dworze króla bogów.
159 VU 5, partia proz¹ po œloce 15 (saôskåta-châyâ):
urwaœî: yadÎša mama priya-sakho râja-ršistvayi samutpannasya vaôœa-karasya
mukhaô prekšišyate tadâ tvayâ bhûyo ’pi mama samîpam âgantavyam iti. tato mayâ
mahâ-râja-viyoga-bhîrutayâ jâta-mâtra eva vidyâgama-nimittaô bhagavataœ
cyavanasyâœrama-pade âryâyâÿ satyavatyâ haste aprakâœaô nikšiptaÿ. adya pitur
ârâdhana-samarthaÿ samvåtta iti kalayantyâ niryâtito me dîrghâyuÿ. tad etâvân me
mahâ-râjeòa saôvâsaÿ.
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kim wojownikiem, naszym towarzyszem [w walce], dlatego nie wolno ci porzu-
ciæ orê¿a. Niech zatem tak d³ugo, jak ¿yæ bêdziesz, Urwaœi bêdzie twoj¹ pra-
wowit¹ ma³¿onk¹»”160.

Pomijaj¹c popularny epizod porwania jagni¹t przez gandharwów i wprowadzaj¹c
w¹tek pierworodnego syna, Kalidasa nawi¹zuje bezpoœrednio do hymnu Rygwedy.
Narodziny potomka by³y w nim równie¿ momentem rozstrzygaj¹cym. Urwaœi, po
spe³nieniu rozkazu bogów (narodziny pó³œmiertelnika), powinna wróciæ do nieba –
w hymnie czyni to z zadowoleniem – w dramacie szczêœliwa ma³¿onka œmiertelnika
nie chce bez niego ¿yæ w niebie. Kalidasa zmieni³ zakoñczenie z nieszczêœliwego
na szczêœliwe ze wzglêdu na konwencjê literack¹161. Tak popularne w dramacie
sanskryckim mi³osne historie musia³y zawieraæ stany roz³¹ki kochanków nazywane
wiraha (viraha), aby w szczêœliwym zakoñczeniu odbiorca móg³ zakosztowaæ naj-
wspanialszego smaku zachwytu (adbhuta-rasa). Zespolenie kochanków (sambhoga)
pozwala bowiem doœwiadczyæ jednoœci bytu wszechœwiata.

Utwór literacki rz¹dzi siê w³asnymi prawami. Autor zainspirowany opowieœci¹
mitologiczn¹ mo¿e j¹ dowolnie zmieniaæ. Aby pozostaæ w zgodzie z literack¹ kon-
wencj¹, Kalidasa zrezygnowa³ z wartoœciowego, dla naszego zachodniego smaku
estetycznego, elementu dramatycznego – poczucia niespe³nienia. Tradycja indyjska
nie uwzglêdnia takiego rozwi¹zania. W hymnie Rygwedy Urwaœi pragnie powróciæ
do nieba, poniewa¿ nie by³a szczêœliwa na ziemi. Wydaje siê jednak, ¿e nie jest to
jedyny powód jej odejœcia. Z ust Urwaœi pada przecie¿ przewrotne zdanie: na vai
strainâni sakhyâni santi sâlâ-våkânâô hådayâny etâ („Nie ma przyjaŸni kobiecych.
One [maj¹] serca szakali”, RV 10.95.15 cd). Czy¿byœmy zatem mieli w¹tpiæ
w szczeroœæ jej wyrzutów? Urwaœi sugeruje jeszcze jedn¹ przyczynê odejœcia: uro-
dzi³a syna, spe³ni³a swoje zadanie i dlatego powinna powróciæ tam, gdzie jej miej-

                                             
160 VU 5, partia proz¹ po œloce 19:
nârada: prabhâva-darœî maghavâ vana-gamanâya kåta-buddhiô bhavantam
anuœâsti.
râjâ: kim âjñâpayati.
nârada: tri-kâla-darœibhir munibhir âdišþaÿ surâsura-saôgaro bhâvî. bhavâôœ ca
sâôyugînaÿ sahâyo naÿ. tena tvayâ na œastraô saônyastavyam. iyaô côrvaœî yâvad-
−âyus tava saha-dharma-câriòî bhavatv iti.
161 Zgodnie z tradycj¹ literack¹ utwór powinien koñczyæ siê pomyœlnie. Jak podkreœla

S. SCHAYER (1988: 24): „Indie nie maj¹ zupe³nie pojêcia tragizmu i tragedii. Fakt ten
mo¿emy skonstatowaæ, nie wdaj¹c siê w teoretyczne rozprawy, co jest istot¹ dramatu,
tragedii i komedii, jak¹ jest budowa dramatów greckich, a jaka indyjskich, jakie moce
prowadz¹ akcjê dramatyczn¹. [...] Optymizm panuj¹cy na deskach sceny indyjskiej jest
cech¹ tak uderzaj¹c¹ i tak wybitn¹, i¿ podkreœliæ j¹ mo¿emy i musimy niezale¿nie od
wszelkich innych zagadnieñ, jakie nasuwa analiza indyjskiego dramatu”.



94 STUDIA INDOLOGICZNE NR 11 (2004)
                                                                                                                                              

sce. Czy to rozkaz boski, czy te¿ nieunikniony los – nieuchronnoœæ prawa (åta),
podporz¹dkowania siê harmonii wszechœwiata, w której wszyscy maj¹ wyznaczone
dla siebie miejsce? Niebianie ¿yj¹ w niebie, a œmiertelnicy na ziemi. Zwi¹zek Puru-
rawasa i Urwaœi zak³óci³ odwieczny porz¹dek, taki mezalians nie móg³ skoñczyæ siê
szczêœliwie. W swoim dramacie Kalidasa pokaza³ niebezpieczeñstwa, jakie czyhaj¹
na nietypowych kochanków. Autor ka¿e Urwaœi zamieniæ siê w lianê. By zmieœciæ
siê w ramach mistrzostwa gatunku literackiego, Kalidasa nie rezygnuje z drama-
tycznoœci, któr¹ wrêcz w³¹cza w konwencjê rozwoju akcji, i stara siê j¹ pog³êbiæ.
Poeta rozbudowuje przedostatnie ogniwo akcji dramatu162, ogniwo prób i refleksji
(vimarœa-saôdhi). Ca³y akt poœwiêca ró¿nego rodzaju próbom, przeszkodom i roz-
wa¿aniom, którym poddany zostaje bohater dramatu Pururawas. To wszystko sta-
nowi istotê tego ogniwa akcji. Oto Urwaœi wstêpuj¹c do zaczarowanego lasu
(Kumâra) Kumary, znika, przemieniaj¹c siê w lianê. Pururawas szaleje z rozpaczy.

PURURAWAS (gniewnie):
„Stój! Stój, z³y demonie! Dok¹d porywasz moj¹ ukochan¹? Hola! Ze szczytu gór
wzniós³ siê do nieba i spuszcza na mnie deszcz strza³!
To m³oda burzowa chmura, a nie dziki demon.
To daleko rozci¹gaj¹ca siê têcza bogów, a nie wygiêty ³uk.
To ulewny deszcz, a nie seria strza³.
To lœni¹ca z³otym blaskiem b³yskawica, a nie moja ukochana Urwaœi”163.

Szukaj¹c ukochanej, Pururawas niczym ob³¹kany rozmawia ze zwierzêtami, roœli-
nami, chmurami, we wszystkim widz¹c jej postaæ. Poszukiwania Urwaœi koñcz¹ siê
oczywiœcie szczêœliwie, ale dziêki wprowadzeniu i rozwiniêciu tego epizodu autor
sprawi³, ¿e ma³¿onek chocia¿ przez chwilê poczu³ granicê, której nie jest w stanie
przekroczyæ, albowiem jego ukochana na zawsze pozostanie niebiañsk¹ nimf¹ nale-
¿¹c¹ do innego porz¹dek ni¿ on, a on na zawsze bêdzie tylko zwyk³ym œmiertelnikiem.

Hymn Rygwedy interpretowano na wiele sposobów. Miêdzy innymi jako do-
œwiadczenie mistycznego zespolenia cz³owieka z bogiem, zjednoczenie owych

                                             
162 W Natjasiastrze Bharata przedstawia strukturê akcji dramatycznej, dziel¹c fabu³ê

dramatu (iti-våtta) na piêæ ogniw (pañca-sandhi): ogniwo czo³owe (mukha-sandhi),
ogniwo poczo³owe (pratimukha-sandhi), ogniwo ³onowe (garbha-sandhi), ogniwo prób
i refleksji (vimarœa-sandhi), ogniwo doprowadzenia (nirvahaòa-sandhi).

163 VU 4.1: âÿ durâtman rakšas tišþha tišþha. kva me priyatamâm âdâya gacchasi.
hanta œaila-œikharâd gaganam utpatya bâòair mâm abhivaršati. (vibhâvya).

nava-jala-dharaÿ saônaddhoyaô na dåpta-niœâcaraÿ
sura-dhanur idaô dûrâkåšþaô na nâma œarâsanam /
ayam api paþur dhârâsâro na bâòa-paraôparâ
kanaka-nikaša-snigdhâ vidyut priyâ na mamôrvaœî //
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dwóch porz¹dków, dwóch na pozór przeciwstawnych œwiatów164. Taka interpretacja
wpisuje siê w koñcz¹c¹ siê szczêœliwie legendê o Pururawasie i Urwaœi, tak po-
wszechnie znan¹. Bohaterowie hymnu Rygwedy skazani s¹ na wieczn¹ roz³¹kê.
Ma³¿onkowie nale¿¹ przecie¿ do innych sfer wszechœwiata, które zachowuj¹ okre-
œlony dystans. Znacznie póŸniej, w epoce powedyjskiej, która g³osi³a filozofiê od-
wiecznej jednoœci wszechœwiata i stawia³a znak równoœci miêdzy dusz¹ jednost-
kow¹ i absolutn¹, po³¹czenie tych dwóch porz¹dków symbolizowanych tutaj przez
Pururawasa i Urwaœi by³o nie tylko mo¿liwe, ale wrêcz konieczne.

Rozmowa Pururawasa i Urwaœi mog³aby byæ gotowym tekstem „prawdziwej tra-
gedii”, histori¹ nieszczêœliwych kochanków wpl¹tanych w mechaniczne tryby wy¿-
szego porz¹dku. Nieuchronnoœæ losu nie pozwala im podj¹æ ¿adnej decyzji. Urwaœi,
decyduj¹c siê odejœæ, tak naprawdê jedynie wype³nia zapisan¹ ju¿ kartê swojego
losu. Gdyby rzeczywiœcie mia³a wolny wybór, ju¿ wczeœniej odesz³aby od rzekomo
znêcaj¹cego siê nad ni¹ Pururawasa. Jakim cudem œmiertelnik by³by zdolny wiêziæ
niebiañsk¹ istotê (przypomnijmy: szybk¹ jak wicher, przybieraj¹c¹ dowolne
kszta³ty, wyposa¿on¹ w magiczne moce)?165.
�róde³ niezwyk³ej teatralnoœci hymnu 10.95 nale¿y szukaæ w tego typu niuansach.

Nieszczêœliwi kochankowie mówi¹ do siebie okreœlonym, im tylko znanym, jêzy-
kiem. Nie jest to zwyk³a ma³¿eñska k³ótnia. Niczym aktorzy wypowiadaj¹cy swoje
kwestie, Pururawas i Urwaœi prowadz¹ rozmowê, która niczego ju¿ nie mo¿e zmie-
niæ. Bohaterowie okazuj¹ siê marionetkami w rêkach si³ ustalaj¹cych zasady funk-
cjonowania wszechœwiata. Pururawas nie zdaje sobie sprawy z nieuchronnoœci losu.
On naiwnie wierzy w mo¿liwoœæ wyboru i zmian. Urwaœi jest od niego m¹drzejsza.
Zgadzaj¹c siê na zwi¹zek z Pururawasem, ostrzega³a go przed przynosz¹cymi cier-
pienie konsekwencjami. Kochanek nie chcia³ jej wtedy s³uchaæ. Dlatego teraz, gdy
umi³owana chce odejœæ, nie rozumie jej decyzji i prowadzi tê bezsensown¹ roz-
mowê, która dla Urwaœi nie jest niczym wiêcej ni¿ „gadaniem po pró¿nicy” (kim
abhug vadâsi). Urwaœi ju¿ odegra³a swoj¹ „rolê”, wype³ni³a wyznaczone przez bo-
skie si³y zadanie. Teraz nadszed³ czas, kiedy musi opuœciæ scenê.

                                             
164 Interpretacjê w duchu bhakti proponowa³ np. Œri Aurobindo (CZAUSOW (1990:

148)). Bior¹c pod uwagê pobo¿noœciowy nurt myœli indyjskiej, tak¿e rygwedyjska opo-
wieœæ o Pururawasie i Urwaœi mo¿e byæ rozpatrywana w tym duchu. Wyznawca bhakti
tak naprawdê pozostaje w stanie wiecznej roz³¹ki ze swoim bogiem.

165 W tego typu opowieœciach popularnych w ró¿nych kulturach wymienia siê w³a-
œciwy sposób zatrzymania niebiañskiej istoty na ziemi. Na przyk³ad w bajkach szkoc-
kich i irlandzkich ¿eñskie istoty nadnaturalne przybieraj¹ce postaæ fok nie mog¹ wróciæ
do nieba, jeœli œmiertelnik ukryje ich focze skórki, gdy za¿ywaj¹ k¹pieli w ziemskim
jeziorze.
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Inne opowieœci mi³osne Rygwedy nie maj¹ tak pesymistycznej wymowy, choæ s¹
równie zajmuj¹ce. W pierwszej ksiêdze Rygwedy znajduje siê interesuj¹cy hymn
bêd¹cy rozmow¹ wieszcza Agastji z jego ma³¿onk¹ Lopamudr¹ (RV 1.179). Roz-
mowa kochanków nie mówi nam niczego o historii ich zwi¹zku. Interpretacjê
hymnu mo¿e nam jednak u³atwiæ znajomoœæ mitu o Agastji i Lopamudrze, popular-
nego w literaturze powedyjskiej, zw³aszcza w puranach i Mahabharacie.

Agastjê przedstawia siê jako œwiêtego wieszcza, syna Urwaœi oraz bogów Mitry
i Waruny, znanego ze swojej niezwyk³ej m¹droœci i wielkiej ascezy. Jedna z najpopu-
larniejszych opowieœci o Agastji mówi o tym, jak pewnego razu wieszcz, wêdruj¹c po
lesie, natkn¹³ siê na g³êbok¹ jamê, w której g³owami w dó³ zwisali jego przodkowie.
Nieœwiadomym sprawc¹ ich beznadziejnego po³o¿enia okaza³ siê sam wieszcz Aga-
stja. Asceta by³ bowiem tak bardzo pogr¹¿ony w uprawianej od wielu lat surowej
ascezie, ¿e zapomnia³ o obowi¹zku sp³odzenia potomka, który zapewni³by zachowanie
ci¹g³oœci rodu i wybawi³ zmar³ych od niezas³u¿onej kary. G³êboko przejêty sytuacj¹
swoich bliskich Agastja obieca³ przodkom, ¿e sp³odzi dla nich syna. W tym celu wy-
ruszy³ na poszukiwanie odpowiedniej kandydatki na ¿onê i matkê pierworodnego.
¯adna jednak ze spotkanych kobiet nie wydawa³a mu siê wystarczaj¹co szlachetna, by
staæ siê godn¹ rodzicielk¹ wieszczego rodu; dlatego Agastja, bior¹c od ka¿dego stwo-
rzenia tylko to, co by³o w nim najlepsze, sam stworzy³ idealne dziecko, w przysz³oœci
maj¹ce zostaæ jego ¿on¹. Tymczasem wieszcz odda³ niemowlê na wychowanie bez-
dzietnemu w³adcy ludu Widarbhów (Vidarbha). Przybrany ojciec nada³ dziewczynce
imiê Lopamudra. Pod opiek¹ przybranych rodziców ksiê¿niczka wzrasta³a w kró-
lewskim przepychu i s³awie. By³a tak m¹dra i piêkna, ¿e nikt nie œmia³ staraæ siê o jej
rêkê. Nadszed³ jednak dzieñ, kiedy Agastja upomnia³ siê o Lopamudrê. Król i królowa
z wielkim bólem oddali swoj¹ ukochan¹ córeczkê staremu pustelnikowi. Po odpra-
wieniu ceremonii weselnych ma³¿onkowie udali siê do leœnej pustelni Agastji. Dotar³-
szy na miejsce, wieszcz nakaza³ ma³¿once porzuciæ królewskie szaty oraz klejnoty
i przyodziaæ siê w ubranie z grubego ³yka i jeleniej skóry. M¹dra Lopamudra bez
s³owa spe³nia³a ka¿de ¿¹danie mê¿a. Z czasem ³agodnoœæ i oddanie ma³¿onki rozbu-
dzi³y w Agastji wielk¹ mi³oœæ do niej. Pewnego razu wieszcz po raz pierwszy przywo-
³a³ ¿onê do swojego ³o¿a. Zwykle uleg³a we wszystkim Lopamudra tym razem nie
zgodzi³a siê spe³niæ ¿yczenia mê¿a. Oœwiadczy³a, ¿e spêdzi z nim noc pod jednym
warunkiem. Owej nocy bêdzie mog³a mieæ na sobie swoje ukochane zdobne szaty,
naszyjniki i bransoletki, Agastja równie¿ niechaj bêdzie piêknie odziany w miêkkie
szaty, a pos³aniem ma byæ z³ote królewskie ³o¿e. Agastja zmartwi³ siê tym nieco-
dziennym ¿¹daniem, poniewa¿ nie posiada³ bogactwa pozwalaj¹cego spe³niæ marzenie
ma³¿onki. Bezradny wobec stanowczoœci ukochanej wyruszy³ w œwiat, aby zdobyæ
¿¹dane przedmioty. Po wielu przygodach dotar³ do krainy Ilwala (Ilvala). Rz¹dzi³ ni¹
okrutny w³adca znany ze swojej nienawiœci do braminów, których zabija³ w podstêpny
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sposób166. Od niego w³aœnie Agastja uzyska³ upragnione dobra i powróci³ do leœnej
pustelni. Oczekuj¹ca mê¿a Lopamudra powita³a go z radoœci¹. Wkrótce sta³a siê
brzemienna. Siedem lat nosi³a p³ód pierworodnego, a¿ w koñcu w ósmym roku uro-
dzi³a syna o niespotykanej dot¹d potêdze i m¹droœci.

W hymnie Rygwedy (1.179) nie wspomina siê ani o pochodzeniu Lopamudry, ani te¿
o rodzie Agastji. Ma³¿onków poznajemy w ich leœnej pustelni. Z pierwszych s³ów Lo-
pamudry mo¿emy siê domyœlaæ, ¿e od wielu ju¿ lat obydwoje uprawiaj¹ surow¹ ascezê.

LOPAMUDRA:
1. „Trudzê siê przez wiele jesieni, rankiem i wieczorem, przez wiele postarzaj¹cych

jutrzenek.
Staroœæ niszczy piêkno cia³. Mê¿czyŸni jurni powinni pójœæ do ma³¿onek” 167.

Niegdyœ najpiêkniejsza niewiasta na ziemi, teraz ubrana w pustelnicze szaty,
Lopamudra spêdza ¿ywot u boku mê¿a, który zapomina nawet o ma³¿eñskich po-
winnoœciach. Umartwiaj¹c siê, Lopamudra wystawia swoje piêkne cia³o na bezli-
tosne dzia³anie promieni s³onecznych. Nosz¹c pustelnicze szaty z twardej kory,
niszczy swoj¹ delikatn¹ skórê. Minê³o ju¿ wiele lat, odk¹d zostali ma³¿onkami,
nadal jednak nie widaæ owoców ich mi³oœci. Zniecierpliwiona Lopamudra przypo-
mina ma³¿onkowi o œwiecie doczesnym. Obowi¹zkiem mê¿czyzny jest sp³odzenie
syna. ¯ona przestrzega Agastjê, ¿e ci, którzy umarli bezdzietnie, „nie dotarli do
kresu”, nie uzyskali szczêœcia w niebie.

LOPAMUDRA:
2. „Ci bowiem, którzy jako pierwsi przestrzegali prawa wraz z bogami, rozmawiali

o rzeczach prawych.
Oni w³aœnie zniknêli168, albowiem nie dotarli do kresu. Kobiety powinny scho-
dziæ siê z bykami”169.

Agastja przypomina ma³¿once, ¿e ich ascezie patronuj¹ przecie¿ bogowie. Ona tak¿e
przyniesie swoje owoce. Asceza pomo¿e im równie¿ w spe³nieniu ma³¿eñskiego obo-
wi¹zku. Agastja jako wielki asceta skupia siê wy³¹cznie na umartwieniach. Obiecuje

                                             
166 Dla naszej opowieœci w¹tek króla Ilwali nie jest istotny, dlatego go pominiemy

(Zob. ERMAN–TIOMKIN (1987: 131)).
167 RV 1.179.1:

pûrvÍr aháô œarádaÿ œaœramâòÂ došÂ vástor ušáso jaráyantîÿ /
minÂti œríyaô jarimÂ tanÚnâm ápy û nú pátnîr vÅšaòo jagamyuÿ //

168 Dos³ownie ‘wyprzêgli siê’, od czasownika: avaÖsâ – ‘wyprzêgaæ’, ‘rozwi¹zywaæ’.
169 RV 1.179.2:

yé cid dhí pÚrva åtasÂpa Âsan sâkáô devébhir ávadann åtÂni /
té cid ávâsur nahy ántam âpúÿ sam û nú pátnîr vÅšabhir jagamyuÿ //
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Lopamudrze zaspokoiæ jej pragnienia. Pragnie jednak, by dziêki ascezie mogli oni bez
skalania swoich cia³ uzyskaæ równoczeœnie szczêœcie i nieœmiertelnoœæ.

AGASTJA:
3. „Nie na darmo trud, który wspomagaj¹ bogowie. My dwoje powinniœmy poko-

naæ wszelkie przeciwnoœci.
Gdy zespoleni jak para bêdziemy gnali do celu, zwyciê¿ymy te zawody, posiada-
j¹ce setki forteli”170.

Niecierpliwa Lopamudra nie chce ju¿ d³u¿ej czekaæ.

LOPAMUDRA:
4. „Nasz³o mnie pragnienie opieraj¹cego siê byka171 – zrodzone st¹d, stamt¹d, ze

wszystkich stron”172.

¯ona kusi mê¿a ró¿nymi sposobami. Jej zachowanie komentuje narrator. W tej roli
mo¿emy zobaczyæ postaæ, której cechy przypominaj¹ Widuszakê z klasycznego teatru
indyjskiego, znanego komentatora igraszek mi³osnych bohatera – swojego przyjaciela.

PIEŒNIARZ-NARRATOR:
„Lopamudra jurnego mê¿czyznê kusi173. Niem¹dra m¹drego, dysz¹cego, ssie”174.

Wieszcz ulega namowom ¿ony. Zanim jednak spe³ni ¿¹danie Lopamudry, Agastja
modli siê do boga Somy (Soma), aby wybaczy³ mu, jeœli zgrzeszy.

AGASTJA:
5. „Do tego wypitego [soku] somy mówiê w bliskoœci serca:

«Jakikolwiek grzech uczyniliœmy, niech nam go przebaczy». Œmiertelnik ma
bowiem wiele pragnieñ”175.

                                             
170 RV 1.179.3:

ná mÅšâ œrântáô yad ávanti devÂ víœvâ ít spÅdho abhy aœnavâva /
jáyâvéd átra œatánîtham âjíô yát samyáñcâ mithunÂv abhy ájâva //

171 nádasya rudhatáÿ – ‘powstrzymuj¹cego nasienie’.
172 RV 1.179.4 ab:

nadásya mâ rudhatáÿ kÁma Ágann itá Âjâto amútaÿ kútaœ cit /
173 Dos³ownie ‘doprowadza do wytrysku nasienia’: nî riòâti – ‘uwalnia’, ‘wypuszcza’.
174 RV 1.179.4 cd:

lópâmudrâ vÅšaòaô nÍ riòâti dhÍram ádhîrâ dhayati œvasántam //
175 RV 1.179.5:

imáô nú sómam ántito håtsú pîtám úpa bruve /
yát sîm Âgaœ cakåmÂ tát sú måãatu pulukÂmo hí mártyaÿ //
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Ostatnia wypowiedŸ nale¿y do narratora176. Jego komentarz wychwala obie drogi
¿ycia: ascezê i ma³¿eñstwo. Wielki wieszcz Agastja potrafi³ zaspokoiæ obydwie
potrzeby. Dziêki ascezie uzyska³ nieœmiertelnoœæ duchow¹, dziêki sp³odzeniu po-
tomstwa – nieœmiertelnoœæ cielesn¹. Spe³ni³ te¿ swoj¹ powinnoœæ wobec przodków.

PIEŒNIARZ-NARRATOR:
6. „Agastja dr¹¿¹cy prêtami177, pragn¹c przed³u¿enia rodu, potomstwa i si³y, po-

tê¿ny wieszcz, wzmocni³ oba rodzaje178.
Wœród bogów uzyska³ urzeczywistnienie pragnieñ”179.

Ma³¿onkowie reprezentuj¹ dwie pierwotne si³y natury, dwie postawy ¿yciowe.
Lopamudra uosabia erotyzm, cielesn¹ czêœæ natury, z kolei jej m¹¿ Agastja pod¹¿a
drog¹ ascezy, maj¹c na wzglêdzie wy³¹cznie ducha. Dramatyczny konflikt, jaki
powstaje, dotyczy odwiecznego antagonizmu tych dwóch postaw. Narrator chwali
m¹droœæ Agastji, który odnalaz³ drogê harmonijnego zjednoczenia obu œcie¿ek.

Potomstwo zapewnia nie tylko przed³u¿enie rodu, ale tak¿e nieœmiertelnoœæ fi-
zyczn¹ rodzica i jego wieczne szczêœcie w niebie. Lopamudra przekonuje Agastjê,
¿e sp³odzenie potomka nie jest aktem kalaj¹cym, a wrêcz przeciwnie – po¿¹danym
i prawym. Za pomoc¹ podobnego argumentu bohaterka innego hymnu (RV 10.10)
Jami próbuje namówiæ swojego brata Jamê, by poj¹³ j¹ za ¿onê i sp³odzi³ z ni¹
dzieci. Ta historia koñczy siê jednak zupe³nie inaczej. Jama nie zgadza siê na kazi-
rodczy zwi¹zek nawet w imiê wype³nienia boskich nakazów. Dla niego wa¿niejsze
jest przestrzeganie porz¹dku, ryty.

Wed³ug póŸniejszej mitologii rodzicami Jamy i Jami s¹ Wiwaswant180 i Sa-
ranju181. Wiwaswant, jako najm³odszy, ósmy syn bogini Aditi (Aditi), urodzi³ siê
bezkszta³tny. Bogowie uformowali z niego istotê œmierteln¹–cz³owieka, poniewa¿
w niczym nie przypomina³ swoich starszych braci. W ten sposób Wiwaswant sta³ siê

                                             
176 W. O’FLAHERTY (1981: 251) przypisuje j¹ Agastji. Nie wydaje siê to jednak w³a-

œciwe ze wzglêdu na u¿ycie osoby trzeciej w wypowiedzi oraz charakter strofy, która
jest komentarzem podsumowuj¹cym rozmowê ma³¿onków.

177 svanamânaÿ svanirtaiÿ – dos³ownie ‘kopi¹cy rydlami’.
178 K.F. GELDNER (1951: 258) podaje za Sajan¹: zaspokoi³ zarówno ascezê, jak

i rozkosz. Mo¿e te¿ chodziæ o dwa stany – braminów i kszatrijów.
179 RV 1.179.6:

agástyaÿ khánamânaÿ khanítraiÿ prajÂm ápatyam bálam ichámânaÿ /
ubhaú váròâv Åšir ugráÿ pupoša satyÂ devéšv âœíšo jagâma //

180 Vivasvant nale¿y do najwa¿niejszej grupy bóstw zwanej Aditjami (Âditya).
181 Saraòyu – córka boskiego rzemieœlnika Twasztara (Tvašþå). Po urodzeniu bliŸni¹t,

nie mog¹c znieœæ, ¿e Wiwaswant jest cz³owiekiem, stworzy³a kobietê identyczn¹ ze
sob¹, a sama, zamieniwszy siê w klacz, porzuci³a dom mê¿a.
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prarodzicem rodzaju ludzkiego182. Z czasem zrówna³ siê ze swoimi braæmi, staj¹c
siê bogiem s³oñca. Jego pierwsze dzieci, Jama i Jami, pozosta³y jednak œmiertelne.
Jama by³ pierwszym cz³owiekiem, który zmar³, i pierwszym, który odnalaz³ drogê
w zaœwiaty183. Odt¹d wszyscy zmarli pod¹¿aj¹ drog¹ Jamy, by w jego krainie spo-
tkaæ siê z przodkami. W póŸniejszej mitologii Jama wystêpuje jako srogi sêdzia,
przera¿aj¹cy w swej postaci boga œmierci. Siostra bliŸniaczka Jamy nie wystêpuje
w mitologii bez swojego brata. W Czarnej Jad¿urwedzie (Kåšòa Yajur-veda) opo-
wiada siê o jej rozpaczy po œmierci ukochanego brata. By ukoiæ jej ból, bogowie
stworzyli noc, która przynosi zapomnienie (ERMAN–TIOMKIN (1987: 22)).

W hymnie Rygwedy 10.10 Jami stara siê nak³oniæ brata do kazirodczego zwi¹zku.
Ca³y utwór ma formê rozmowy Jamy i Jami. BliŸniacy184 s¹ jedynymi bohaterami
hymnu, którego ani nie poprzedza wstêp, ani te¿ nie koñczy w³aœciwe zakoñczenie.
Nie zawiera on tak¿e ¿adnych odautorskich komentarzy. Hymn rozpoczyna Jami
opowiadaj¹ca bratu o swoich pragnieniach. Jami pragnie zostaæ kochank¹ Jamy.
Zaspokojenie swej ¿¹dzy eufemistycznie nazywa „przyjacielsk¹ us³ug¹”, której ¿¹da
od swego jedynego przyjaciela–brata. Jami usprawiedliwia swój grzeszny zamiar
pragnieniem potomstwa.

JAMI:
1. „Obym przyci¹gnê³a do siebie przyjaciela ku rzeczom przyjaznym. Ten, który

przeby³ wiele wód185,
Oby mêdrzec uzyska³ dla ojca wnuka na ziemi z myœl¹ o przysz³oœci”186.

S³ysz¹c te s³owa, zdumiony Jama strofuje siostrê, przypominaj¹c jej o czujnych
spojrzeniach bogów. Jej nieokie³znana ¿¹dza mo¿e ich oboje doprowadziæ do
zguby. Jama obawia siê gniewu i kary bogów. Waruna, stoj¹cy na stra¿y prawa,
wszêdzie ma swoich szpiegów, przed którymi nie mo¿na niczego ukryæ. Jako brat
i siostra Jama i Jami stanowi¹ jedno, dlatego nie mo¿e miêdzy nimi dojœæ do grzesz-
nego zespolenia. Ci, którzy posiadaj¹ te same cechy, niczym siê miêdzy sob¹ nie

                                             
182 Jego synem by³ Manu (Manu), praojciec ludzkoœci.
183 Opowiada o tym hymn Rygwedy 10.14, zob. MACDONELL (1958: 116–117).
184 Imiona Jama i Jami oznaczaj¹ bliŸniaka i bliŸniaczkê.
185 W. O’FLAHERTY (1981: 249) dopuszcza dwie mo¿liwoœci interpretacji tego frag-

mentu: Jama przeby³ ocean oddzielaj¹cy œmiertelnych (Jamê) od nieœmiertelnych (Jami);
zaimek ‘on’ mo¿e siê równie¿ odnosiæ do boga, którego w kolejnych strofach obawia siê
Jama, lub do s³oñca, ukrytego w wodach oceanu. W drugim wypadku Jami uspokaja³aby
brata, ¿e bóg ukryty jest w wodach i nie zobaczy ich wystêpku.

186 RV 10.10.1:
ó citsákhâyaô sakhyÂ vavåtyâô tiráÿ purÚ cidaròaváô jaganvÂn /
pitúr nápâtam Â dadhîta vedhÂ ádhi kšámi prataráô dÍdhyânaÿ //
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ró¿ni¹, nie mog¹ staæ siê Ÿród³em niczego innego od nich samych. Dlatego krew-
niacy nie mog¹ p³odziæ potomstwa, by³oby to wbrew ich naturze.

JAMA:
2. „Przyjaciel nie pragnie dowodu przyjaŸni; by to, co jest tym samym, sta³o siê

ró¿nym187.
Synowie wielkiego Asury, bohaterowie, podtrzymywacze nieba, patrz¹ z oddali
na to, co siê dzieje”188.

Jami nie zwa¿aj¹c na argumenty Jamy przedk³ada pragnienie potomstwa nad
prawa natury. Bogowie oczekuj¹ przecie¿ potomka œmiertelnego, rodzaj ludzki musi
przetrwaæ. Na ziemi prócz Jami nie ma ¿adnej innej kobiety, dlatego j¹ w³aœnie
musi poj¹æ za ¿onê.

JAMI:
3. „Tego jednego potomka œmiertelnego pragn¹ zaiste owi nieœmiertelni.

Twój umys³189 niechaj z³o¿ony bêdzie w umyœle moim. Obyœ jako m¹¿ wszed³
w cia³o ¿ony”190.

Jama nie daje siê jednak przekonaæ. Nie rozumie sk¹d nagle zrodzi³o siê w Jami
takie pragnienie. Dotychczas oboje ¿yli zgodnie z zasadami prawa, dlaczego teraz
mieliby je ³amaæ? Jama nie mo¿e siê na to zgodziæ. Przypomina siostrze o ich po-
krewieñstwie.

JAMA:
4. „Nie czyniliœmy tego wczeœniej. Czy¿ teraz, g³osz¹c rzeczy prawe, mo¿emy

potajemnie oddawaæ siê rzeczom nieprawym?
Gandharwa w wodach i dziewica wodna – oto nasze Ÿród³o”191.

                                             
187 salakšmâ yad višurûpâ bhavâti – „[istota] maj¹ca te same cechy staje siê ró¿no-

kszta³tn¹”.
188 RV 10.10.2:

ná te sákhâ sakhyáô vašþy etát sálakšmâ yád víšurûpâ bhávâti /
mahás putrÁso ásurasya vîrÂ divó dhartÂra urviyÂ pári khyan //

189 manas – mo¿e byæ tutaj rozumiane zarówno jako ‘umys³’, jak i ‘serce’; podobnie
w wersie 13.

190 RV 10.10.3:
uœánti ghâ té amÅtâsa etád ékasya cit tyajásam mártyasya /
ní te máno mánasi dhâyy asmé jányuÿ pátis tanvàm Â viviœyâÿ //

191 RV 10.10.4:
ná yát purÂ cakåmÂ kád dha nûnám åtÂ vádanto ánåtaô rapema /
gandharvó apsv ápyâ ca yóšâ sÂ no nÂbhiÿ paramáô jâmí tán nau //
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Wed³ug niektórych hymnów Rygwedy Jama i Jami s¹ dzieæmi Twasztara i wód
oceanu (MICHALSKI (1971: 149)). Na to pochodzenie wskazuj¹ te¿ s³owa Jami.

JAMI:
5. „W ³onie matki bóg Twasztar-Sawitar o ró¿nych kszta³tach uczyni³ nas mê¿em

i ¿on¹.
Nikt nie narusza jego rozporz¹dzeñ. Niebo i Ziemia wiedz¹ to, co nas tyczy”192.

Jami nawi¹zuje do argumentu Jamy i przypomina mu, ¿e pochodz¹cy z tego sa-
mego Ÿród³a gandharwa i dziewica wodna od samego poczêcia s¹ ze sob¹ nieroze-
rwalnie zwi¹zani. Boskie nimfy i gandharwowie s¹ sobie przeznaczeni. Jama uwa¿a
jednak, ¿e to, co jest mo¿liwe w niebie nie mo¿e mieæ miejsca na ziemi. Mimo ¿e
pochodz¹ z boskiego Ÿród³a, to teraz mieszkaj¹ przecie¿ tutaj, na ziemi, s¹ zwy-
k³ymi œmiertelnikami. Nie przemawia do niego równie¿ porównanie ich relacji ze
zwi¹zkiem Nieba i Ziemi, archetypowych rodziców.

JAMA:
6. „Któ¿ wie o tamtym pierwszym dniu? Kto to widzia³? Kto tutaj o tym powie?

Wielkie jest prawo Mitry i Waruny. Dlaczego uwodzisz mê¿czyzn, o lubie¿na!”193.

Jami nie chce jednak s³uchaæ rozs¹dnego Jamy. Spór zaczyna nabieraæ szybszego
tempa. Jami kusi brata wszelkimi sposobami. Jama byæ mo¿e uleg³by w koñcu na-
mowom Jami, gdyby nie strach przed kar¹ za grzech.

JAMI:
7. „We mnie, Jami, wesz³o po¿¹danie Jamy. Chcê po³o¿yæ siê we wspólnym ³o¿u.

Niczym ¿ona mê¿owi oddam ci swoje cia³o. Trz¹œæ siê bêdziemy niczym ko³a
rydwanu.

JAMA:
8. Nie zatrzymaj¹ siê, nie zamkn¹ oczu owi szpiedzy bogów, którzy tutaj chodz¹.

IdŸ szybko z innym, o pragn¹ca. Z nim bêdziesz trz¹œæ siê niczym ko³a rydwan”194.

                                             
192 RV 10.10.5:

gárbhe nú nau janitÂ dáôpatî kar devás tvášþâ savitÂ viœvárûpaÿ /
nákir asya prá minanti vratÂni véda nâv asyá påthivÍ utá dyaúÿ //

193 RV 10.10.6:
kó asyá veda prathamásyâhnaÿ ká îô dadarœa ká ihá prá vocat /
båhán mitrásya váruòasya dhÂma kád u brava âhano vÍcyâ nÆn //

194 RV 10.10.7–8:
yamásya mâ yamyàô kÂma Âgan samâné yónau sahaœéyyâya /
jâyéva pátye tanvàô riricyâô ví cid våheva ráthyeva cakrÂ //
tišþhanti ná ní mišanty eté devÂnâô spáœa ihá yé cáranti /
anyéna mád âhano yâhi tÚyaô téna ví våha ráthyeva cakrÂ //
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Jami pragnie, by brat zapomnia³ o bogach, których przecie¿ tutaj nie ma. Oni s¹
jedynymi mieszkañcami ziemi. W koñcu proponuje ca³¹ winê wzi¹æ na siebie.

JAMI:
9. „Nocami i dniami niech mu siê oddaje. Na chwilê niech zas³oni tarczê s³oñca.

Jesteœmy spokrewnieni niczym para – niebo z ziemi¹. Jami bêdzie dŸwigaæ ten
czyn niebratni Jamy”195.

Jama pozostaje nieugiêty. Nie chce pope³niæ grzechu. Prawo, które zna i którego
pragnie przestrzegaæ, nie pozwala mu na to. Byæ mo¿e w przysz³oœci bêdzie inaczej
i to, co teraz jest grzeszne, stanie siê zwyczajem. Teraz jednak obowi¹zuj¹ ich takie,
a nie inne zasady. Jama namawia siostrê, by znalaz³a sobie innego, odpowiedniego
kochanka.

JAMA:
10. „Byæ mo¿e nadejd¹ przysz³e pokolenia i rodzeñstwa uczyni¹ ten czyn niebratni.

Obejmij mocno byka ramieniem. Innego szukaj, o piêkna, mê¿a”196.

Jami nie chce nikogo innego, pragnie tylko Jamy. Przekonuje go, ¿e brat i siostra
s¹ sobie nawzajem potrzebni. Po co zatem mia³aby Jami szukaæ innego kochanka.
Oboje s¹ od siebie zale¿ni i dlatego ponownie, niczym w Ÿród³ach oceanu, powinni
staæ siê jednym cia³em.

JAMI:
11. „Có¿ po bracie, gdy pozbawiony opieki? Có¿ po siostrze, gdy nadchodzi bez-

prawie?
Pe³na po¿¹dania stale to szepce: Nape³nij moje cia³o cia³em swoim.

JAMA:
12. „Swoim cia³em twojego cia³a nie nape³niê. Grzesznikiem nazywaj¹ tego, kto

zbli¿a siê z siostr¹.
Zaznaj rozkoszy z innym, nie ze mn¹. Brat twój, o piêkna, nie pragnie tego”197.

                                             
195 RV 10.10.9:

rÁtrîbhir asmâ áhabhir daœasyet sÚryasya cákšur múhur ún mimîyât /
divÂ påthivyÂ mithunÂ sábandhû yamÍr yamásya bibhåyâd ájâmi //

196 RV 10.10.10:
Â ghâ tÂ gachân úttarâ yugÂni yátra jâmáyaÿ kåòávann ájâmi /
úpa barbåhi våšabhÂya bâhúm anyám ichasva subhage pátim mát //

197 RV 10.10.11–12:
kíô bhrÂtâsad yád anâthám bhávâti kím u svásâ yán níråtir nigáchât /
kÂmamûtâ bahv étád rapâmi tanvÀ me tanvàô sám pipågdhi //
ná vÂ u te tanvÀ tanvàô sám papåcyâm pâpám âhur yáÿ svásâraô nigáchât /
anyéna mát pramúdaÿ kalpayasva ná te bhrÂtâ subhage vašþy etát //
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Kolejna odmowa Jamy doprowadza Jami do wœciek³oœci. Zazdrosna, oskar¿a
brata o brak serca. Podejrzewa, ¿e powodem jego nieczu³oœci musi byæ inna kobieta.

JAMI:
13. „Jesteœ pod³y, Jamo! Nie widaæ w tobie ani ducha, ani serca.

Inna zapewne ciebie, niczym poprêg, obejmie w³aœciwie jak liana drzewo” 198.

Jama przekonuje siostrê, ¿e zale¿y mu na jej szczêœciu. Namawia j¹, by znalaz³a
sobie innego kandydata na mê¿a, takiego, z którym bêdzie szczêœliwa i bêdzie mo-
g³a mieæ upragnione potomstwo.

JAMA:
14. „Niech inny ciebie, Jami, obejmie, innego ty mocno, niczym liana drzewo.

Szukaj jego ducha albo on twojego. Stwórzcie szczêœliwy zwi¹zek”199.

Nie wiemy, czy Jami pos³ucha rady brata, czy te¿ dalej bêdzie go namawiaæ do kazi-
rodczego zwi¹zku. Rozmowa Jamy i Jami, podobnie jak k³ótnia Pururawasa i Urwaœi,
urywa siê nagle. Nie znamy fina³u tych historii. Wydaje siê prawdopodobne, ¿e oba
hymny koñczy³o zakoñczenie wypowiadane przez narratora. Tego typu wypowiedzi
mog³y byæ improwizowane przez wykonawców utworów. Brak odautorskich komen-
tarzy w tekœcie podkreœla emocjonalny charakter dialogów. Bohaterów mi³osnych
hymnów – Pururawasa i Urwaœi, Agastjê i Lopamudrê, Jamê i Jami – poznajemy w sy-
tuacji konfliktowej. Z ich ust dowiadujemy siê o przedmiocie zwady. Temat sporu ko-
chanków nierzadko pozostaje dla nas doœæ niejasny. Nie znamy te¿ okolicznoœci po-
przedzaj¹cych przedstawiane wydarzenia. W du¿ej mierze musimy siê ich po prostu
domyœlaæ lub czerpaæ wiedzê z innych, zazwyczaj póŸniejszych Ÿróde³.

Warto zastanowiæ siê nad celem, jaki poeta chcia³ osi¹gn¹æ, pos³uguj¹c siê dialo-
gow¹ budow¹ hymnów. Dlaczego poeta, zamiast samemu opowiedzieæ dan¹ historiê,
wola³ oddaæ g³os bezpoœrednio bohaterom opowieœci? Wartki dialog z pewnoœci¹ jest
o wiele bardziej realistyczny. Zast¹pienie tradycyjnej budowy wedyjskiego hymnu
dialogiem pozwoli³o zrezygnowaæ z górnolotnej formy poetyckiej chwalby na rzecz
wiêkszego realizmu zarówno postaci, jak i tematu utworu. Zamkniêcie opowieœci
mi³osnych w dialogach kochanków zmusi³o poetów do wprowadzenia zmian w sferze
jêzykowej. Charakterystyczny kwiecisty styl hymnów prze³adowanych niezliczon¹
iloœci¹ boskich epitetów, zawieraj¹cych œladow¹ liczbê czasowników wypartych przez

                                             
198 RV 10.10.13:

bató batâsi yama naívá te máno hÅdayaô câvidâma /
anyÂ kíla tvÁm kakšyèva yuktám pári švajâte líbujeva våkšám //

199 RV 10.10.14:
anyám û šú tváô yamy anyá u tvÂm pári švajâte líbujeva våkšám /
tásya vâ tvám mána ichÂ sá vâ távÂdhâ kåòušva saôvídaô súbhadrâm //
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przymiotniki, zast¹piono jêzykiem mo¿e mniej poetyckim, ale za to o wiele bardziej
dynamicznym, charakteryzuj¹cym siê ograniczon¹ liczb¹ porównañ, zwiêkszon¹ za-
wartoœci¹ czasowników pozwalaj¹cych przyspieszyæ akcjê utworu. Twórcy dialogów
dostosowali jêzyk utworów do charakteru opowieœci – utwory przedstawiaj¹ bohate-
rów znajduj¹cych siê w sytuacji konfliktowej, w sytuacji próby ich zwi¹zku. Jêzyk
powinien odzwierciedlaæ zmienne stany emocjonalne k³óc¹cych siê kochanków.

Wybór formy dialogowej hymnów opowiadaj¹cych o mi³oœci wydaje siê byæ ide-
alny dla zaprezentowania emocjonalnych prze¿yæ bohaterów. Przedmiotem swej
twórczoœci poeci uczynili nie³atw¹ mi³oœæ miêdzy kochankami pochodz¹cymi
z ró¿nych œwiatów. Historia Pururawasa i Urwaœi nie mo¿e skoñczyæ siê szczêœli-
wie, poniewa¿ mi³oœæ œmiertelnika i niebianki zak³óci³aby odwieczne prawo har-
monii i porz¹dku we wszechœwiecie. Z tego samego powodu nie mo¿e spe³niæ siê
kazirodczy zwi¹zek Jamy i Jami – taki mezalians pogwa³ci³by prawa natury. Hymn
o Agastji i Lopamudrze jest pochwa³¹ ascezy i m¹droœci wieszcza, który dziêki
umartwieniom mo¿e spe³niæ obowi¹zek sp³odzenia potomstwa, unikaj¹c jednak
skalania zarówno duchowego, jak i cielesnego. Dlatego ich historia mog³a skoñczyæ
siê szczêœliwie, o czym informuje nas w ostatniej strofie narrator.

We wszystkich trzech opowieœciach charakterystyczne jest, ¿e to kobiety, a nie
mê¿czyzn, uczyniono g³ównym motorem dzia³ania. Lopamudra i Jami namawiaj¹
swych partnerów do mi³osnego zespolenia. Nie s¹ to delikatne, nieœmia³e kokietki,
ale silne, zdecydowane kobiety, które nie prosz¹, ale ¿¹daj¹ spe³nienia swych pra-
gnieñ. Popêd seksualny i erotyzm przynale¿y ¿eñskiej naturze. Pierwiastek ¿eñski
cechuje kreacja. W opowieœciach mi³osnych Rygwedy mo¿emy dostrzec Ÿród³a
póŸniejszego wyraŸnego podzia³u bytu na pierwiastek mêski (puruša) — ducha
i ¿eñski (prakåti) — materii. ¯eñska energia to pramateria wszelkiego istnienia, pier-
wotna si³a stwórcza, nazywana siakti (œakti). Moc kreacyjna boga, którego cechuje
bezruch, manifestuje siê w postaci jego ma³¿onki. W Rygwedzie boginie pozostaj¹
w tle swoich mêskich partnerów. Niemniej jednak od czasów najdawniejszych po-
staæ Bogini Matki odgrywa³a istotn¹ rolê200. Boginiê (devî) uwa¿ano za Ÿród³o kre-
acji, uosobienie natury. Pamiêtajmy, ¿e równolegle do oficjalnej, bramiñskiej religii
rozwija³ siê kult ludowych bogiñ – opiekunek ogniska domowego. Zjawisko to nie
mog³o nie wp³ywaæ na twórczoœæ wedyjskich wieszczów. Pojawienie siê bogiñ
w oficjalnym panteonie dokonywa³o siê w dwóch fazach: „najpierw bogowie indo-
aryjscy otrzymali ¿ony; póŸniej, pod wp³ywem ruchów tantrycznych i siaktyckich,
które przez wiele stuleci ros³y w si³ê poza obrêbem ortodoksyjnego hinduizmu, owe
niewyraŸne ¿eñskie postacie wy³oni³y siê jako najwy¿sze moce” (O’FLAHERTY

                                             
200 Œwiadcz¹ o tym chocia¿by najstarsze figurki przedstawiaj¹ce Boginiê Matkê, po-

chodz¹ce z okresu cywilizacji doliny Indusu (ok. 2000 p.n.e.).
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(1994: 238)). W mi³osnych hymnach Rygwedy poeci, przedstawiaj¹c k³ótnie trzech
par kochanków, zaprezentowali œcieranie siê dwóch zasad we wszechœwiecie – mê-
skiej i ¿eñskiej. Od narratora koñcz¹cego hymn 1.179 dowiadujemy siê, ¿e zespo-
lenie, którego pragnie Lopamudra, symbolizuje po³¹czenie dwóch przeciwieñstw –
biernej ascezy i aktywnej energii ¿yciowej – staj¹c siê Ÿród³em nowego ¿ycia.

Piêkna nimfa Urwaœi, na której widok groŸni bogowie Mitra i Waruna oddali nasie-
nie, symbolizuje erotyzm i p³odnoœæ. Pururawas pozostaje pod wp³ywem zmys³owego
uroku swej niebiañskiej kochanki. Od momentu jej poznania nie wyobra¿a ju¿ sobie
¿ycia ze œmiertelniczk¹. Mi³oœæ w wedyjskich hymnach jest zmys³owa, ale i gwa³-
towna, przede wszystkim niezwykle namiêtna. Erotycznej natury kochanków nie ogra-
niczaj¹ ¿adne konwenanse. Mi³osne po¿¹danie zdaje siê niepohamowan¹ si³¹ ¿ywio³u.

Bior¹c na warsztat obraz takiej w³aœnie mi³oœci, poetom uda³o siê skomponowaæ
utwory o niezwyk³ej dramaturgii. Forma rozmowy pozwoli³a zaprezentowaæ ¿ywio-
³owe interakcje bohaterów. Wartka akcja dialogów wyró¿nia hymny na tle pozosta-
³ych utworów Rygwedy. Pod tym wzglêdem zupe³nie wyj¹tkowy jest dialog Puru-
rawasa i Urwaœi. Rygwedyjski motyw dramatycznej mi³oœci kochanków okaza³ siê
niezwykle noœny i znalaz³ swoj¹ mistrzowsk¹ kontynuacjê w klasycznym dramacie.
Hymny – najstarsze dramaty o mi³oœci – mo¿emy uznaæ za najbardziej teatralne
utwory spoœród wszystkich dialogów Rygwedy.

* * *

Hymny dialogowe (saôvâda) Rygwedy na tle pozosta³ych hymnów sanhity wy-
ró¿niaj¹ siê przede wszystkim wyj¹tkow¹ struktur¹. Lektura hymnów zwraca uwagê
na teatralnoœæ zawartych w dialogach opowieœci. Sposób przekazania prezentowanych
historii sprawia, ¿e przed odbiorc¹ kreuj¹ siê wydarzenia odbywaj¹ce siê w okre-
œlonym czasie i przestrzeni. Zazwyczaj fabu³ê opowieœci przekazuj¹ sami bohate-
rowie, a nie narrator. Dziêki temu hymny dialogowe charakteryzuje istnienie akcji
dramatycznej dziej¹cej siê „tu i teraz”, w obecnoœci odbiorcy. Co decyduje o tea-
tralnoœci hymnów dialogowych Rygwedy? Proponujemy przedstawiæ dramatyczny
charakter tych utworów odwo³uj¹c siê do ogólnych pojêæ z  dziedziny teatrologii201.

                                             
201 Choæ estetyka indyjska znacznie ró¿ni siê od estetyki zachodniej, w rozdziale tym

bêdziemy siê pos³ugiwaæ kryteriami teatrologii zachodniej. Wspó³czesna dziedzina
wiedzy o teatrze, sympatyzuj¹ca z antropologi¹ kultury, znacznie rozszerzy³a zakres
swoich zainteresowañ, uwzglêdniaj¹c w swoich badaniach zjawiska kultur tradycyjnych.
Wykorzystanie pojêæ zachodniej poetyki do charakterystyki indyjskiej tradycji teatralnej
pozwala oceniæ rezultaty wysi³ków wspó³czesnych teoretyków teatru. Podstawowym
Ÿród³em definicji u¿ywanych pojêæ jest powszechnie uznawany s³ownik teatralny fran-
cuskiego teatrologa Patrice’a PAVIS (2002).
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O istocie teatralnoœci utworu literackiego œwiadczy przede wszystkim jego dialo-
gowa forma oraz obecnoœæ akcji dramatycznej. Dramat tym ró¿ni siê od epiki i li-
ryki, ¿e jego dominuj¹c¹ form¹ stylistyczn¹ jest dialog. Fabu³ê utworu dramatycz-
nego przede wszystkim konstruuje szereg nastêpuj¹cych po sobie wypowiedzi po-
staci, a nie jak w epice – relacja narratora. Ponadto wypowiedzi bohaterów powinny
spe³niaæ funkcjê performatywn¹ (aktu dzia³ania), sprawiaj¹c, ¿e odbiorca ma wra-
¿enie teraŸniejszoœci zdarzeñ. Tak siê dzieje na przyk³ad w mi³osnych hymnach
dialogowych Rygwedy (1.179; 10.95; 10.10). Dynamiczny dialog Pururawasa
i Urwaœi wprowadza nas w samo centrum wydarzeñ. Akcja utworu toczy siê „tu
i teraz”, przed oczyma odbiorcy. Mo¿emy sobie wyobraziæ, ¿e pojawiaj¹cy siê nagle
na scenie Pururawas biegnie za Urwaœi, krzycz¹c: „O ¿ono! Opamiêtaj siê, straszna!
Porozmawiajmy!” (RV 10.95.1 ab). Kolejne wypowiedzi postaci kreuj¹ bieg zda-
rzeñ. Fabu³ê opowieœci hymnu poznajemy z ust bohaterów. Ich rozmowy nie zak³ó-
caj¹ komentarze narratora.

Nie wszystkie jednak utwory dramatyczne musz¹ byæ zbudowane wy³¹cznie
z wypowiedzi bohaterów. Obok dialogu tekst mo¿e zawieraæ elementy epickie.
Obecnoœæ narratora nie dyskwalifikuje utworu jako dramatu. Najczêœciej narrator
pe³ni funkcjê poœrednika miêdzy postaciami widowiska a publicznoœci¹. Do niego
nale¿y wprowadzenie (prolog), zakoñczenie (epilog) lub wyjaœnienie opowiadanej
historii. Tak¹ te¿ rolê odgrywaj¹ narratorzy hymnów dialogowych Rygwedy.
W rozmowie wieszcza Wiœwamitry z rzekami (RV 3.33) narrator rozpoczyna
i koñczy hymn. Opisuj¹c urodê i naturê rzek Wipaœ i Siutudri, wprowadza widza
w sytuacjê, a relacjonuj¹c przeprawê Bharatów, zamyka opowieœæ. Inne zadanie
spe³nia narrator koñcz¹cy trylogiê (RV 1.170; 1.171; 1.165). Do niego nale¿y bo-
wiem wyg³oszenie pochwa³y autora wypowiedzianych wczeœniej kwestii oraz wyja-
wienie intencji wieszcza. Wedyjscy poeci doœæ czêsto wprowadzali postaæ narratora
do hymnów dialogowych. Zwolennicy teorii akhjany uznawali to za œwiadectwo
epickiej natury dialogów. Odwo³uj¹c siê do indyjskiej tradycji teatralnej, obecnoœæ
narratora mo¿emy jednak rozumieæ zupe³nie inaczej. Otó¿ tradycyjnie przedsta-
wienie teatralne rozpoczyna i koñczy postaæ, która nie bierze bezpoœredniego
udzia³u w akcji dramatycznej. Jest to sutradhara (sûtra-dhâra, ‘dzier¿¹cy sznur’),
obecny zarówno w tradycji klasycznego teatru sanskryckiego (kudijattam), jak
i w tradycjach nieklasycznych (yakša-gaòa).

Kolejnym kryterium, jakie powinien spe³niaæ tekst dramatyczny, jest akcja. Treœæ
utworu powinna przedstawiaæ ci¹g zdarzeñ inicjuj¹cych przejœcie od jednego sta-
dium do kolejnego, od sytuacji pocz¹tkowej do koñcowej. Rozwój wydarzeñ kon-
centruje siê wokó³ konfliktu zaistnia³ego albo miêdzy bohaterami dramatu, albo te¿
miêdzy bohaterem a dan¹ sytuacj¹. W klasycznym utworze dramatycznym o dy-
namice akcji decyduje rozwój intrygi, bêd¹cej rezultatem wydarzeñ implikowanych
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przez sytuacje konfliktowe. Nie zawsze jednak przedstawienie intrygi musi wyra¿aæ
akcjê dramatyczn¹. Zadanie to mog¹ spe³niaæ wypowiedzi bohaterów. W dramacie
mówienie zawsze oznacza dzia³anie. Akcja dramatyczna mo¿e byæ zatem uze-
wnêtrzniana poprzez wypowiedzi, a nie tylko dzia³ania postaci. W³aœnie tego ro-
dzaju „akcjê mówion¹” odnajdujemy w wiêkszoœci hymnów dialogowych Rygwedy.

W rygwedyjskich utworach mo¿emy wyró¿niæ akcjê wewnêtrzn¹ i zewnêtrzn¹.
Rozmowy kochanków przedstawiaj¹ emocje bohaterów, ich psychiczn¹ ewolucjê.
Punktem wyjœcia rozmowy Pururawasa i Urwaœi (RV 10.95) jest decyzja nimfy
o powrocie do niebiañskiej siedziby. Ziemski ma³¿onek próbuje j¹ przekonaæ do
zmiany decyzji. Nie wiemy jednak, czy mu siê to udaje. Rozmowa urywa siê nagle,
dlatego nie mo¿emy byæ pewni zakoñczenia hymnu. Byæ mo¿e Urwaœi spe³ni³a swój
zamiar. Mo¿liwe jednak, ¿e nie dysponujemy pe³nym tekstem utworu i historia
kochanków koñczy siê szczêœliwie, jak w Siatapathabrahmanie i dramacie Kalidasy
Wikramorwaœi. Fabu³a hymnu Rygwedy zbudowana jest wokó³ sporu kochanków.
W utworze tym mamy do czynienia z podwójnym konfliktem. Jeden zachodzi miê-
dzy bohaterami – Pururawas pragnie zatrzymaæ Urwaœi na ziemi, ta jednak posta-
nawia wróciæ do nieba. Drugi mo¿emy nazwaæ konfliktem sytuacyjnym, wynika on
bowiem z ogólnych zasad rz¹dz¹cych porz¹dkiem wszechœwiata. Po³¹czenie ko-
chanków pochodz¹cych z dwóch ró¿nych œwiatów burzy harmoniê panuj¹cego
wszech³adu. Z podobnych powodów dochodzi do konfliktu miêdzy Jam¹ a Jami
(RV 10.10). Kazirodczy zwi¹zek, do którego Jami próbuje nak³oniæ brata, nie mo¿e
mieæ miejsca. W czasie dialogu bohaterowie coraz zapalczywiej przerzucaj¹ siê
kontrargumentami. Ich bezpoœrednia rozmowa, a zw³aszcza gwa³towne i pe³ne ero-
tycznych skojarzeñ wypowiedzi Jami, buduj¹ napiêcie miêdzy bohaterami.

Z innego typu akcj¹ dramatyczn¹ spotykamy siê w rozmowie Indry z Marutami
i Agastj¹ (RV 1.170; 1.171; 1.165). Trylogia rozpoczyna siê przybyciem na pole
ofiarne rozjuszonego króla bogów. Indra oburzony zaniedbaniem, jakiego dopuœci³
siê ofiarnik, nie zapraszaj¹c go na ofiarê, urz¹dza Agastji awanturê. Konflikt rozsze-
rza siê na innych bohaterów dramatu – w³aœciwych adresatów ofiary Agastji – Ma-
rutów. Trylogiê koñczy zapowiedŸ odprawienia szczêsnej ofiary. Spór zosta³ za¿e-
gnany, Indra pogodzi³ siê z Marutami. Akcja dramatyczna w tym utworze przebiega
bardzo dynamicznie. Gwa³townoœæ Indry podsycana nieopisanym gniewem wzmaga
napiêcie miêdzy bohaterami. Ich wypowiedzi maj¹ moc sprawcz¹, kreuj¹ rozwój
wydarzeñ. Zawiera siê w nich wspomniana funkcja performatywna s³owa.

Analiza hymnów dialogowych Rygwedy pozwala nam traktowaæ je jako najstarsze
œwiadectwo istnienia sztuki teatralnej w Indiach. Szczególna forma tych utworów
inspiruje badaczy do zastanowienia siê nad obecnoœci¹ sztuki teatralnej w epoce
wedyjskiej. Rozwa¿ania te obejmuj¹ nie tylko czysto artystyczny, literacki aspekt
tej szczególnej twórczoœci, sk³aniaj¹ równie¿ do refleksji nad ich praktyczn¹ reali-
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zacj¹. Traktuj¹c hymny dialogowe jako swoisty tekst dramatyczny, a wiêc utwór
przeznaczony do wystawienia, mo¿emy w dalszej kolejnoœci zastanawiaæ siê nad
natur¹ takiego szczególnego widowiska.

Mo¿emy sobie wyobraziæ, ¿e prezentacja hymnów dialogowych Rygwedy mia³a
miejsce w czasie uroczystoœci ofiarnych. Rytua³ wedyjski stanowi³ centrum ¿ycia
spo³ecznego Ariów. Jego rozbudowana struktura œwiadczy o wysoce rozwiniêtej
kulturze. Wystêpy artystyczne, które uœwietnia³y uroczyste sesje ofiarne, jednoczy³y
w sobie religijn¹ sztukê i œwieck¹ zabawê. Wszak Brahma stworzy³ teatr ku uciesze
bogów. Teatr indyjski, tradycyjnie okreœlany jako câkšuša-yajña, czyli ‘ofiara przy-
nosz¹ca radoœæ oczom’, swoimi korzeniami z pewnoœci¹ tkwi g³êboko w rytuale.
W kontekœcie scen pantomimicznych, poœwiadczonych w takich rytua³ach jak
mahâ-vrata, râja-sûya czy vâja-peya, mo¿emy sobie wyobraziæ scenki parateatralne
prezentuj¹ce rozmowy bohaterów hymnów dialogowych Rygwedy. Wykonawcami
dialogów mogli byæ kap³ani lub ich pomocnicy. Max MÜLLER (1869: 183), analizu-
j¹c rygwedyjsk¹ trylogiê (1.170; 1.171; 1.165), sugeruje, ¿e „dialog by³ powtarzany
w czasie ofiary odprawianej na czeœæ Marutów i przypuszczalnie by³ odgrywany
przez dwie grupy – jedn¹ reprezentuj¹c¹ Indrê, drug¹ – Marutów i ich towarzyszy”.
Obrzêd ofiarny anga¿uje ca³¹ spo³ecznoœæ – to samo zjawisko mog³o mieæ miejsce
podczas przedstawiania takiego rodzaju widowiska rytualnego202. Rozbudowany
rytua³ uwzglêdniaj¹cy podzia³ na role, odbywaj¹cy siê zgodnie z surowo przestrze-
gan¹ struktur¹ dzia³añ, sam przecie¿ jawi siê jako swoisty teatr203. Widowisko rytu-
alne, na wzór samego rytua³u, odbywa siê zgodnie z ustalon¹ struktur¹. Okreœlone
gesty, dzia³ania i wypowiedzi maj¹ zapewniæ skutecznoœæ odprawianego obrzêdu.

Natjasiastra porównuje przedstawienie teatralne do obrzêdu ofiarnego:

„Ta ofiara – pud¿a dla bogów na scenie – podobna jest do jad¿ni,

                                             
202 Aktywne wspó³uczestnictwo widzów w widowisku jest jednym z wyznaczników

rytualnego charakteru przedstawienia. Do dziœ w Indiach odbywaj¹ siê widowiska rytu-
alne, z których najbardziej znane s¹ po³udniowoindyjskie formy tejjam i mudijettu.
W obu formach publicznoœæ bierze czynny udzia³ w przedstawieniu: rozmowa widzów
z aktorem, wcielaj¹cym siê w boga, koñczy siê b³ogos³awieñstwem indywidualnym
i zbiorowym. Bezpoœrednie zaanga¿owanie widzów w widowisko to udzia³ w rytuale,
maj¹cym formê teatralnego przedstawienia. Praktykowane do dziœ widowiska tego typu,
bêd¹ce czêœci¹ ceremonii ofiarnych, œwiadcz¹ o g³êboko zakorzenionej tradycji tej
formy w Indiach. Zdajemy sobie sprawê, ¿e mo¿e to byæ zbyt odleg³a dla epoki wedyj-
skiej paralela, analiza widowisk rytualnych mo¿e jednak wiele wnieœæ do badañ nad
genez¹ teatru nie tylko indyjskiego, ale teatru w ogóle.

203 Analogicznie w kulturze chrzeœcijañskiej liturgia mszy œwiêtej bywa rozumiana
jako widowisko odgrywane przez celebransa, bêd¹cego reprezentantem spo³ecznoœci
wiernych (JUNG (1992)).



110 STUDIA INDOLOGICZNE NR 11 (2004)
                                                                                                                                              

Dlatego powinna byæ odprawiana przez twórców teatru z najwiêkszym
oddaniem”204.

Traktat szczegó³owo wymienia wszystkie rytualne czynnoœci zwi¹zane miêdzy
innymi z budow¹ i konsekracj¹ sceny, a tak¿e dzia³ania poprzedzaj¹ce przedsta-
wienie teatralne (pûrva-raóga). Podobnie jak w ka¿dym obrzêdzie ofiarnym, zanie-
chanie choæby najdrobniejszego elementu rytua³u niweczy wysi³ek ca³ego przed-
siêwziêcia. Czynnoœci te s¹ bardzo zrytualizowane. Przed ka¿dym etapem wzno-
szenia budynku teatralnego sk³ada siê bogom ofiary w postaci kwiatów, kadzide³,
jad³a, wody. Miejsce wyznaczone na teatr wymaga rytualnego oczyszczenia, zaœ
termin samej budowy, jak i pierwszego przedstawienia okreœla astrolog. Konsekra-
cja sceny to szereg rytua³ów, z których ka¿dy jest równie wa¿ny. Ceremoniê rozpo-
czyna siê od z³o¿enia ho³du bóstwom sceny. Ich obecnoœæ symbolizuje diagram
narysowany na scenie. Odprawiaj¹cy rytua³ natjaczarja205 przywo³uje bogów, aby
zasiedli na swoich miejscach. Nastêpnie „karmi” ich odpowiednim jad³em ofiar-
nym. Na œrodku sceny ustawia gliniany dzban z wod¹ i sypie kwiaty. Do dzbana
wk³ada siê kawa³ek lustra lub z³ota. W dalszej czêœci rytua³u natjaczarja rozbija
dzban i skrapia scenê resztkami wody. Kolejne etapy rytua³u to: konsekracja in-
strumentów, uczczenie sztandaru Indry (jarjara) i ofiara ogniowa. Konsekracjê
sceny koñczy inscenizacja walki dobra ze z³em, której wykonawcami s¹ pomocnicy
sutradhary. Pantomima przypomina pojedynek inicjowany w czasie rytua³u maha-
wraty. Walkê z „czarnym” siudr¹ wygrywa „bia³y” wajœja (KEITH (1924: 25)).

Preliminaria maj¹ na celu uzyskanie przychylnoœci bogów dla maj¹cej siê odbyæ
ofiary – przedstawienia. Inscenizacja teatralna to rekonstrukcja mitologicznych
wydarzeñ. Ich przedstawienie pozwala odtworzyæ pierwotny porz¹dek œwiata, uka-
zuj¹c tym samym prawdziw¹ naturê rzeczywistoœci. W ten w³aœnie sposób Natja-
siastra definiuje teatr:

„Ta natura œwiata, której towarzyszy szczêœcie i nieszczêœcie,
przedstawiona za pomoc¹ ró¿nych œrodków scenicznych, pocz¹wszy
od cia³a,
ona w³aœnie nazywana jest teatrem”206.

                                             
204 NŒ 1.124:

yajñena saômitaô hy etad raóga-daivata-pûjanam /
tasmât sarva-prayatnena kartavyaô nâþya-yoktåbhiÿ //

205 Nâþyâcârya – ‘nauczyciel teatru’, najczêœciej jest nim sûtra-dhâra, kierownik
trupy i jej pierwszy aktor.

206 NŒ 1.119:
yo yaô svabhâvo lokasya sukha-duÿkha-samanvitaÿ /
so ’ógâdy-abhinayôpeto nâþyam ity abhidhîyaté /
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Celem twórcy przedstawienia winno byæ wykreowanie na scenie takiej rzeczywi-
stoœci, jaka pozwoli widzom doœwiadczyæ prawdziwej „natury œwiata”. Rzeczywi-
stoœæ teatralna nie nale¿y ani do porz¹dku ziemskiego, ani te¿ boskiego. Dzia³anie
sceniczne ma byæ dzia³aniem archetypowym, odszczegó³owionym (sâdhâraòî-
−karaòa) – takim, z którym widz mo¿e siê uto¿samiæ. Maria Krzysztof BYRSKI

(1986: 6) porównuje grê aktorsk¹ do kostiumu – odszczegó³owione dzia³anie sce-
niczne „staje siê jak gdyby kostiumem, który przywdziewaæ mo¿e ka¿dy widz”.
Emocjonalny odbiór sztuki staje siê mo¿liwy dziêki obecnoœci smaków estetycz-
nych (rasa)207, których widz ‘kosztuje’ w trakcie przedstawienia. Doznanie este-
tyczne nosi cechy prze¿ycia mistycznego. Uto¿samienie z rzeczywistoœci¹ sce-
niczn¹ (tanmayî-bhâva) pozwala doœwiadczyæ cudownego smaku „jednoœci abso-
lutnej jako nagrody spe³nionych pragnieñ. Raso vai saÿ – esencja to On – Brahma,
a wiêc cel ofiary wedyjskiej i cel wszystkich dzia³añ, które s¹ nieskoñczonym jej
uwielokrotnieniem” (BYRSKI (1968: 30)). Tak jak ofiarnik, poprzez czynnoœci ry-
tualne, staje siê czynnym uczestnikiem dzie³a stworzenia, tak samo widz teatru
indyjskiego ma szansê byæ œwiadkiem wydarzeñ mitologicznych.

Interpretacja przedstawienia teatralnego jako ofiary pozwala przypuszczaæ, ¿e wi-
dowisko teatralne pierwotnie stanowi³o czêœæ rytua³u, a dopiero z czasem zyska³o
odrêbn¹ formê (BYRSKI (1974: 51)). Œwiadczy o tym równie¿ obecnoœæ elementów
teatralnych w wedyjskim rytuale. Uroczyste ceremonie ofiarne by³y wielkimi œwiê-
tami religijnymi. W ich przygotowaniu bra³a udzia³ ca³a spo³ecznoœæ. Organizowane
z wielkim rozmachem stawa³y siê wielk¹ scen¹ teatraln¹. W czasie rytua³u przesi-
lenia s³onecznego, mahâ-vrata, przy dŸwiêkach bêbnów i lutni odgrywano pantomi-
miczne scenki. Oprócz k³ótni siudry i wajœji odnajdujemy inne epizody: m³ode
panny prezentuj¹ taniec z naczyniami, uczeñ bramiñski prowadzi obsceniczny dia-
log z prostytutk¹, kap³an hotar (hotå) buja siê na zawieszonej nieopodal huœtawce.
Z kolei rytua³ vâja-peya, przynosz¹cy ofiarnikowi si³ê i p³odnoœæ, nie móg³ siê od-
byæ bez spektakularnego wyœcigu siedemnastu rydwanów. Jego zwyciêzc¹ by³
ofiarnik, który pod koniec rytua³u wraz z ¿on¹ wspina³ siê na s³up ofiarny symboli-
zuj¹cy s³oñce. Rytua³ w wypadku, gdy ofiarnikiem by³ w³adca, stanowi³ preludium
do konsekracji królewskiej. W czasie rad¿asuji (râja-sûya) inscenizowano zabór
krów dokonany przez króla. Demonstracj¹ potêgi w³adcy by³a ofiara z konia (aœva-
−medha). Najpierw kupowano i wybierano odpowiednio potê¿nego, jurnego ogiera,

                                             
207 Rasa – ‘sok’, ‘esencja’, ‘smak’. Rasa jest jedn¹ z najwa¿niejszych kategorii indyj-

skiej estetyki. Tradycja wymienia osiem smaków: smak bohaterstwa (vîra-rasa), smak
mi³oœci (œåógâra-rasa), smak gniewu (raudra-rasa), smak weso³oœci (hâsya-rasa), smak
patosu, smutku (karuòa-rasa), smak przera¿enia (bhayânaka-rasa), smak wstrêtu
(bîbhatsa-rasa), smak zachwytu (adbhuta-rasa). Pod wp³ywem buddyzmu dodano smak
spokoju (œânta-rasa).
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nastêpnie w³aœciwie namaszczonego wypuszczano go na wolnoœæ wraz z setk¹ in-
nych koni. W towarzystwie eskorty czterystu m³odych wojowników koñ przez rok
wêdrowa³ po królestwie. Z³apanie wybranego konia przez innego w³adcê oznacza³o
detronizacjê, dlatego te¿ najznamienitsi wojownicy w królestwie strzegli go pilnie
przez ca³y rok. Po tym czasie sprowadzali go do pa³acu, gdzie przygotowywano
rytua³. Zwierzê k¹pano i namaszczano. Po uroczystej ofierze zwierzêcej, licz¹cej
setki ofiar, zabijano konia. Nastêpnie inscenizowano osobliw¹ scenê: ¿ony króla
okr¹¿a³y zw³oki ogiera, a jedna z nich k³ad³a siê przy nim w pozycji symbolizuj¹cej
akt seksualny. W tym czasie kobiety i kap³ani prowadzili obsceniczny dialog.
Ofiarnik i oficjant zaœ przerzucali siê najwymyœlniejszymi zagadkami. Na koñcu
æwiartowano konia i gotowano z niego obiatê.

Kilkudniowe ceremonie ofiarne by³y nie tylko form¹ kultu religijnego, ale tak¿e
wydarzeniem kulturalnym. Rytua³ wedyjski, bogaty w elementy rozrywkowe i ar-
tystyczne, jawi siê jako miejsce swoistego teatru. Jego wyj¹tkowa struktura po-
zwoli³a francuskiemu badaczowi Louis RENOU (1971: 101) okreœliæ ofiarê wedyjsk¹
jako „rodzaj dramatu ze swoimi aktorami, dialogiem, czêœci¹ muzyczn¹, interlu-
diami i ze swoimi punktami kulminacyjnymi”. Mo¿na zatem przypuszczaæ, ¿e ry-
tua³ wedyjski móg³ byæ Ÿród³em narodzin indyjskiego teatru.

Tradycja widowisk rytualnych w Indiach jest nadal ¿ywa. Wystêpuj¹ce w pó³noc-
nej Kerali widowiska tejjam stanowi¹ rytua³ sam w sobie208. W czasie widowiska
przywo³uje siê boskie postacie. Tradycyjnie najwa¿niejsz¹ z nich jest bogini
Bhagawati (Bhâgavatî). Aktor, wcielaj¹c siê w postaæ boga, pragnie tym samym
stworzyæ bosk¹ rzeczywistoœæ tutaj, na ziemi. Najwa¿niejsz¹ czêœci¹ widowiska jest
taniec boga (teyyam), po którym aktor opowiada jego dzieje, u¿ywaj¹c pierwszej
osoby na znak, ¿e bóstwo wesz³o w jego postaæ. Recytacja przerywana jest gwa³-
townym tañcem bóstwa. Widzowie pod¹¿aj¹ za postaci¹. Gdy opowieœæ dobiegnie
koñca, bóg rozmawia z wiernymi. Pyta o problemy, jakie ich gnêbi¹, udziela im
porad, rozdaje b³ogos³awieñstwa. Widowisko koñczy siê ogólnym b³ogos³awieñ-
stwem widzów. Po nim wierni sk³adaj¹ bóstwu tradycyjnie krwaw¹, obecnie najczê-
œciej roœlinn¹, ofiarê. G³ównym celem rytua³u by³o bowiem uzyskanie b³ogos³a-
wieñstwa, udzielanego przez przywo³an¹ postaæ. Tejjam odprawia siê z okazji œwi¹t
religijnych i w zale¿noœci od ich rozmiarów mo¿e byæ jedno− lub kilkudniowe.
W przygotowaniu uroczystoœci bierze udzia³ ca³a spo³ecznoœæ. Wspó³uczestnictwo
widzów w kreowanej rzeczywistoœci, cel i struktura widowiska pozwala traktowaæ
tejjam jako rytua³, z kolei jego artystyczna forma sprawia, ¿e jest on teatrem.

                                             
208 Wiadomoœci dotycz¹ce tejjam pochodz¹ z wyk³adów dr Bo¿eny Œliwczyñskiej:

„Tradycje teatralne Indii”.
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Tradycyjnie estetyka zachodnia postuluje, ¿e o tym, czy dana prezentacja mo¿e
byæ nazywana przedstawieniem, czy nie, œwiadczy istnienie podmiotu obserwuj¹-
cego. Badania nad widowiskami rytualnymi, wystêpuj¹cymi w kulturach tradycyj-
nych na ca³ym œwiecie, zmusi³y teatrologów do stworzenia nowej definicji widowi-
ska, uwzglêdniaj¹cej rytualne Ÿród³a sztuki teatralnej. Obecnie panuje zgodnoœæ co
do tego, ¿e „teatr narodzi³ siê z ceremonii religijnych, w czasie których uczestnicy
jednoczyli siê we wspólnych dzia³aniach rytualnych” (PAVIS (2002: 445)). Struktura
rytua³u wedyjskiego, jak wykazaliœmy powy¿ej, potwierdza tê opiniê. Natura
zwi¹zków zachodz¹cych miêdzy teatrem a rytua³em stanowi przedmiot badañ an-
tropologii kultury. Ojcem za³o¿ycielem antropologii kultury by³ Jean-Jacques
ROUSSEAU (1966), który pierwszy – w 1762 roku – zwróci³ uwagê na wartoœæ wi-
dowisk odbywaj¹cych siê w czasie œwi¹t religijnych. Za prekursora antropologii
widowisk wyodrêbnionej w ramach antropologii kultury uznaje siê Antonina
ARTAUD (1996), który jako pierwszy zwróci³ uwagê na widowiska rytualne
w kulturach tradycyjnych209. Porównanie odleg³ych kultur mo¿e bowiem pomóc
w zrozumieniu Ÿróde³ w³asnej kultury. Przekonanie to zaowocowa³o powszechnym
zainteresowaniem humanistów kulturami tradycyjnymi. Teatr zaczêto dostrzegaæ
nie tylko w budynku teatralnym. Badacze zaczêli zauwa¿aæ zjawiska parateatralne
czy teatralne wystêpuj¹ce zarówno w ¿yciu codziennym, reprezentuj¹cym sferê
profanum, jak i w ¿yciu religijnym – w sferze sacrum210. Badaj¹c przejawy odbywa-
j¹cej siê na ró¿nych poziomach teatralizacji ¿ycia211, antropologowie staraj¹ siê
dociec Ÿróde³ teatralnoœci. Mit uniwersaliów kulturowych kusi przede wszystkim
praktyków teatru, takich jak Jerzy GROTOWSKI, Peter Brook czy Eugenio Barba.
Laboratoryjna praca GROTOWSKIEGO mia³a na celu odnalezienie Ÿróde³, które by-
³yby wspólne wszystkim ludziom, Ÿróde³ poprzedzaj¹cych wszelkie ró¿nice kultu-
rowe. Badaj¹c techniki cielesne wykorzystywane nie tylko w teatrze, ale w³aœnie
w rytuale, techniki pochodz¹ce z ró¿nych kultur tradycyjnych, szuka³ on samego
Ÿród³a tych technik (GROTOWSKI (1987)). Poszukiwania elementów „obiektyw-
nych”, transkulturowych, obecnych w technikach tradycyjnych, przywiod³y go do

                                             
209 Wiêcej na temat antropologii widowisk, jej przedstawicieli i najwa¿niejszych za-

³o¿eñ zob. KOLANKIEWICZ (1996).
210 Na rozwój myœli antropologicznej ogromny wp³yw mia³y prace religioznawcy

Mircei ELIADEGO. Mimo ¿e obecnie mo¿na zauwa¿yæ wiêksz¹ rezerwê do jego koncep-
cji, nadal inspiruj¹ one antropologów kultury; zob. ELIADE (1996) i (2000).

211 Jak trafnie zauwa¿y³ P. Stefanek, teatr tak naprawdê nigdy nie opuœci³ rytua³u,
poniewa¿ to w³aœnie rytua³ od samego pocz¹tku by³ silnie steatralizowany (PAVIS (2002:
47)). Mamy zatem do czynienia ze steatralizowanym rytua³em czy zrytualizowanym
teatrem? Richard SCHECHNER (1988: 112) postuluje dwukierunkowy proces rozwoju
obu zjawisk: „teatr rozwija siê z rytua³u i odwrotnie – rytua³ rozwija siê z teatru”.
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sformu³owania hipotezy antropologicznej: za pomoc¹ technik tradycyjnych, które
maj¹ na celu obudzenie pierwotnych energii drzemi¹cych w organizmie, mo¿emy
odkryæ w sobie „cielesnoœæ dawn¹”, „korzenie istnienia” wspólne wszystkim lu-
dziom (GROTOWSKI (2000)). Oczywiœcie pozostaje kwesti¹ otwart¹, czy w ogóle
mo¿emy mówiæ o jakiœ wspólnych Ÿród³ach wszystkich kultur œwiata. Z GRO-

TOWSKIM nie zgadza siê Richard SCHECHNER (1985), amerykañski teoretyk antro-
pologii widowisk. Badaj¹c widowiska kultur tradycyjnych nie szuka tego, co jest
dla nich wspólne, lecz raczej podkreœla to, co je ró¿ni, co stanowi o ich oryginalno-
œci. Próbuj¹c odpowiedzieæ na pytanie dotycz¹ce genezy teatru, antropolodzy badaj¹
fenomen rytua³u religijnego, traktuj¹c go jako miejsce narodzin sztuki widowisko-
wej. Mo¿emy wiele zarzuciæ metodom badawczym antropologów, trudno jednak nie
dostrzec wp³ywu, jaki ta dziedzina wywar³a na rozwój wspó³czesnej myœli teatral-
nej, zw³aszcza zaœ na rozwa¿ania dotycz¹ce genezy teatru. Rozpoczêta przez antro-
pologów teatru debata na temat zwi¹zku teatru i rytua³u zakreœla coraz szersze
krêgi, w³¹czaj¹c do badañ specjalistów z innych dziedzin – etnografów, etnologów,
religioznawców, orientalistów, psychologów212.

Badanie widowisk rytualnych kultur tradycyjnych pozwala odnaleŸæ niæ ³¹cz¹c¹
teatr z jego Ÿród³ami religijnymi. Rozszerzone granice definicji teatru daj¹ nam
prawo do wyobra¿enia sobie, ¿e z rytua³u wedyjskiego rozwin¹³ siê teatr indyjski
w swoich ró¿norodnych formach. Hymny dialogowe Rygwedy mo¿emy z kolei trak-
towaæ jako œwiadectwo obecnoœci sztuki teatralnej we wczesnym okresie kszta³to-
wania siê kultury indyjskiej. W jakim bowiem innym, jeœli nie scenicznym celu
umieœcili twórcy hymnów zajmuj¹ce ich opowieœci w nietypowej dla wedyjskiej
twórczoœci formie dialogowej? Rozmowa postaci pozwala konstruowaæ akcjê dra-
matyczn¹ rozwijaj¹c¹ siê w czasie teraŸniejszym. Rozmowy bogów mog³y byæ pre-
zentowane podczas œwi¹t religijnych. Mog³y one stanowiæ czêœæ wedyjskiego rytu-
a³u b¹dŸ te¿ towarzyszyæ uroczystoœciom religijnym. Zarówno indyjska tradycja,
jak i badania zachodniej teatrologii pozwalaj¹ nam przypuszczaæ, ¿e indyjska tra-
dycja teatralna wywodzi siê z ró¿norodnego rytua³u wedyjskiego. W tym kontekœcie
rygwedyjskie dialogi mo¿na uznaæ za pierwsze teksty sceniczne, swoiste pra-
scenariusze widowisk rytualnych.

                                             
212 Odbywa siê to w myœl za³o¿eñ patrona antropologii kultury Claude’a LÉVI-

STRAUSSA (2000), wskazuj¹cego jako cel antropologii kultury „wiedzê ca³oœciow¹” na
temat kondycji cz³owieka wspó³czesnego.
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Koncepcja karak w Asztadhjaji Paniniego

MA£GORZATA SULICH

Pâòini (dalej P.) w Asztadhjaji (Ašþâdhyâyî, dalej A) w 4. padzie (pada) 1. adhjaji
(adhyâya) zajmuje siê analizowaniem relacji w zdaniu od strony nie tylko syntak-
tycznej, ale i semantycznej, a mo¿e przede wszystkim tej ostatniej. Wprowadza tam
pojêcie ‘kâraka’. Nie jest zbyt dok³adnym stwierdzenie, ¿e kâraka jest kategori¹
œciœle semantyczn¹, ale jej naturê dobrze oddaje zdanie CARDONY (1997: 220),
który twierdzi, ¿e kâraka „jest etapem poœrednim pomiêdzy semantyk¹
a wyra¿eniem gramatycznym utworzonym dziêki regu³om gramatycznym”1. Termin
ten okreœla relacje pomiêdzy czasownikiem i rzeczownikiem w zdaniu, a konkretnie
relacje, w jakiej stoi rzeczownik do czasownika. Relacje te nastêpnie wyra¿ane s¹
przypadkami rzeczownika, co jednak nie oznacza, ze jedna kâraka wyra¿ana jest
jednym przypadkiem.

1. Rodzaje karak.

P. wprowadza temat karak nastêpuj¹co:

A 1.4.23: kârake.
„[Wszystkie nastêpne sutry a¿ do 1.4.55 w³¹cznie wchodz¹ w zakres
kategorii] ‘kâraka’”.

Sutra ta rozpoczyna dzia³ opisuj¹cy relacje zachodz¹ce w zdaniu, zawsze miêdzy
formami werbalnymi a nominalnymi. Jest to tzw. adhikarasutra (adhikâra-sûtra),
czyli taka, która wprowadza okreœlony temat i stoi na czele bloku tematycznego2.
Ponadto znajduje siê ona w pierwszej adhjaji A, w której P. wprowadza terminy
techniczne (saôjñâ), mo¿na by siê wiêc spodziewaæ, ¿e jest to w³aœnie tego typu
saôjñâ-sûtra. Tutaj jednak napotykamy pewne trudnoœci natury technicznej. Po

                                             
1 „This categorization serves as an intermediary between semantics and grammatical

expressions derived by the rules of grammar”.
2 Por. WIELIÑSKA (1996: 140).
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pierwsze termin ‘kâraka’ nie zosta³ przez P. w ¿aden sposób zdefiniowany, czego
mo¿na by siê spodziewaæ, jeœli istotnie mia³by on pe³niæ funkcjê terminu technicz-
nego. Ponadto autor w swoim traktacie konsekwentnie wprowadza nowe terminy,
stawiaj¹c je zawsze w nom. sg. b¹dŸ pl. Termin ‘kâraka’ widnieje jednak w sutrze
w loc. sg. i przez to trudno uznaæ j¹ za definicjê. Sprawê dodatkowo komplikuje
fakt, ¿e wymieniona sutra zosta³a umieszczona w czêœci A, obejmuj¹cej sutry 1.4.1–
–2.3.38. W czêœci tej obowi¹zuje zasada przyporz¹dkowania jednego terminu
(saôjñâ) do okreœlonego elementu3. Gdyby wiêc kâraka by³a terminem technicz-
nym, zachodzi³by konflikt pomiêdzy tym terminem a nastêpuj¹cymi po nim po-
szczególnymi typami karak. Mielibyœmy do czynienia z przypisaniem dwóch termi-
nów do jednego elementu, co w tej czêœci A jest zabronione4. Jeœli jednak
zinterpretujemy termin ten w sposób, na jaki pozwala loc. sg., to otrzymamy loc.,
który okreœla nam klasê (jâti), do której bêd¹ nale¿a³y kolejno wymieniane ele-
menty. Forma lokatywna wyrazu bêdzie zatem znaczyæ tyle, co „pomiêdzy / wœród
karak” (kârakešu).

Jak pisa³am wy¿ej, kâraka jest kategori¹, która okreœla nam relacje zachodz¹ce
pomiêdzy poszczególnymi elementami w zdaniu. Przyzwyczajeni jesteœmy
w jêzykoznawstwie zachodnim do analizowania struktury zdania od strony kategorii
podmiotu, orzeczenia itp. W ujêciu sanskrytu, proponowanym nam przez P., takie
pojêcia nie istniej¹. Podstawowym problemem jest nie to, co jest podmiotem
w zdaniu, ale to, kto jest rzeczywistym wykonawc¹ czynnoœci oraz w jakiej relacji
do czynnoœci, wyra¿onej form¹ czasownikow¹, stoj¹ poszczególne elementy zdania.
Wedle kategorii europejskich, ró¿ne czasowniki wystêpuj¹ w po³¹czeniu z ró¿nymi
przypadkami. W ujêciu tradycyjnej indyjskiej myœli gramatycznej, na pocz¹tku s¹
relacje (karaki), które dopiero na kolejnym etapie tworzenia wyra¿ane s¹ przypad-
kami gramatycznymi. Zmiana przypadka nie wystêpuje bez uzasadnienia, ale po-
dyktowana jest zmian¹ karaki, a wiêc relacji rzeczownika w stosunku do czasow-
nika. Zmiana nastêpuje zatem na poziomie znaczenia, a nie tylko formy s³owa.
Podkreœlony jest wiêc aspekt semantyczny, nie zaœ syntaktyczny, co oczywiœcie nie
oznacza, ¿e ten ostatni jest bez znaczenia. Warto przy okazji podkreœliæ, ¿e karaki
i przypadki (vibhakti) reprezentuj¹ dwa odrêbne poziomy: karaki to poziom, na któ-
rym okreœlone zostaj¹ poszczególne relacje; vibhakti zaœ to realizacja tych relacji.
Do tego przejdê w dalszej czêœci artyku³u.

                                             
3 A 1.4.1: â kaðarâd ekâ saôjñâ.
4 Tym niemniej Patañd¿ali (Patañjali) podtrzymuje pogl¹d, ¿e wystêpuj¹cy tu termin

‘kâraka’ musi byæ terminem technicznym. Argumentuje, ¿e brak jego zdefiniowania
mo¿e wynikaæ z faktu, i¿ termin ten jest doœæ oczywisty i zrozumia³y i dziêki temu mo¿e
zostaæ uznany za anvartha-saôjñâ, czyli taki, który wyra¿a swoje etymologiczne zna-
czenie wprost. Por. SHARMA (1987: 143).
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P. wyró¿nia 6 karak, oznaczaj¹cych 6 typów relacji miêdzy czasownikiem a rze-
czownikiem. Ka¿da z nich, jak to zreszt¹ wynika z ich nazwy5, jest noœnikiem czyn-
noœci (kriyâ). W³aœnie owa czynnoœæ jest centralnym punktem ca³ej struktury, po-
szczególne karaki zaœ s¹ elementami, które prowadz¹, niejako pomagaj¹ w wy-
pe³nieniu b¹dŸ powstaniu tej¿e czynnoœci. Ka¿da z nich ma w danej czynnoœci swój
udzia³6. Wyró¿nia siê nastêpuj¹ce karaki: kartå (wykonawca czynnoœci), karman
(przedmiot czynnoœci), karaòa (instrument), sampradâna (adresat / odbiorca czynno-
œci), apadânâ (punkt wyjœcia) oraz adhikaraòa (miejsce czynnoœci). W A nie wy-
stêpuj¹ one jednak w takiej kolejnoœci. Ich kolejnoœæ uzale¿niona jest oczywiœcie od
regu³ panuj¹cych w A. W obrêbie poszczególnych karak autor dzieli sutry na
(1) ogólne (sâmânya), czyli takie, które ustalaj¹ ogóln¹, podstawow¹ cechê, charak-
teryzuj¹c¹ dany termin, (2) szczegó³owe (viœeša), czyli leksykalne, które czyni¹
warunek ogólny bardziej konkretnym i czêsto podaj¹ dodatkowe sytuacje odnosz¹ce
siê do danej karaki, oraz (3) pozosta³e (œeša), które pozwalaj¹ na objêcie pozosta-
³ych przypadków, nie daj¹cych siê inaczej zakwalifikowaæ.

1.1. Apâdâna:

A 1.4.24: dhruvam apâye ’padânam.
„Apâdâna to [kâraka, która okreœla] punkt nieruchomy w momencie
ruchu ‘od’/ odejœcia”.

Jest to sutra ogólna, która opisuje generaln¹ zasadê (sâmânya), warunek, jaki musi
byæ spe³niony, by dan¹ karakê móc nazwaæ apadan¹. Dalej P. opisuje inne przy-
padki, w jakich nale¿y taki termin przypisaæ okreœlonemu elementowi. Tutaj pos³u-
guje siê ju¿ konkretnymi przyk³adami u¿ycia, konkretnymi czasownikami. Na
przyk³ad A 1.4.25 ustanawia apadanê w odniesieniu do czasowników wyra¿aj¹cych

                                             
5 Termin kâraka jest utworzony od czasownika Ökå za pomoc¹ sufiksu pierwotnego

(kåt) òvul (A 3.1.133: òvul-tåcau – „Sufiksy òvul i tåc s¹ [dodawane po wszystkich rdze-
niach werbalnych]”), zast¹pionym przez aka (A 7.1.1: yu-vor anâkau – „Ana i aka
zastêpuj¹ odpowiednio yu− i vu− [w sufiksie]”) i maj¹cym znaczenie kartara (A 3.4.67:
kartari kåt – „Sufiksy kåt [s¹ dodawane] w znaczeniu nazwy wykonawcy czynnoœci”).

6 Ciekawie oddaje ten uk³ad DESHPANDE (2002: 152–153), ukazuj¹c model karak
jako ko³o karak (kâraka-cakra), w którym centralnym punktem jest w³aœnie czynnoœæ
(kriyâ), a karaki ustawione s¹ na obrze¿ach ko³a w równej odleg³oœci od jego œrodka.
Pokazuje to dok³adnie, ¿e ka¿da kâraka pe³ni w zdaniu okreœlon¹ i równie wa¿n¹ funk-
cjê; przyczynia siê do wykonania wyra¿onej czynnoœci.
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strach, ochronê7; A 1.4.26 w po³¹czeniu z czasownikiem parâÖji (‘ulec, zostaæ po-
konanym’)8 etc.

1.2. Sampradâna:

A 1.4.32: karmaòâ yam abhipraiti sa sampradânam.
„Sampradâna [to kâraka wyra¿aj¹ca] tego, kogo ma siê na celu, wyko-
nuj¹c dan¹ czynnoœæ, [tj. adresat tej czynnoœci]”.

Jakkolwiek jest to ogólna definicja, odnosi siê ona w du¿ej mierze do czasowni-
ków wyra¿aj¹cych dawanie, na co zreszt¹ wskazuje nazwa karaki – ‘sampradâna’ –
– od czasownika Ödâ z praeverbiami sam− i pra−. Równie¿ i w tym wypadku w na-
stêpnych sutrach P. precyzuje, o jakie czasowniki b¹dŸ typy czasowników chodzi.
I tak na przyk³ad sampradâna pojawia siê przy czasownikach wyra¿aj¹cych sympa-
tiê (A 1.4.33)9, przy kauzatywnej formie czasownika Ödhå – ‘byæ d³u¿nym’
(A 1.4.35)10, czy wreszcie przy czasowniku Ökrudh – ‘gniewaæ siê na kogoœ’
(A 1.4.37)11. Ciekawe jest to, ¿e wyj¹tki od stosowania sampradany (zawarte
w sutrach 1.4.38–41) zalecaj¹ karmana na miejsce adresata.

1.3. Karaòa.

A 1.4.42: sâdhakatamaô karaòam.
„Karaòa [to kâraka wyra¿aj¹ca] instrument najlepszy [do wykonania
czynnoœci]”.

W powy¿szej sutrze zwraca uwagê u¿ycie stopnia najwy¿szego (sufiks −tamaP)
dla podkreœlenia instrumentu. Wszystkie karaki bowiem s³u¿¹, pomagaj¹ w wyko-
naniu czynnoœci. Wszystkie zatem mog³yby otrzymaæ termin karaòa. Tak siê jednak
nie dzieje, gdy¿ P. podkreœla (za pomoc¹ stopniowania przymiotnika), ¿e jedynie

                                             
7 bhî-trârthânâô bhaya-hetuÿ. – „[Apâdâna jest karak¹, która wystêpuje] po s³o-

wach oznaczaj¹cych strach lub ochronê, jeœli okreœla przyczynê lêku”.
8 parâjer asoðhaÿ – „[Apâdâna jest karak¹, która wystêpuje] razem z czasownikiem

«byæ wyczerpanym», [by okreœliæ coœ], co jest nie do zniesienia”.
9 rucy-arthânâô prîyamâòaÿ. – „[Osoba lub rzecz, która] jest zadowolona, [jest na-

zywana sampradan¹, jeœli wystêpuje razem] z czasownikami, oznaczaj¹cymi «lubiæ»”.
10 dhârer uttama-ròaÿ. – „[Sampradâna wyra¿a osobê], która jest czyimœ d³u¿ni-

kiem, [jeœli wystêpuje] po czasowniku «byæ winnym, d³u¿nym»”.
11 krudha-druhe ršyâsûyârthânâô yaô prati kopaÿ. – „[Sampradâna wyra¿a osobê],

w stronê której zosta³ skierowany gniew, [kiedy wystêpuje] z czasownikami, maj¹cymi
znaczenie: byæ z³ym (Ökrudh), krzywdzić (Ödruh), zazdrościć (Öîršya), umniejszać
(âsûya)”.
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ten instrument, który bezpoœrednio s³u¿y wykonaniu czynnoœci, powinien otrzymaæ
taki termin.

1.4. Adhikaraòa.

A 1.4.45: âdhâro ’dhikaraòam.
„Adhikaraòa [to kâraka wyra¿aj¹ca] miejsce, [w którym czynnoœæ ma
miejsce]”.

Adhikaraòa jest karak¹, której P. nie poœwiêci³ zbyt wiele miejsca ani uwagi. Cha-
rakteryzuje j¹ ta jedna ogólna sutra, od której mamy potem trzy wyj¹tki, wprowa-
dzaj¹ce karmana w miejsce adhikarany. Jednak¿e komentatorzy poœwiêcaj¹ tej
karace wiêcej uwagi, wyró¿niaj¹c trzy jej rodzaje:

(1) vyâpya („to, co jest do przenikniêcia”) – kiedy miejsce ca³kowicie ogarnia
obiekt, np.:
tilešu tailam – „olej jest w ziarnach sezamowych”;

(2) aupaœlešika („wyra¿aj¹ca bezpoœredni kontakt”) – kiedy obiekt jest po³o¿ony
w pobli¿u, np.:
gaógâyâô ghošaÿ – „osada pasterska znajduje siê na brzegu Gangesu”;

(3) vaišayika („maj¹ca okreœlony cel / zakres”) – kiedy nie ma ¿adnego fizycznego
kontaktu ani nawet bliskoœci, a mimo to stosuje siê adhikaranê, np.:
gurau vasati – „[x] mieszka z nauczycielem”12.

1.5. Karman.

A 1.4.49: kartur îpsîtatamaô karma.
„Karman [to kâraka wyra¿aj¹ca] to, co jest najbardziej upragnione
przez wykonawcê czynnoœci”.

Ta pierwsza i najbardziej ogólna sutra okreœla istotê karmana, nie jest to jednak
jedyna sutra poœwiêcona tej karace. W powy¿szych przyk³adach mieliœmy do czy-
nienia ze schematem: sutra ogólna (sâmânya) i szczegó³owa (viœieša). Tutaj rzecz
przedstawia siê nieco inaczej. Oprócz w³aœnie przytoczonej s¹ jeszcze dwie, które
charakteryzuj¹ tê karakê.

A 1.4.50: tathâ-yuktaô cânîpsitaÿ.
„[Jeœli] to, co jest [najbardziej] niechciane, stoi w takiej samej relacji,
te¿ [jest nazywane karmanem]”.

                                             
12 SHARMA (1987: 155).
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A 1.4.51: akathitaô ca.
„To, co nie zosta³o powy¿ej sklasyfikowane, te¿ [nazwane jest
karmanem]”.

Warto zwróciæ uwagê zw³aszcza na tê ostatni¹ sutrê. Jest to przyk³ad ostatniego
rodzaju sutr: œeša. W u¿yciu rzeczywiœcie widaæ, jak du¿o mamy przypadków
karmana w po³¹czeniu z ró¿nymi czasownikami. St¹d te¿ zachodzi koniecznoœæ
w³¹czenia wszystkich tych sytuacji, których inaczej nie da³oby siê zaklasyfikowaæ.

1.6. Kartå.

A 1.4.54: svatantraÿ kartâ.
„Kartå [to kâraka wyra¿aj¹ca] to, co jest niezale¿nym [wykonawc¹
czynnoœci]”.

Kartå to bezpoœredni wykonawca b¹dŸ te¿ sprawca czynnoœci. St¹d te¿ jego okre-
œlenie jako svatantra – ‘niezale¿ny’. Jest to bowiem jedyna kâraka, która nie zale¿y
od ¿adnej innej, nie jest innym podporz¹dkowana. Inaczej sprawa ma siê w wy-
padku pozosta³ych karak, o czym poni¿ej. Istotne jest to, ¿e P. opisuje sprawcê
czynnoœci jeszcze jedn¹ sutr¹, nastêpn¹ w kolejnoœci.

A 1.4.55: tat-prayojako hetuœ ca.
„[Ten, który jest niezale¿ny] oraz jest przyczyn¹ czynnoœci lub powo-
duje jej wykonanie, [te¿ jest nazwany kartå]”.

W tej sutrze, która jest zarazem ostatni¹, zamykaj¹c¹ dzia³ karak, P. przedstawia
sytuacjê wystêpuj¹c¹ w zdaniach kauzatywnych. Termin prayojaka wskazuje, ¿e to
nie on jest bezpoœrednio wykonawc¹ czynnoœci, ale powoduje jej wykonanie przez
inny obiekt.

Zwraca uwagê jeszcze jeden fakt. Kartå jest karak¹ ca³kowicie niezale¿n¹,
w przeciwieñstwie do innych. Wszystkie pozosta³e mog¹ byæ zarówno zale¿ne od
kartara, jak i niezale¿ne w odniesieniu do w³asnej czynnoœci. Wspomnia³am wy¿ej,
¿e ka¿da kâraka jest noœnikiem jakiejœ czynnoœci, aktywnoœci (kriyâ), na co wska-
zuje ich nazwa. Tak wiêc mo¿e zarówno pomagaæ w wykonaniu g³ównej, nadrzêd-
nej czynnoœci, jak i wykonywaæ w³asn¹. Fakt, ¿e P. w A ustawi³ kartara na ostatnim
miejscu, œwiadczy o tym, ¿e jest on niejako nadrzêdny w stosunku do innych karak.
Nie mo¿e bowiem istnieæ karman bez kartara, natomiast sam kartå zawsze mo¿e.
W tym wypadku potrzebny jest tylko jeden punkt odniesienia (czyli wykonawca
czynnoœci i jej przedmiot), natomiast w wypadku innych karak czêsto jeden nie
wystarczy. Na przyk³ad sampradâna potrzebuje dwóch punktów odniesienia:
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kartara i karmana (musi byæ ktoœ, kto daje, i musi istnieæ przedmiot czynnoœci, by
mo¿na by³o mówiæ o jej adresacie)13.

Podsumowuj¹c to, co dotychczas zosta³o powiedziane na temat karak, trzeba pod-
kreœliæ ich zdolnoœæ do zawierania w sobie jakiejœ czynnoœci. Z drugiej strony na-
le¿y zauwa¿yæ, ¿e nie s¹ one sobie równorzêdne, co zreszt¹ znajduje wyraz w ich
uk³adzie w obrêbie struktury A. Przywo³any przeze mnie we wstêpie uk³ad koncen-
tryczny karak, z aktywnoœci¹ (kriyâ) w centrum, wydaje siê byæ poprawny, choæ
jednak trochê za w¹ski w postrzeganiu struktury karak. Nie ulega te¿ w¹tpliwoœci,
¿e P. nigdy nie stosowa³ takiego systemu. Jest to pogl¹d póŸniejszych komentato-
rów14. Wydaje siê wiêc, ¿e do struktury karak pasowa³by inny uk³ad, dobitniej po-
kazuj¹cy wspó³zale¿noœci poszczególnych relacji. Na pocz¹tku takiego uk³adu
oczywiœcie sta³aby bêd¹ca punktem wyjœcia kriyâ, która by³aby wykonywana przez
kartara i która mia³aby swój przedmiot: karman. W nastêpnej kolejnoœci mo¿na
wyró¿niæ adresata danej czynnoœci (sampradâna), który potrzebuje do swego ist-
nienia, jak wspomnia³am wy¿ej, zarówno sprawcy, jak i przedmiotu czynnoœci.
W takiej postaci uk³ad ten jawi siê linearnie. Czy jest tak jednak w rzeczywistoœci
i czy o to mog³o chodziæ P.? Sprawa siê komplikuje, jeœli uwzglêdnimy pozosta³e
trzy karaki. Karaòa jest zwi¹zana ju¿ bezpoœrednio i jedynie z kartarem, jako instru-
ment, którym wykonuje on dan¹ czynnoœæ. Zarówno zaœ kartå, jak i karman mog¹
mieæ swoje miejsce, wyra¿one przez adhikaranê. Pozostaje jeszcze apâdâna, która
zdaje siê oscylowaæ troszkê dalej od tego uk³adu, gdzieœ pomiêdzy karmanem
a kartarem15.

2. Koncepcja intencji wypowiedzi (vivakšâ).

Pozostaje nam do wyjaœnienia kwestia intencji mówi¹cego. Chocia¿ nigdzie nie
zosta³o to u P. explicite stwierdzone, musia³ on zak³adaæ istnienie intencji (vivakšâ),
która warunkowa³a formowanie poprawnych gramatycznie zdañ. Mo¿emy o tym
wnioskowaæ nie tylko ze struktur, które A uznaje za poprawne, ale oczywiœcie i z
komentarzy. Wspominaj¹ bowiem o tym ju¿ najwczeœniejsze dostêpne nam komen-
tarze Katjajany (Kâtyâyana) i Patañd¿alego (Patañjali). Mówi¹ oni przy tym, ¿e jak-
kolwiek P. nie stwierdza tego faktu, nie nazywa takiego procesu czy zabiegu œwia-
domego formowania zdañ intencj¹, to jednak zak³ada jej istnienie i stosownie do
tego uk³ada dzia³ dotycz¹cy karak. Nieprzypadkowo P. umieszcza go pod

                                             
13 Zob. te¿ DESHPANDE (2002: 156).
14 Kilku autorów z póŸniejszej tradycji sanskryckiej ujmuje karaki w³aœnie w model

ko³a, np. Vararuci czy Bhavânanda Siddhântavâgîœa. Zob. te¿. DESHPANDE (2002: 152
n. 1).

15 DESHPANDE (2002: 158 figure 5).
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paribhasz¹ (paribhâšâ), czyli sutr¹ interpretacyjn¹ 1.4.116. Tê czêœæ A cechuje jed-
nak jeszcze jedna paribhâšâ. Sutra 1.4.2 mówi o tym, ¿e „w wypadku konfliktu
dwóch sutr stosuje siê sutrê póŸniejsz¹ w kolejnoœci wystêpowania [w A]”
(vipratišedhe paraô kâryaô). Jest to sutra bardzo istotna z punktu widzenia kon-
cepcji wiwakszy. Pozwala ona bowiem na sformu³owanie wypowiedzenia zgodnie
z intencj¹ mówi¹cego. We wczeœniejszej czêœci artyku³u opisa³am poszczególne
karaki oraz to, kiedy i jak wystêpuj¹; czêsto ich u¿ycie warunkowane jest seman-
tycznie czy leksykalnie. U¿ycie karak wiêc wydaje siê byæ doœæ jasno i precyzyjnie
sformu³owane. Sutra 1.4.2 pozwala jednak na pewn¹ dowolnoœæ. Mówi¹cy ma bo-
wiem mo¿liwoœæ podkreœlenia takiego b¹dŸ innego aspektu danej czynnoœci. Jeœli
decyduje siê na podkreœlenie istoty bycia wykonawc¹ czynnoœci (kartåtva)
w wypadku innej karaki ni¿ sam kartå, pojawia siê konflikt miêdzy dwoma pojê-
ciami. Wyraz, który ze wzglêdu na swoje w³aœciwoœci podpada pod dan¹ kategoriê
(np. karaòa), dziêki intencji mówi¹cego zostaje kartarem w zdaniu. Jak mo¿na jed-
noczeœnie zastosowaæ na przyk³ad karanê i kartara? Jest to niemo¿liwe zarówno
logicznie jak i, w tym wypadku, formalnie. Jest to bowiem dzia³, w którym jednemu
elementowi przypisuje siê jedn¹ nazwê17. Nie ma wiêc mo¿liwoœci, by jeden i ten
sam wyraz w zdaniu by³ uznawany jednoczeœnie za dwie karaki: nie mo¿e byæ jed-
noczeœnie kartarem i karan¹. Dziêki sutrze 1.4.2 sprawa siê wyjaœnia. W wypadku
konfliktu jakiejkolwiek karaki z kartarem zawsze wygrywa kartå, gdy¿ sutra go
opisuj¹ca jest ostatni¹ w ca³ym uk³adzie. Kilka przyk³adów na pewno sprawê wyja-
œni:

(1) Devadattaÿ sthâlyâô pacati. – „Dewadatta gotuje w garnku”.
(2) dhanur vidhyati. – „£uk przeszywa”.
(3) Devadatto ’sinâ chinatti. – „Dewadatta mieczem tnie”.
(4) asiœ chinatti. – „Miecz tnie”.
(5) sthâlî pacati. – „Garnek gotuje”.

Powy¿sze przyk³ady pokazuj¹, jak zmienia siê forma zdania i u¿ycie karak w za-
le¿noœci od intencji mówi¹cego. Jak pisa³am wy¿ej, jedyn¹ ca³kowicie niezale¿n¹
karak¹, tak¹, która uzale¿nia od siebie równie¿ pozosta³e, jest kartå. Jak jednak wy-
nika z przedstawionych przeze mnie zdañ, element, który w jednym zdaniu by³
instrumentem: (3), w nastêpnym mo¿e siê okazaæ wykonawc¹ czynnoœci: (2) i (4).
Oba te przypadki s¹ gramatycznie poprawne, ale jednoczeœnie zastanawia nas, jak
logicznie jest to mo¿liwe. Jak wiemy, ka¿da kâraka jest noœnikiem jakiejœ czynno-
œci. Jest jednoczeœnie svatantra (‘niezale¿na’) i asvatantra (‘zale¿na’). Jest
asvatantra, kiedy stanowi czêœæ sk³adow¹ innej czynnoœci, kiedy czynnoœæ sobie

                                             
16 Patrz wy¿ej przypis 3.
17 Patrz s. 119.



126 STUDIA INDOLOGICZNE NR 11 (2004)
                                                                                                                                              

w³aœciw¹ podporz¹dkowuje tej g³ównej, wykonywanej przez kartara. Wtedy ich
w³asna czynnoœæ zepchniêta jest na dalszy plan. Tak jest w przypadku (3), gdzie asi
(‘miecz’) jest tylko instrumentem: tu nacisk po³o¿ony jest na prawdziwego wyko-
nawcê czynnoœci. Kiedy jednak podkreœlamy fakt ciêcia przez miecz b¹dŸ przek³u-
wania przez ³uk, kiedy te czynnoœci, które s¹ dla nich w³aœciwe, zostaj¹ uwidocz-
nione w  w y p a d k u  b r a k u  g ³ ó w n e g o  w y k o n a w c y  c z y n -
n o œ c i ,  wtedy to one przejmuj¹ rolê kartara w zdaniu. Jest to mo¿liwe tak¿e
dziêki temu, ¿e karana zosta³a zdefiniowana jako „najlepszy, najbardziej odpowia-
daj¹cy œrodek” (sâdhakatama), a wiêc najbli¿szy czynnoœci, która jest przez niego
wykonywana18. Wtedy karaòa zyskuje miano kartara. Jak widaæ z powy¿szych
przyk³adów, sytuacja taka dotyczy nie tylko karany, ale tak¿e i innych karak, choæ
nie wszystkich. Spogl¹daj¹c na zdania (1) i (5) widzimy, ¿e to, co by³o adhikaran¹
w zdaniu (1), sta³o siê kartarem w zdaniu (5). Garnek, o którym mowa, bierze udzia³
w czynnoœci gotowania: wówczas jest podrzêdny (asvatantra). Jednoczeœnie jednak
wykonuje on na przyk³ad czynnoœæ zawierania ry¿u, która jest dla niego w³aœciwa.
W wypadku braku g³ównego wykonawcy czynnoœci (w tym wypadku: Dewadatty)
garnek staje siê svatantra i dziêki temu mo¿e przyj¹æ termin ‘kartå’ na swoje okre-
œlenie. Zmiany, jak zaznaczy³am, nie mog¹ dotyczyæ wszystkich karak. W rzeczy-
wistoœci takie zdania mo¿na przekszta³caæ wedle tych regu³ tylko w wypadku trzech
(wy³¹czaj¹c kartara) karak: karmana, karany, adhikarany. Zarówno sampradâna, jak
i apâdâna nie mog¹ nigdy wystêpowaæ w roli wykonawcy czynnoœci19. Mówi¹cy
mo¿e chcieæ podkreœliæ ten b¹dŸ inny aspekt, co powoduje takie doœæ dowolne, jak
widzimy, u¿ycie karak. W³¹czenie koncepcji wiwakszy (intencji) do procesów gra-
matycznych pokazuje, jak dalece niesformalizowana jest z kolei koncepcja karak
i jak daleko id¹ca dowolnoœæ j¹ cechuje. W moim przekonaniu jest to dowód na to,
¿e P. rzeczywiœcie opisywa³ jêzyk, jakim siê pos³ugiwa³: jêzyk mówiony.

3. Karaki a wibhakti.

Ostatnim problemem, który chcia³abym poruszyæ, jest kwestia realizacji gramatycz-
nej karak. Powy¿ej spróbowa³am oddaæ ich charakter oraz sposób ich dzia³ania.
Teraz chcia³abym zejœæ ni¿ej na poziom, na którym karaki otrzymuj¹ okreœlone
przypadki i s¹ wyra¿ane w taki, a nie inny sposób. Zwraca³am ju¿ uwagê na fakt, ¿e
nie wystêpuje tutaj przyporz¹dkowanie jeden do jednego. Nie mamy do czynienia
z sytuacj¹, gdzie jedna kâraka odpowiada tylko jednemu przypadkowi, z tej prostej

                                             
18 Zob. tak¿e SCHARF (2002: 135).
19 Patañd¿ali (Mbh 1.204) jednak podaje przyk³ad apadany przekszta³conej w kartara:

zdanie balâhako vidyotate („chmura siê b³yska”) powstaje ze zdania balâhakâd
vidyotate („b³yska siê z chmury”); za: SHARMA (1987: 151–152).
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przyczyny, ¿e karaki to nie s¹ przypadki. To istotna ró¿nica miêdzy tradycyjn¹ san-
skryck¹ myœl¹ gramatyczn¹ a naszym postrzeganiem relacji syntaktycznych. Warto
jeszcze raz przypomnieæ, ¿e kâraka to relacja miêdzy rzeczownikiem a czasowni-
kiem, co ma istotne znaczenie dla ich wyra¿ania. Warto jednak równie¿ zaznaczyæ,
¿e uk³ad karak i uk³ad przypadków, którymi s¹ one wyra¿ane, siê nie pokrywaj¹.

Dzia³ dotycz¹cy przypadków (vibhakti) znajduje siê ju¿ w 3. padzie (pâda) 2.
adhjaji. Rozpoczyna go sutra 2.3.1: anabhihite – „jeœli nie zosta³o wyra¿one ina-
czej”. To bardzo wa¿na sutra, mówi¹ca o tym, ¿e kâraka (b¹dŸ te¿ innego rodzaju
relacja, na przyk³ad miêdzy dwoma rzeczownikami) mo¿e zostaæ wyra¿ona przy-
padkiem tylko wtedy, gdy nie zosta³a ju¿ wyra¿ona inaczej (na przyk³ad form¹ cza-
sownika). Temat ten rozwinê w dalszej czêœci artyku³u, przy okazji omawiania
karmana i kartara.

3.1. Apâdâna.

A 2.3.28: apadâne pañcamî.
„Pi¹ty przypadek (ablativus) [dodawany jest], gdy wyra¿ana jest
apâdâna”.

Jest to sutra bardzo ogólna, okreœlaj¹ca typow¹ sytuacjê, np.:  v å k š â t  paròaô
patati – „ z  d r z e w a  spada liœæ”. Nie oznacza to jednak, ¿e abl. okreœla jedynie
apadanê. Pozosta³e jednak sytuacje, w których stosuje siê abl., nie dotycz¹ ju¿ ka-
rak, poza jedn¹. Sutra 2.3.720 pokazuje sytuacjê relacji miêdzy dwiema karakami
(odnosz¹cymi siê do czasu lub przestrzeni).

adya bhuktvâ devadatto dvy-ahe / dvy-ahâd bhoktâ. – „Zjad³szy dzi-
siaj, Dewadatta zje za dwa dni / w ci¹gu dwóch dni”.

3.2. Sampradâna.

A 2.3.13: caturthî sampradâne.
„Czwarty przypadek (dativus) [dodawany jest], gdy wyra¿ana jest
sampradana”.

Tak jak w wypadku apadany, tak¿e i tutaj dat. nie wyra¿a jedynie sampradany
(choæ sampradâna wyra¿ana jest jedynie poprzez 4. przypadek). Typowym przyk³a-
dem mo¿e byæ zdanie:  v i p r â y a  gaô dadâti. – „Daje krowê  b r a m i -
n o w i ” .

                                             
20 saptamî-pañcamyau kâraka-madhye. – „[Rzeczownik, który okreœla czas lub miej-

sce,] przyjmuje koñcówkê abl. lub loc., gdy wyra¿a stosunek pomiêdzy dwiema
karakami”.
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Chcia³abym teraz zmieniæ nieco kolejnoœæ karak i omówiæ adhikaranê, gdy¿ ta
równie¿ nie sprawia k³opotów przy jej wyra¿aniu.

3.3. Adhikaraòa.

A 2.3.36: saptamy adhikaraòe ca.
„Siódmy przypadek (locativus) [dodawany jest], gdy wyra¿ana jest
adhikaraòa, [jak równie¿ po s³owach oznaczaj¹cych «daleko»
i «blisko»]”.

Za przyk³ad niech pos³u¿y zdanie: devadattaÿ  s t h â l y â ô  pacati. –
„Dewadatta gotuje  w  g a r n k u ”21.

Tutaj tak¿e mamy do czynienia z wypadkiem, gdy wyra¿anie karaki przez loc. jest
tylko jedn¹ z jego funkcji. Poniewa¿ jednak nie ma to bezpoœredniego zwi¹zku
z karakami, nie bêdê tego omawiaæ. Chcia³abym tylko zwróciæ uwagê na sutrê
A 2.3.7, w której równie¿ pojawia siê loc. w zwi¹zku z relacjami typu kâraka22.

3.4. Karaòa.

A 2.3.18: kartå-karaòayos tåtîyâ.
„Trzeci przypadek (instrumentalis) [dodawany jest], gdy wyra¿ane s¹
karaòa i kartå”.

W tym wypadku mamy sytuacjê, w której dwie karaki wyra¿one s¹ jednym przy-
padkiem. Tutaj podam tylko przyk³ad instrumentu w zdaniu: våkšam  a s i n â
chinatti. – „Tnie drzewo  m i e c z e m ” . Wbrew temu, co moglibyœmy przypusz-
czaæ na podstawie zachodniego systemu analizy zdania, sprawca czynnoœci nigdy
nie jest wyra¿ony w pierwszym przypadku. W rzeczywistoœci pierwszy przypadek23

w ogóle nie oddaje ¿adnej relacji typu kâraka, ale do tego przejdê w dalszej czêœci
artyku³u.

Pozosta³y do omówienia dwie karaki, które ³¹czy to, ¿e daj¹ siê wyraziæ zarówno
przez przypadki gramatyczne, jak i w formie osobowej czasownika. Wyjaœnia siê
nam w ten sposób nieco koncepcja karak u P. Fakt, ¿e nie istnieje odpowiednik:
kâraka–vibhakti, pokazuje, ¿e nie s¹ to relacje sensu stricto semantyczne. Po pierw-

                                             
21 Jak pisa³am wy¿ej, komentatorzy wyszczególniali kilka rodzajów adhikarany.

Podany przeze mnie przyk³ad jest typowy dla pierwszego typu (vyâpya). Którykolwiek
jednak z podanych wy¿ej w § 1.4 s. 122 by³by równie odpowiedni.

22 Patrz 3.1 s. 127 z przypisem 20.
23 Oraz szósty (genetivus); vocativus nie jest brany pod uwagê, jako ¿e nie jest uwa-

¿any za przypadek.
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sze bowiem, karaki wyra¿ane s¹ nie tylko przez rzeczowniki, ale i czasowniki,
a ponadto same vibhakti mog¹ oddawaæ relacje innego typu ni¿ kâraka.

3.5. Karman.

A 2.3.2: karmaòi dvitiyâ.
„Drugi przypadek (accusativus) [dodawany jest], gdy wyra¿ony zo-
staje karman”.

Jest to podstawowa, g³ówna sutra ustanawiaj¹ca acc. w wypadku karmana
w zdaniu. I rzeczywiœcie bardzo czêsto przedmiot czynnoœci wystêpuje w drugim
przypadku. Jednak w sanskrycie, z punktu widzenia P. i A, karman mo¿e zostaæ
wyra¿ony poprzez koñcówkê czasownika. Sutra 3.4.69 (laÿ karmaòi ca bhâve
câkarmakebhyaÿ [kartari]) mówi, ¿e afiksy czasowe (LA)24 wyra¿aj¹ karmana b¹dŸ
kartara, a w wypadku czasowników nieprzechodnich (akarmaka) – kartara albo
sam¹ czynnoœæ (bhâva). W tej chwili interesuj¹ nas czasowniki przechodnie, gdy¿
tylko one mog¹ posiadaæ przedmiot czynnoœci. Porównajmy zdania:

(1) Devadattaÿ sthâlyâm odanaô pacati. – „Dewadatta gotuje ry¿ w garnku”;
(2) Devadattena sthâlyâm odanaÿ pacyate. – „Ry¿ gotowany jest w garnku przez

Dewadattê”.

W zdaniu (1) karman wyra¿ony jest poprzez acc., natomiast w zdaniu (2) ju¿ nie.
W stronie biernej bowiem zmienia siê konstrukcja zdania. ÖPac jest czasownikiem
przechodnim, a wiêc – zgodnie z sutr¹ 3.4.69 (s. 129) – koñcówki mog¹ oznaczaæ
zarówno kartara, jak i karmana. Jeœli przypomnimy sobie, ¿e – zgodnie z sutr¹ 2.3.1
– kâraka mo¿e byæ wyra¿ona tylko w jeden sposób w zdaniu25 i zauwa¿ymy, ¿e
kartå zosta³ ju¿ oznaczony przez instr., to jedyn¹ karak¹, któr¹ mo¿e wyra¿aæ cza-
sownik, jest w³aœnie karman. Tak wiêc, wyra¿aj¹c karmana czasownikiem, nie mo-
¿emy dodaæ ju¿ koñcówki acc. do odana (‘ry¿’) i jedyne, co mo¿emy zrobiæ, to
postawiæ go w nom. Funkcjê pierwszego przypadka chcia³abym jednak omówiæ
nieco póŸniej, jako ¿e w systemie P. nie oznacza on karaki.

                                             
24 P. stosuje swoisty sposób opisywania czasów w sanskrycie. U¿ywa skrótów, które

nastêpnie s¹ zastêpowane odpowiednimi koñcówkami, uzupe³niane infiksami itp. Nosz¹
one nazwê la-kara od wspólnego elementu, jakim jest g³oska la, ró¿ni je tylko koñ-
cówka, bêd¹ca wyznacznikiem czasu. P. wyró¿nia 10 lakar: LAÞ – czas teraŸniejszy,
LIÞ – perfectum, LUÞ – czas przysz³y opisowy, LÅÞ – czas przysz³y prosty, LEÞ –
wedyjski subjunctivus, LOÞ – tryb rozkazuj¹cy, LAÓ – imperfectum, LIÓ – tryb
przypuszczajacy, LUÓ – aoryst, LÅÓ – tryb warunkowy.

25 2.3.1. anabhihite – „Jeœli nie jest wyra¿ona inaczej”; por. s. 127.
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Warto zauwa¿yæ, ¿e sytuacja powy¿sza, a zatem karman przedstawiony za po-
moc¹ czasownika, ma miejsce tylko w wypadku, gdy czasownik jest przechodni
i w stronie biernej. Gdy bowiem czasownik jest nieprzechodni, nie ma mo¿liwoœci,
by wyra¿a³ karmana.

Pozosta³a nam do omówienia ostatnia kâraka, któr¹ jest:

3.5. Kartå.

A 2.3.18: kartå-karaòayos tåtîyâ.
„Trzeci przypadek (instrumentalis) [dodawany jest], gdy wyra¿ane s¹
karaòa i kartå”.

W podpunkcie 3.4 opisuj¹cym karanê (s. 128) przytoczona zosta³a ta w³aœnie su-
tra, gdy¿ instr. pe³ni obie funkcje (oczywiœcie poza innymi, które nie dotycz¹ relacji
nominalno-werbalnych). Sprawa wyra¿ania kartara jest jednak nie mniej skompli-
kowana ni¿ w wypadku karmana. W sanskrycie tradycyjnie nom. nie oznacza wy-
konawcy czynnoœci. Oczywiœcie czêsto, bêd¹c podmiotem zdania, nazywa wyko-
nawcê, jednak tak naprawdê agens wyra¿a siê koñcówkami czasownika. W odnie-
sieniu do kartara nie ma znaczenia, czy czasownik jest przechodni, czy te¿ nie26;
zawsze mo¿e on okreœlaæ nam kartara. Spójrzmy na kilka przyk³adów:

(1) Devadattaÿ pacati. – „Dewadatta gotuje”;
(2) Devadattena pacyate. – „Przez Dewadattê [ry¿] jest gotowany”;
(3) Devadatto hasati. – „Dewadatta siê œmieje”;
(4) Devadattena hasyate. – „Dewadatta siê œmieje”.

Przyk³ady (1) i (3) s¹ klasycznymi przyk³adami na wyra¿enie kartara poprzez
koñcówkê czasownika. W zdaniu (1), czasownik przechodni oznacza karakê, tak
wiêc sam ‘Devadatta’ nie mo¿e ju¿ staæ w instr. (tj. w przypisanym mu przypadku
gramatycznym), gdy¿ kartå zosta³ ju¿ wyra¿ony. Przypadek (3) prezentuje czasow-
nik nieprzechodni, którego koñcówki mog¹ oznaczaæ jedynie kartara lub sam¹ czyn-
noœæ. W tym akurat wypadku oznaczaj¹ kartara i znowu ‘Devadatta’ dostaje mia-
nownikow¹ koñcówkê.

Trochê inaczej sytuacja przedstawia siê w zdaniach (2) i (4). Koñcówka czasow-
nika Öpac wskazuje na karmana, co z kolei oznacza, ¿e kartå musi zostaæ wyra¿ony
przypadkiem gramatycznym, czyli instr. Zdanie (4) jest o tyle specyficzne, ¿e cza-
sownik Öhas jest czasownikiem nieprzechodnim. Jego koñcówki zatem mog¹ ozna-
czaæ jedynie sam¹ czynnoœæ lub jego wykonawcê. Poniewa¿ ‘Devadatta’ stoi tutaj
w trzecim przypadku, kâraka zosta³a ju¿ wyra¿ona. Koñcówka czasownika nie
mo¿e wiêc oznaczaæ niczego poza sam¹ czynnoœci¹, jej natur¹.

                                             
26 Patrz sutra 3.4.69, s. 129.
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Pozostaje jeszcze jedna kwestia zwi¹zana ze sprawc¹ czynnoœci. Wszystkie zda-
nia i przyk³ady rozwa¿ane do tej pory przedstawia³y sytuacje proste, kiedy mamy
czynnoœæ, jej wykonawcê, czasami jej przedmiot itp. Mamy jednak przecie¿ i inne
zdania – formacje kauzatywne, na które zreszt¹ P. zwraca³ uwagê, formu³uj¹c sutrê
1.4.55: tat-prayojako hetuœ ca (s. 123). Czasowniki kauzatywne zawieraj¹ w sobie
niejako dwie czynnoœci: jedn¹ konkretn¹, do wykonania, i drug¹ – wymuszenie tej
pierwszej27. St¹d te¿ rozró¿nienie dwóch jej sprawców. Problemem jednak pozo-
staje wyra¿enie tych relacji w zdaniu przy zachowaniu wymienionych wy¿ej zasad.
Zademonstrujê to na nastêpuj¹cym przyk³adzie:

Yajñadatta odanaô Devadattena pâcayati. – „Jad¿niadatta zmusza
Dewadattê do gotowania”.

W zdaniu tym mamy dwóch wykonawców dwóch ró¿nych czynnoœci. Jak wi-
dzimy, jeden z nich wyra¿ony jest koñcówk¹ czasownikow¹ (formy kauzatywnej od
czas. Öpac), drugi zaœ przypadkiem gramatycznym – instr. Ró¿nica jest w wa¿noœci
i niezale¿noœci obu kartarów. Ka¿dy kartå charakteryzuje siê niezale¿noœci¹
(svâtantrya), ale nie s¹ one równe. Dewadatta wykonuje czynnoœæ gotowania i wo-
bec tej czynnoœci jest nadrzêdny, ale Jad¿niadatta wykonuje czynnoœæ zmuszania
Dewadatty do gotowania. Jest wiêc on wzglêdem Dewadatty nadrzêdny. Jego
svâtantrya jest silniejsza. Tak jak ka¿da kâraka jest noœnikiem jakiejœ czynnoœci,
choæ jest podrzêdna w stosunku do kartara, gdy¿ on je do tej czynnoœci pobudza28,
podobnie w wypadku dwóch sprawców dzia³ania zawsze jeden jest silniejszy
i pobudza tego drugiego do aktywnoœci. Spójrzmy jeszcze na kilka przyk³adów:

 (1) devadatta-yajñadattau hasataÿ. – „Dewadatta i Jad¿niadatta œmiej¹ siê”;
 (2) devadatta-yajñadattâbhyâô hasyate. – „Dewadatta i Jad¿niadatta œmiej¹ siê”.

W obu przypadkach mamy do czynienia z jedn¹ czynnoœci¹ wykonywan¹ przez
wiêcej ni¿ jedn¹ osobê. W stronie czynnej (1) znajduje to odzwierciedlenie w koñ-
cówce czasownika, która tu wyra¿a kartara i jest zatem w liczbie podwójnej.
W stronie biernej (2) natomiast czasownik nie wyra¿a wykonawcy, a poniewa¿ jest
to czasownik nieprzechodni, pozostaje tylko mo¿liwoœæ oznaczenia samej czynno-
œci. Kartå wystêpuje w trzecim przypadku liczby podwójnej, ale czasownik ju¿
w liczbie pojedynczej. Wynika to z faktu, ¿e sama czynnoœæ nie nosi znamion mno-
goœci b¹dŸ pojedynczoœci, st¹d w takim wypadku, bez wzglêdu na liczbê wykonaw-
ców, zawsze stoi w liczbie pojedynczej29.

                                             
27 Patrz CARDONA (1997: 220).
28 MBh 1, s. 326: sarvešu sâdhanešu saônihitešu kartâ pravartayitâ bhavati. Zob.

DESHPANDE (2002: 154).
29 Zob. te¿ SHARMA (1987: 157).
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Z powy¿szych rozwa¿añ wyraŸnie wy³ania siê obraz karak jako relacji nie wy-
³¹cznie semantycznych. Widaæ, ¿e jakkolwiek dotycz¹ one relacji rzeczownik–cza-
sownik, to nie s¹ jednakowo realizowane, na przyk³ad przez przypadki. Nie mo¿na
ich uto¿samiaæ z tymi ostatnimi, gdy¿ przypadki jedynie wyra¿aj¹ karaki. Najlep-
szym dowodem na to jest fakt, ¿e nie mo¿na przyporz¹dkowaæ jednej karaki jed-
nemu przypadkowi, pomijaj¹c ju¿ to, ¿e vibhakti oznaczaj¹ tak¿e relacje innego
typu. Nie da siê te¿ nie zauwa¿yæ, ¿e nie zosta³ wymieniony ani pierwszy (nomina-
tivus), ani szósty (genetivus) przypadek deklinacji sanskryckiej. Chcia³abym zatem
teraz je pokrótce omówiæ, co jeszcze bardziej przybli¿y charakter karak.

4. Nominativus.

A 2.3.46: prâtipadikârtha-lióga-parimâòa-vacana-mâtre prathamâ.
„Pierwszy przypadek (nominativus) [dodawany jest], gdy zostaj¹ wy-
ra¿one jedynie: znaczenie tematu nominalnego (prâtipadikârtha), jego
rodzaj (lióga), iloœæ (parimâòa) lub liczba (vacana)”.

A 2.3.47: sambodhane ca.
„[Pierwszy przypadek dodawany jest] tak¿e w znaczeniu woka-
tywnym”.

Te dwie sutry charakteryzuj¹ u¿ycie nom. Jak widaæ z pierwszej sutry, s³owo,
które przyjmuje koñcówki pierwszego przypadka, zgadza siê w liczbie i rodzaju
z orzeczeniem. Samo w sobie nie wyra¿a wiêc karaki, gdy¿ ta zostaje ju¿ wyra¿ona
czasownikiem. Dotyczy to tylko dwóch wypadków, kiedy karman albo kartå s¹
okreœlone przez koñcówki czasownika. Na podstawie tego, co powiedziano ju¿
wy¿ej, mo¿emy dokonaæ podsumowania:

a) jeœli czasownik w zdaniu wyra¿a kartara, to w³aœnie ten kartå przyjmie koñ-
cówki mianownika:
d e v a d a t t a  odanaô pacati. – „ D e w a d a t t a  gotuje ry¿”;

b) jeœli czasownik (tylko przechodni) w zdaniu wyra¿a karmana, to kartå
przyjmie koñcówki narzêdnika, a karman w³aœnie mianownika:
devadattena  o d a n a ÿ  pacyate. – „ R y ¿  jest gotowany przez Dewadattê”.

Druga sutra obejmuje to, co w zachodniej terminologii nazywane jest wo³aczem
(vocativus). W sanskrycie w ogóle nie uchodzi on za przypadek, a jego koñcówki
prawie zawsze zgadzaj¹ siê z koñcówkami mianownika. Sytuacje, kiedy tak siê nie
zdarza, s¹ omówione przez P. w innej czêœci A.
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5. Genetivus.

A 2.3.50: šašþhî œeše.
„Szósty przypadek (genetivus) [dodawany jest], gdy wyra¿ane zostaj¹
pozosta³e relacje”.

Wyraz œeše w sutrze implikuje, ¿e nie mo¿e chodziæ o relacje typu kâraka. Jak
omawia³am wy¿ej, przy okazji wprowadzania karmana, czêsto okreœla on – poza
sobie w³aœciwymi relacjami – tak¿e takie, które nie zosta³y wypowiedziane inaczej
(akathita)30. W tamtym wypadku dotyczy to jednak tylko i wy³¹cznie relacji miêdzy
czasownikiem a rzeczownikiem. Œeša mówi nam, ¿e tutaj chodzi o wszystkie pozo-
sta³e relacje, zarówno te, których nie wyra¿aj¹ karaki, jak i te, które nie zosta³y
okreœlone we wczeœniejszych sutrach, dotycz¹cych wibhakti. Nie bez przyczyny
przypadki zostaj¹ umieszczone w takiej, a nie innej kolejnoœci, a gen. zostaje opi-
sany na samym koñcu. P. przechodzi zawsze od sutr najbardziej ogólnych do bar-
dziej szczegó³owych, na samym koñcu zaœ uwzglêdnia jeszcze to, czego siê nie daje
zaklasyfikowaæ inaczej.

Genetivus okreœla wszelkiego typu relacje, które mo¿na ogólnie nazwaæ relacjami
zale¿noœci.

(1) relacja pokrewieñstwa: devadattasyâpatyam. – „potomek Dewadatty”;
(2) relacja pana–s³ugi: rajñaÿ purušaÿ. – „cz³owiek króla”;
(3) relacja w³asnoœci Devadattasya gåham. – „dom Dewadatty”;
(4) relacja materia³u: suvaròasya kaókaòam. – „bransoleta ze z³ota”31.

Genetivus pe³ni jeszcze jedn¹ funkcjê, razem z lokatiwem. Funkcja ta w sanskry-
cie nosi nazwê nirdharaòa – wybieranie jednego elementu z wielu, ale tylko wtedy,
gdy s¹ one do siebie podobne. W innym wypadku stosowany jest ablativus.

gavâô / gošu kåšòâ sampanna-kšîratamâ. – „Spoœród krów czarne s¹ najbogatsze
w mleko”32.

Podsumowuj¹c, P. nie rozwa¿a³ karak ani w kategoriach czysto semantycznych, ani
czysto syntaktycznych. Zgodnie ze zdaniem m.in. CARDONY, stanowi¹ one pomost
pomiêdzy sfer¹ semantyczn¹ a jej realizacj¹ w konstrukcjach gramatycznych. Nie
mog¹ byæ uto¿samiane z przypadkami, gdy¿ niektóre przypadki w ogóle nie wyra¿aj¹
relacji typowych dla karak, z drugiej strony zaœ karaki bywaj¹ wyra¿one przez ró¿ne
przypadki. Ponadto karman i kartå bywaj¹ wyra¿one formami czasownika. Bardzo

                                             
30 Patrz § 1.5, s. 122–123.
31 SINGH (1991: 226).
32 SHARMA (1987: 161–162).
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istotn¹ kwesti¹ jest problem intencji mówi¹cego. Aczkolwiek nie nazwany nigdy
explicite przez P., jest widoczny w ujêciu takiego tematu, jakim s¹ karaki.

Wydaje mi siê, ¿e ca³a koncepcja zarówno karak, jak i wiwakszy (intencji) poka-
zuje, do jakiego stopnia P. opiera³ siê na sanskrycie mówionym i ¿e to w³aœnie taki
jêzyk chcia³ opisaæ w A. Zrozumienie jego punktu widzenia – zamiast sztucznego
wpisywania A w ramy przyjête przez zachodnich lingwistów – z pewnoœci¹ u³atwi
docenienie bogactwa jêzykowego sanskrytu.

SKRÓTY

A = Ašþâdhyâyî
abl. = ablativus
acc. = accusativus
dat.= dativus

gen.= genetivus
instr. = instrumentalis
loc. = locativus
MBh = Mahâ-bhâšya

nom.= nominativus
P. = Pâòini
pl.= pluralis
sg. = singularis
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Poeta i krytyk:
Komentarz Mallinathy do pi¹tej sargi Kumarasambhawy Kalidasy*

ANNA TRYNKOWSKA

Jest rzecz¹ naturaln¹, ¿e szukaj¹c pomocy w zrozumieniu poszczególnych dzie³
klasycznej poezji sanskryckiej (k¹vya), zwracamy siê przede wszystkim do dotycz¹-
cych ich klasycznych indyjskich komentarzy. Wprawdzie autorów tych dzie³ ko-
mentatorskich, które dotrwa³y do naszych czasów, od utworów, które analizuj¹,
dziel¹ najczêœciej – podobnie jak i nas – ca³e stulecia, jednak znajduj¹ siê oni w o
tyle korzystniejszym ni¿ my po³o¿eniu, ¿e dzia³aj¹ w tym samym co twórcy kawji
œrodowisku geograficznym i kulturowym, a jako spadkobiercy d³ugiej tradycji ko-
mentatorskiej maj¹ dostêp do wczeœniejszych prac, nam po czêœci nieznanych. Choæ
wiêc bez w¹tpienia nie wolno bezkrytycznie przyjmowaæ za s³uszne wszystkich ich
objaœnieñ, myl¹ siê bowiem niejednokrotnie nawet najlepsi z nich, mimo to na
pewno zawsze warto siê zaznajomiæ z tym, co proponuj¹, gdy¿ na ogó³ ogromnie
u³atwia to rozwik³anie zagadek tekstu. Niestety, dzie³a, którymi siê zajmuj¹, badaj¹
strofa po strofie; jedynie nieliczne ich wypowiedzi maj¹ szersze odniesienie. W stu-
diach nad tekstami d³u¿szymi od dwuwiersza ich prace s¹ zatem ma³o przydatne1.

Nawiasem mówi¹c, ta ostatnia cecha klasycznych indyjskich komentarzy do dzie³
klasycznej poezji sanskryckiej przyczyni³a siê do rozpowszechnienia siê
w nowo¿ytnych opracowaniach na temat literatur indyjskich opinii, jakoby autorzy
obszerniejszych utworów nale¿¹cych do kawji, cyzeluj¹c ka¿d¹ ich strofê a¿ do
absolutnej perfekcji najdrobniejszego szczegó³u, jednoczeœnie nie poœwiêcali naj-
mniejszej uwagi strukturze wiêkszych ich fragmentów, nie wspominaj¹c o ich ca³o-
œci. Pogl¹d ten, choæ w niepodwa¿alny sposób obalony ju¿ przez takich badaczy jak
Daniel H.H. INGALLS2, Indira Viswanathan (SHETTERLY) PETERSON3, David

                                             
* Referat wyg³oszony na ogólnopolskiej konferencji z okazji 50-lecia powojennej

indologii na Uniwersytecie Warszawskim „Indie w Warszawie” (Uniwersytet Warszaw-
ski, Warszawa, 22–23 kwietnia 2004 r.); w tomie pokonferencyjnym uka¿e siê jego
wersja w jêzyku angielskim.

1 Zob. np. COULSON (1976: 258–267), INGALLS (1976: 19) i ROODBERGEN (1984:
2); por. TRYNKOWSKA (2004: 45–46).

2 Zob. SRK, s. 34.
3 Zob. SHETTERLY (1976), PETERSON (1989), PETERSON (1991) i PETERSON (1992).
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SMITH4 czy Giuliano BOCCALI5, do dziœ pokutuje w wielu publikacjach, przy ka¿dej
okazji nale¿y zatem podkreœlaæ jego b³êdnoœæ.

W niniejszym artykule przedstawiê jeden z nielicznych wypadków, gdy komenta-
tor klasycznego dworskiego poematu epickiego (mahâ-kâvya, sarga-bandha) odnosi
siê w swych objaœnieniach do d³u¿szej jego partii. Komentatorem tym bêdzie
s³awny Mallinatha (Mallinâtha, XIV6 lub XV w. n.e.7), a analizowanym tekstem –
strofy od 65 do 82 pi¹tego rozdzia³u (sarga) nie mniej s³ynnej Kumarasambhawy
(Kumâra-saôbhava – „Narodziny Kumary”) Kalidasy (Kâlidâsa, V w. n.e.8).

W pi¹tej sardze tej mahakawji córa króla gór Himawanta (Himavant) i nimfy nie-
biañskiej Meny (Menâ), m³odziutka bogini Uma (Umâ), praktykuje surow¹ ascezê,
by zdobyæ mi³oœæ najwiêkszego z ascetów – wielkiego boga Œiwy (Œiva). Gdy
umartwienia te osi¹gaj¹ szczyt, poruszony nimi jej ukochany, przybrawszy postaæ
brahmaczarina (brahma-cârin), przybywa, by poddaæ j¹ jeszcze jednej próbie.
Przemawia do niej w takie oto s³owa:

„65. Wtedy rzek³ brahmaczarin: «Maheœwara jest znany, ty jednak
w³aœnie jego pragniesz; ja zaœ, dowiedziawszy siê, ¿e znajduje on
upodobanie w praktykowaniu tego, co nieszczêœcie przynosi, nie je-
stem w stanie ci pomagaæ!
66. O dziewczyno oddana obstawaniu przy obiekcie bez wartoœci!
Jak¿e ta oto twa d³oñ, gdy na³o¿¹ na ni¹ œlubn¹ niæ, zniesie pierwsze
pochwycenie d³oni¹ Œambhu, któr¹ w¹¿ owija jako bransoleta?
67. Ty sama w³aœnie rozwa¿, czy siê godzi, by kiedykolwiek po³¹czyæ
te dwie: delikatn¹ szatê panny m³odej z przynosz¹cymi szczêœcie zna-
kami w postaci gêsi i skórê s³onia, ociekaj¹c¹ kroplami krwi?
68. Któ¿, zaiste, nawet wróg, zaakceptowa³by poznaczone lak¹ œlady
twych stóp, które stawia³aœ na masach kwiatów, pokrywaj¹cych czwo-
roboczne dziedziñce, na placach kremacji, pokrytych rozrzuconymi
w³osami zmar³ych?
69. Powiedz, có¿ jest bardziej niew³aœciwe od tego, ¿e proch popio³ów
ze stosów kremacyjnych, nawet dla ciebie ³atwo dostêpny z piersi
Trójokiego, znajdzie siê na tej oto dwójce piersi – miejscu na proszek
z ¿ó³tego sanda³u?

                                             
4 Zob. SMITH (1985), SMITH (1989) i SMITH (1992).
5 Zob. BOCCALI (1999).
6 Wed³ug DE (1923: 228).
7 Wed³ug KANE (1923: CXIX).
8 Wed³ug WARDER (1990: 123).
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70. Stoi przed tob¹ jeszcze to oto inne poni¿enie, ¿e wielki t³um ludzi
bêdzie mia³ uœmiechy na twarzach, ujrzawszy starego byka, dosiada-
nego przez ciebie, poœlubion¹, któr¹ powinien nosiæ ogromny s³oñ!
71. Z powodu pragnienia zwi¹zku z Nosz¹cym Czaszkê dwójka osi¹-
gnê³a teraz stan godny po¿a³owania: i ów jaœniej¹cy blaskiem sierp
ksiê¿yca, i ty – œwiat³o ksiê¿yca dla oczu tego oto œwiata!
72. Cia³o – ze zdeformowanym <z niezwyk³ym> okiem, ród – bez
znaczenia <nieznany>, o maj¹tku powiadamia nagoœæ. O dziewczyno
o oczach m³odziutkiej gazeli! Czy¿ Trójoki ma choæby jedno z tego,
czego siê szuka u kandydatów na mê¿a?
73. Odwróæ umys³ od tego oto niedobrego pragnienia! Gdzie taki mê¿-
czyzna, a gdzie ty, obdarzona przynosz¹cymi szczêœcie znakami?
Cz³owiek zacny nie planuje dla pala z placu kremacji rytua³u wedyj-
skiego, do którego potrzebny jest s³up ofiarny!»”9.

Œiwa najwidoczniej stara siê odmalowaæ swój portret w mo¿liwie jak najciemniej-
szych barwach, chc¹c w ten sposób zniechêciæ do siebie Umê. Bazuje tu na dwóch
g³ównych argumentach, sformu³owanych – jak¿e adekwatnie – ju¿ w dwóch po-
cz¹tkowych dwuwierszach jego mowy (65 i 66). Po pierwsze, stwierdza, ¿e
„Maheœwara znajduje upodobanie w praktykowaniu tego, co przynosi nieszczê-

                                             
9 KS 5.65–73, ss. 87–89:
65. athâha varòî vidito maheœvaras tad-arthinî tvaô punar eva vartase /

amaógalâbhyâsa-ratiô vicintya taô tavânuvåttiô* na ca kartum utsahe //
66. avastu-nirbandha-pare kathaô nu te karo ’yam âmukta-vivâha-kautukaÿ  /

kareòa œaôbhor valayî-krtâhinâ sahišyate tat-prathamâvalambanam //
67. tvam eva tâvat paricintaya svayaô kadâ cit ete yadi yogam arhataÿ /

vadhû-dukûlaô kala-haôsa-lakšaòaô gajâjinaô œoòita-bindu-varši ca //
68. catuška-pušpa-prakarâvakîròayoÿ paro ’pi ko nâma tavânumanyate /

alaktakâókâni padâni pâdayor vikîròa-keœâsu pareta-bhûmišu //
69. ayukta-rûpaô kim ataÿ paraô vada tri-netra-vakšaÿ-sulabhaô** tavâpi yat /

stana-dvaye ’smin hari-candanâspade padaô citâ-bhasma-rajaÿ karišyati //
70. iyaô ca te ’nyâ purato viðambanâ yad ûðhayâ vâraòa-râja-hâryayâ  /

vilokya våddhôkšam adhišþhitaô tvayâ mahâ-janaÿ smera-mukho bhavišyati //
71. dvayaô gataô saôprati œocanîyatâô samâgama-prârthanayâ kapâlinaÿ  /

kalâ ca sâ kântimatî kalâvatas tvam asya lokasya ca netra-kaumudî //
72. vapur virûpâkšam alakšya-janmatâ dig-ambaratvena niveditaô vasu /

varešu yad bâla-mågâkši mågyate tad asti kiô vyastam api tri-locane //
73. nivartayâsmâd asad-îpsitân manaÿ kva tad-vidhas tvaô kva ca puòya-lakšaòâ  /

apekšyate sâdhu-janena vaidikî œmaœâna-œûlasya na yûpa-sat-kriyâ //
* W cytowanej edycji Œisiupalawadhy: tavânuvåtiô. Poprawka wed³ug komentarza

Mallinathy.
** W cytowanej edycji Œisiupalawadhy: tri-netra-vakšaÿ sulabhaô.
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œcie” (65), z czego, oczywiœcie, wynika, ¿e zwi¹zek z nim niew¹tpliwie Ÿle siê dla
zakochanej w nim bogini skoñczy. Myœl tê wielki bóg precyzuje w dalszych piêciu
strofach: jego d³oñ owija w¹¿ (66), ma on na sobie skórê s³onia, ociekaj¹c¹ kro-
plami krwi (67), mieszka na placach kremacji, pokrytych rozrzuconymi w³osami
zmar³ych (68), namaszcza pierœ prochem popio³ów ze stosów kremacyjnych (69)
i nosi czaszkê (71). Wskazanie wszystkich tych cech ukochanego powinno wzbu-
dziæ w m³odziutkiej dziewczynie przera¿enie i odrazê, a tak¿e uprzytomniæ jej, jak
bardzo taki mê¿czyzna nie pasowa³by do niej – stawiaj¹cej pomalowane lak¹ stopy
na masach kwiatów, pokrywaj¹cych dziedziñce pa³aców (68), namaszczaj¹cej piersi
proszkiem z ¿ó³tego sanda³u (69) i obdarzonej znakami przynosz¹cymi szczêœcie
(73). Po drugie, Œiwa nazywa siebie samego „obiektem bez wartoœci” (66), równie¿
i tê myœl uœciœlaj¹c w dalszej czêœci swej wypowiedzi: jeŸdzi on na starym byku
(70), ma zdeformowane oko, pochodzi z nieznacznego rodu i jest – w przenoœni
i dos³ownie – zupe³nie go³y (72). Ma³¿eñstwo z nim pod ¿adnym wzglêdem nie
by³oby wiêc dla Umy korzystne, co wiêcej, okry³oby j¹ œmiesznoœci¹ i poni¿y³o.
Argumentom tym wielki bóg nadaje autorytet powszechnie wiadomej prawdy,
stwierdzaj¹c na samym pocz¹tku swej przemowy, ¿e „Maheœwara jest znany” (65).
Zamyka j¹ natomiast efektown¹, sugestywn¹ arthantaranjas¹ (arthântara-nyâsa)10

z wyraŸnym podtekstem seksualnym (73).
Jak widaæ, powy¿sza tyrada nie jest jedynie zbiorem ró¿nego rodzaju zarzutów

przeciwko Œiwie, lecz stanowi dobrze przemyœlan¹ ca³oœæ, z zaznaczonym pocz¹t-
kiem i zakoñczeniem, której kolejne dwuwiersze rozwijaj¹ i wzmacniaj¹ myœli wy-
ra¿one na samym jej wstêpie. Nie sposób nie przyznaæ, ¿e w³aœnie jako ca³oœæ staje
siê ona rzeczywiœcie ogromnie przekonuj¹ca.

Pora teraz siê nam zaznajomiæ z nastêpnymi dziewiêcioma strofami pi¹tego roz-
dzia³u Kumarasambhawy:

„74. Gdy podwójnie urodzony mówi³ tak niemi³o, owa dziewczyna,
której gniewu mo¿na siê by³o domyœliæ po dr¿¹cych wargach, marsz-
cz¹c liany brwi, skierowa³a nañ z ukosa czerwone przy koñcach oczy
75. i rzek³a mu: «Z pewnoœci¹ nie znasz naprawdê Hary, skoro tak mi
powiedzia³eœ. G³upi ¿ywi¹ wrogoœæ wobec postêpowania osób wiel-
kich duchem, od zwyk³ego postêpowania œwiata odmiennego, którego
motywy s¹ niedostêpne myœlom!
76. Tego, co szczêœcie przynosi, u¿ywa ktoœ, kogo celem jest zapobie-
gniêcie nieszczêœciu, lub ktoœ, kto pomyœlnoœci pragnie. Po có¿ to,

                                             
10 Przytoczenie jako uzasadnienie stwierdzenia szczegó³owego prawdy ogólnej; zob.

GEROW (1971: 118–122).
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os³abiaj¹ce w³asne dzia³anie nadziej¹, temu, który œwiatu ofiarowuje
obronê, wolnemu od pragnieñ?
77. Nie posiadaj¹c niczego, jest on Ÿród³em bogactw; mieszkaj¹cy na
placach kremacji, panuje nad trójœwiatem; przera¿aj¹cego wygl¹dem,
¯yczliwym go nazywaj¹: nie ma nikogo, kto wiedzia³by, co praw-
dziwe u Pinakina [= Œiwy]!
78. Lœni¹ce od ozdób lub owiniête przez wê¿e; odziane w skórê s³onia
lub w delikatn¹ szatê; mo¿e albo nosiæ czaszkê, albo ksiê¿yc mieæ na
czubku g³owy: nie pojmie siê cia³a tego, który wszelkie przybiera po-
stacie!
79. Zetkn¹wszy siê z jego cia³em, proch popio³ów ze stosów krema-
cyjnych z pewnoœci¹ s³u¿y oczyszczeniu: gdy opada podczas tañca,
namaszczaj¹ nim przecie¿ g³owy mieszkañcy nieba!
80. Wryszan [= Indra], którego wierzchowcem jest ociekaj¹cy wy-
dzielin¹ skroniow¹ jeden ze s³oni podtrzymuj¹cych strony œwiata, do-
tkn¹wszy czubkiem g³owy jego stóp, choæ nie posiada on maj¹tku
i jeŸdzi na byku, zabarwia ich palce na czerwono py³kiem rozkwit³ych
kwiatów drzewa mandary!
81. Choæ, upad³y duchem, chcia³eœ mówiæ o wadzie, jedno s³usznie
powiedzia³eœ o Panu: jak¿e mog³oby byæ znane pochodzenie tego, któ-
rego nazywaj¹ przyczyn¹ istnienia samego Brahmy?
82. Doœæ sporu! Niechaj on bez reszty bêdzie taki jak s³ysza³eœ! Mój
umys³ pozostaje tu pe³en jednego smaku w postaci mi³oœci. Ktoœ, kto
dzia³a zgodnie ze swym pragnieniem, nie myœli o zarzutach!»”11.

                                             
11 KS 5.74–82, ss. 90–92:

74. iti dvi-jâtau pratikûla-vâdini pravepamânâdhara-lakšya-kopayâ /
vikuñcita-bhrû-latam âhite tayâ vilocane tiryag upânta-lohite //

75. uvâca cÎnaô paramârthato haraô na vetsi nûnaô yata evam âttha mâm /
aloka-sâmânyam acintya-hetukaô dvišanti mandâœ caritaô mahâtmanâm //

76. vipat-pratîkâra-pareòa maógalaô niševyate bhûti-samutsukena vâ /
jagac-charaòyasya nirâœišaÿ sataÿ kim ebhir âœôpahatâtma-våttibhiÿ //

77. akiô-canaÿ san prabhavaÿ sa saôpadâô tri-loka-nâthaÿ pitå-sadma-gocaraÿ  /
sa bhîma-rûpaÿ œiva ity udîryate na santi yâthârthya-vidaÿ pinâkinaÿ //

78. vibhûšaòôdbhâsi pinaddha-bhogi vâ gajâjinâlambi dukûla-dhâri vâ /
kapâli vâ syâd athavêndu-œekharaô na viœva-mûrter avadhâryate vapuÿ //

79. tad-aóga-saôsargam avâpya kalpate dhruvaô citâ-bhasma-rajo viœuddhaye  /
tathâ hi nåtyâbhinaya-kriyâ-cyutaô vilipyate maulibhir ambaraukasâm //

80. asaôpadas tasya våšeòa gacchataÿ prabhinna-dig-vâraòa-vâhano våšâ  /
karoti pâdâv upagamya maulinâ vinidra-mandâra-rajôruòâógulî //

81. vivakšatâ došam api cyutâtmanâ tvayÎkam îœaô prati sâdhu bhâšitam /
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Rozgniewana Uma z ¿arem odpiera skierowane przeciwko jej ukochanemu ataki
fa³szywego brahmaczarina. Rozpoczyna sw¹ mowê od nazwania go g³upcem, który
wbrew temu, co utrzymuje, naprawdê nie zna Hary (75). Z dwoma podstawowymi
argumentami swego goœcia rozprawia siê w gruncie rzeczy niezwykle ³atwo: mo-
tywy postêpowania osób wielkich duchem s¹ niedostêpne myœlom i nie wolno ich
oceniaæ zwyk³¹ ludzk¹ miar¹ (75, 76, 77); nie pojmie siê paradoksalnej natury Œiwy,
przybieraj¹cego wszelkie postacie – oprócz cech wymienionych przez jej oponenta
u wielkiego boga mo¿na znaleŸæ równie¿ i ich przeciwieñstwa (77, 78). W ostatniej
strofie swej wypowiedzi (82) zupe³nie zaœ wytr¹ca przeciwnikowi z rêki orê¿,
oœwiadczaj¹c, ¿e choæby nawet Œiwa rzeczywiœcie by³ taki, jak siê mu wydaje, ona
nie dba o to, mocno i niewzruszenie kocha bowiem wielkiego boga, a kochaj¹cy nie
przejmuj¹ siê zarzutami innych!

Przemowê Umy wypada uznaæ za stosown¹ odpowiedŸ na krytykê, z jak¹, wy-
stawiaj¹c j¹ na próbê, sam przeciwko sobie wystêpuje Œiwa – równie dobrze zapla-
nowana, spójna, inteligentna i dowcipna, œwiadczy przy tym o sile i sta³oœci uczucia
dziewczyny.

Nic dziwnego, ¿e wys³uchawszy jej, zachwycony Œiwa ujawnia siê, a w kolejnej
sardze poematu Kalidasy do siedziby Himawanta i Meny przybywa siedmiu wiesz-
czów i ma³¿onka wieszcza Wasiszthy (Vasišþha), Arundhati (Arundhatî), by
w imieniu wielkiego boga prosiæ o rêkê ich córy.

Przyjrzyjmy siê teraz temu, co na temat omówionego ustêpu Kumarasambhawy
ma do powiedzenia Mallinatha. Mowê Œiwy analizuje on dwuwiersz po dwuwier-
szu; gdy jednak przechodzi do mowy Umy, najwyraŸniej uderza go to, ¿e nie jest
ona po prostu zestawieniem pochwa³ wielkiego boga, równowa¿¹cych uprzednie
zarzuty przeciw niemu, lecz stanowi odpowiedŸ na tê krytykê, bardzo œciœle tre-
œciowo i strukturalnie z ni¹ zwi¹zan¹.

76 strofê pi¹tego rozdzia³u mahakawji Kalidasy, drug¹ strofê repliki Umy, po-
przedza zatem zapowiedzi¹, ¿e w nastêpnych szeœciu dwuwierszach autor odeprze
wszystkie te ataki12; w ci¹gu dalszych zaœ objaœnieñ precyzuje, ¿e dwuwiersz 76
odpowiada na dwuwiersz 6513, dwuwiersz 77 – na dwuwiersz 6614, dwuwiersz 78 –

                                                                                                               
yam âmananty âtma-bhuvo ’pi kâraòaô kathaô sa lakšya-prabhavo bhavišyati //

82. alaô vivâdena yathâ œrutas tvayâ tathâ-vidhas tâvad aœešam astu saÿ /
mamâtra bhavÎka-rasaô manaÿ sthitaô na kâma-våttir vacanîyam îkšate //

12 Mallinatha, komentarz do KS 5.76, s. 90: saôprati ‘amaógalâbhyâsa-ratim’ ity-
−âdy uktaô dûšaòa-jâtam ‘vipad’ ity-âdibhiÿ šadbhiÿ œlokaiÿ parihartum ârabhate.

13 Mallinatha, komentarz do KS 5.76, s. 90: etena ‘amaógalâbhyâsa-ratim’ ity uktaô
pratyuktam.

14 Mallinatha, komentarz do KS 5.77, s. 91: etena ‘avastu-nirbandha-pare’ iti
parihåtaô veditavyam.
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– na dwuwiersz 6715, dwuwiersz 79 – na dwuwiersz 6916, dwuwiersz 80 – na dwu-
wiersze 70 i 7217, a dwuwiersz 81 – tak¿e na dwuwiersz 7218.

Opinia s³awnego komentatora wydaje siê tu ca³kowicie jasna: najwidoczniej
uwa¿a on, ¿e twórca Kumarasambhawy ka¿e g³ównej bohaterce swej sargabandhy
zajmowaæ siê argumentami rzekomego brahmaczarina w sposób nu¿¹co, pedan-
tycznie systematyczny, przeznaczaj¹c kolejne strofy jej wypowiedzi na rozprawie-
nie siê z treœci¹ kolejnych strof przemowy oponenta.

Jest rzecz¹ zdumiewaj¹c¹, z jak¹ ³atwoœci¹ mo¿na dowieœæ b³êdnoœci tego po-
gl¹du. Jeœli nawet przyjmiemy metodê rozumowania Mallinathy, to ju¿ na pierwszy
rzut oka spostrze¿emy, ¿e np. dwuwiersz 77 to replika na dwuwiersze 66, 68 i 72,
a nie tylko na dwuwiersz 66, dwuwiersz 78 – na dwuwiersze 66, 67 i 71, a nie tylko
na dwuwiersz 67 itd. Podstawowy b³¹d jednak, jaki pope³nia s³ynny komentator,
polega na tym, ¿e mowa Umy nie stanowi zlepku szeœciu oddzielnych strof odpo-
wiadaj¹cych na poszczególne strofy mowy Œiwy, lecz – co stara³am siê powy¿ej
wykazaæ – tworzy ca³oœciow¹ (i to sk³adaj¹c¹ siê z oœmiu, a nie szeœciu dwuwier-
szy) replikê na ca³oœæ wypowiedzi wielkiego boga.

Przedstawione w niniejszym artykule uwagi Mallinathy, chocia¿ nieliczne
i krótkie, uzna³am za na tyle znamienne, ¿e warte d³u¿szego omówienia. Uprzy-
tamniaj¹ nam one bowiem, ¿e klasyczni komentatorzy dzie³ klasycznej poezji san-
skryckiej, w tym i ci najznakomitsi, nawet jeœli dostrzegali zwi¹zki zachodz¹ce
w strukturze obszerniejszego tekstu, nie potrafili wyjœæ poza to, co David SMITH –
mówi¹c o klasycznych indyjskich teoretykach literatury – nazwa³ „krótkowzrocz-
nym skupieniem uwagi na pojedynczej strofie”19. Tymczasem – jak równie¿ mogli-
œmy sobie uœwiadomiæ, badaj¹c fragment pi¹tej sargi mahakawji Kalidasy – sami
poeci, autorzy utworów zaliczanych do kawji, byli od takiej krótkowzrocznoœci
wolni. Tak¿e i wspó³czeœni krytycy tych poematów bez w¹tpienia powinni siê jej
zatem wystrzegaæ.

                                             
15 Mallinatha, komentarz do KS 5.78, s. 91: etena ‘tvam eva tâvat’ iti œlokôktaô

pratyuktam iti jñeyam.
16 Mallinatha, komentarz do KS 5.79, s. 91: ‘ayukta-rûpaô kim ataÿ paraô vada’ iti

œlokôktaô pratyâha.
17 Mallinatha, komentarz do KS 5.80, s. 91: yad uktam ‘dig-ambaratvena niveditaô

vasu’, ‘iyaô ca te ’nyâ purato viðambanâ’ ity-âdi ca tatrôttaram âha.
18 Mallinatha, komentarz do KS 5.81, s. 92: yad uktam ‘alakšya-janmatâ’ iti

tatrôttaram âha.
19 SMITH (1985: 34): „a myopic concentration on the single verse”.



142 STUDIA INDOLOGICZNE NR 11 (2004)
                                                                                                                                              

BIBLIOGRAFIA

BOCCALI 1999 = Boccali, Giuliano: „Anti-narrative Tendencies in Indian Classical
Literature”, w: Alfredo Cadonna (red.): India, Tibet, China. Genesis
and Aspects of Traditional Narrative, Firenze 1999: 257–268.

COULSON 1976 = Coulson, Michael: Sanskrit. An Introduction to the Classical
Language. Teach Yourself Books, Hodder and Stoughton, eighth
impression 1990 (first printed 1976).

DE 1923 = De, Sushil Kumar: Studies in the History of Sanskrit Poetics, vol. I,
Chronology and Sources. London 1923.

GEROW 1971 = Gerow, Edwin: A Glossary of Indian Figures of Speech. The Hague–
Paris 1971.

INGALLS 1976 = Ingalls, Daniel H.H.: „Kâlidâsa and the Attitudes of the Golden
Age”, Journal of the American Oriental Society 96 (1976) 15–26.

KANE 1923 = Kane, P.V.: A History of Sanskrit Poetics. “Nirnaya-sagar” Press,
Bombay 1923.

KS = Kâlidâsa: Kumâra-saôbhava. Vâsudev Laxman Shâstrî Fansikar
(ed.): The Kumârasambhava of Kâlidâsa, with the commentary (the
Sanjîvinî) of Mallinâth, fourth edition, ‘Niròaya-sâgara’ Press,
Bombay 1906.

PETERSON 1989 = Peterson, Indira Viswanathan: „Playing with universes: Figures of
speech in Kâvya epic description”, w: Anna Libera Dallapiccola
(red.): Shastric Traditions in Indian Arts. Vol. I, Texts, Beiträge zur
Südasienforschung, Südasien-Institut, Universität Heidelberg, Band
125, Stuttgart 1989: 285–299.

PETERSON 1991 = Peterson, Indira V.: „Arjuna’s Combat with the Kirâta: Rasa and
Bhakti in Bhâravi’s Kirâtârjunîya”, w: Arvind Sharma (red.): Essays
on the Mahâbhârata. Brill’s Indological Library, ed. by Johannes
Bronkhorst, vol. I, Leiden–New York–København–Köln 1991: 212–
250.

PETERSON 1992 = Peterson, Indira V.: „Kâlidâsa’s Garland of Similes: Mâlopamâ Kâli-
dâsasya”, w: Corpus of Indological Studies, Professor Ramaranjan
Mukherji Felicitation Volume, vol. II, Delhi 1992: 408–415.

ROODBERGEN 1984 = Roodbergen, J.A.F.: Mallinâtha’s Ghaòþapatha on the
Kirâtârjunîya, I–VI, part one: introduction, translation and notes,
E.J. Brill, Leiden 1984.

SHETTERLY 1976 = Shetterly, Indira V.: Recurrence and Structure in Sanskrit Literary
Epic: A Study of Bhâravi’s Kirâtârjunîya, PhD thesis, Harvard Uni-
versity, Department of Sanskrit and Indian Studies, 1976 (praca
nieopublikowana).



NR 11 (2004)  POETA I KRYTYK: KOMENTARZ MALLINATHY 143
                                                                                                                                              

SMITH 1985 = Smith, David: Ratnâkara’s Haravijaya. An Introduction to the
Sanskrit Court Epic. Oxford University South Asian Studies Series,
Oxford University Press, Delhi–Bombay–Calcutta–Madras 1985.

SMITH 1989 = Smith, David: „The dance of Œiva and the imagination”, w: Anna
Libera Dallapiccola (red.): Shastric Traditions in Indian Arts. Vol. I,
Texts, Beiträge zur Südasienforschung, Südasien-Institut, Universität
Heidelberg, Band 125, Stuttgart 1989: 313–332.

MITH 1992 = Smith, David: „Construction and Deconstruction, Narrative and
Anti-narrative: The Representation of Reality in the Hindu Court
Epic”, w: Christopher Shackle and Rupert Snell (red.): The Indian
Narrative. Perspectives and Patterns. Khoj – A Series of Modern
South Asian Studies, ed. by Richard K. Barz and Monika
Horstmann, vol. IV, Otto Harrassowitz, Wiesbaden 1992: 33–59.

SRK = Vidyâkara: Subhâšita-ratna-koša. An Anthology of Sanskrit Court
Poetry. Vidyâkara’s “Subhâšitaratnakoša”, transl. by Daniel H.H.
Ingalls, Harvard Oriental Series, ed. by Daniel H.H. Ingalls, vol.
XLIV, Harvard University Press, Cambridge, Massachusetts 1965.

TRYNKOWSKA 2004 = Trynkowska, Anna: Struktura opisów w „Zabiciu Œisiupali” Maghy.
Analiza literacka sanskryckiego dworskiego poematu epickiego z VII
w. n.e. Monografie Studiów Indologicznych, tom I, Instytut
Orientalistyczny, Uniwersytet Warszawski, Warszawa 2004.

WARDER 1990 = Warder, A.K.: Indian Kâvya Literature, vol. III, The Early Medieval
Period (Œûdraka to Viœâkhadatta), Motilal Banarsidass, second rev.
edition, Delhi 1990.



S  P  R  A  W  O  Z  D  A  N  I  A

Studia Indologiczne 11 (2004) 144–145 (Sprawozdania).
Copyright © by Redakcja Studiów Indologicznych

 

FILOZOFIA WSCHODU NA WYDZIALE FILOZOFICZNYM UJ

Zajêcia z filozofii Wschodu w Instytucie Filozofii Uniwersytetu Jagielloñskiego rozpoczê³y
siê w 1991 roku. Zwi¹zane to by³o z przeœwiadczeniem, które po kilkunastu latach dzia³alnoœci
sta³o siê pewnoœci¹, ¿e prezentowanie ró¿nych nurtów filozofii Wschodu powinno siê odbywaæ
przede wszystkim na wydzia³ach filozoficznych, a nie tylko jako przedmiot uzupe³niaj¹cy na
poszczególnych kierunkach filologii orientalnej. W tym te¿ roku powsta³a Pracownia Filozo-
fii Wschodu pod kierownictwem prof. dr hab. Beaty Szymañskiej przy wspó³pracy z dr. hab.
£ukaszem Trzciñskim. Od samego pocz¹tku z jednostk¹ t¹ wspó³pracowa³o wiele osób, po
ró¿nych kierunkach studiów: Anna Wójcik, Marta Kudelska, Piotr Majerski, Wies³aw
Kurpiewski, Marek Kalmus, El¿bieta Lisowska, Ma³gorzata Sacha-Piek³o, Wies³aw Bator,
Marzenna Jakubczak, Krzysztof Jakubczak1. Naukowa i dydaktyczna dzia³alnoœæ Pracowni
koncentrowa³a siê od pocz¹tku na filozofii Dalekiego Wschodu, przede wszystkim Indii
i Chin.

Przez pierwsze trzy lata by³ prowadzony w Instytucie Filozofii UJ jeden kurs, w formie
wyk³adu monograficznego pt.: „Filozofia Wschodu”. Od samego pocz¹tku cieszy³ siê wiel-
kim zainteresowaniem studentów. W roku 1993 Pracownia przekszta³ci³a siê w Zak³ad Filo-
zofii Wschodu. Wtedy wyodrêbnione zosta³y dwa kursy: filozofia Indii i filozofia buddyzmu.
To nie by³ ju¿ tylko wyk³ad monograficzny, lecz pe³ny kurs, obejmuj¹cy równie¿ æwiczenia.
Po kilku latach uruchomiono nowy kurs (równie¿ obejmuj¹cy wyk³ad i æwiczenia) pt.:
„Antropologia chiñska”. W Instytucie Filozofii prowadzony jest równie¿ lektorat sanskrytu,
umo¿liwiaj¹cy studentom kierunków innych ni¿ indologia wstêpne zapoznanie siê z termino-
logi¹ filozoficzn¹ tekstów sanskryckich. W ostatnich latach sta³o siê ju¿ na naszym Wydziale
zasad¹, ¿e nawet prace magisterskie, które bronione s¹ na Wydziale Filozoficznym (g³ównie
w Instytucie Filozofii i Religioznawstwa), a zwi¹zane s¹ z szeroko pojêt¹ filozofi¹ Wschodu,
odwo³uj¹ siê, choæby na poziomie podstawowym, do tekstów oryginalnych. Studenci zajmuj¹cy
siê Chinami maj¹ mo¿liwoœæ nauki jêzyka chiñskiego w Instytucie Studiów Regionalnych.

Wszystkie trzy kursy: filozofia Indii, buddyzmu i antropologia chiñska, maj¹ status kursów
uzupe³niaj¹cych i ciesz¹ siê wielkim zainteresowaniem. W zwi¹zku z tym wprowadzono
kilka lat temu filozofiê Wschodu jako kurs w obowi¹zuj¹cym kanonie na zaocznych studiach
z filozofii oraz na studiach podyplomowych. Prezentowany jest równie¿ cykl wyk³adów
zwi¹zanych z t¹ problematyk¹ na zajêciach z filozofii na Uniwersytecie Trzeciego Wieku.
Poza tymi kursami prowadzonych jest tak¿e szereg seminariów specjalistycznych na temat
filozofii i religii Wschodu, g³ównie w Instytucie Religioznawstwa. Niezale¿nie od prowadzo-
nych zajêæ dydaktycznych na Uniwersytecie, problematyka naszego Zak³adu stanowi przed-
miot sta³ej wspó³pracy z Krakowskim M³odzie¿owym Towarzystwem Przyjació³ Nauk

                                             
1 Nie podajê kolejnych stopni naukowych, gdy¿ z biegiem lat wiêkszoœæ tych osób uzy-

ska³a ju¿ stopnie doktora lub doktora habilitowanego, wszyscy na Wydziale Filozoficznym.
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i Sztuk, gdzie m³odzie¿ poznaje, ¿e pojêcie ‘filozofia’ nie ogranicza siê tylko do naszego krêgu
kulturowego. Dziêki aktywnemu udzia³owi naszych pracowników przy organizacji Ogólno-
polskich Szkolnych Olimpiad Filozoficznych do podstawowych zagadnieñ, które m³odzie¿
licealna musi opanowaæ, do³¹czony zosta³ temat: etyka buddyjska.

Naukowa dzia³alnoœæ, najpierw Pracowni, póŸniej Zak³adu Filozofii Wschodu koncentro-
wa³a siê od pocz¹tku g³ównie na filozofii Dalekiego Wschodu, przede wszystkim Indii, Ty-
betu, Chin i Japonii. Dziêki wspó³pracownikom zajmuj¹cym siê problematyk¹ Bliskiego
Wschodu (Iran, Afganistan, Egipt) tak¿e inne kraje wchodz¹ jednak w obszar naszych zainte-
resowañ naukowych. Ponadto, poniewa¿ w naszych badaniach naukowych istotn¹ rolê pe³ni
komparatystyka, czêsto zapraszamy do wspó³pracy przedstawicieli innych dyscyplin nauko-
wych – fizyki, psychologii, socjologii, antropologii filozoficznej, historii filozofii europej-
skiej. Badania naukowe Zak³adu od pocz¹tku by³y g³ównie ukierunkowane na analizê nurtów
i szczegó³owych zagadnieñ zawartych w tekstach filozofii Indii, Chin i Japonii. Jednak¿e
równolegle pracownicy Zak³adu podejmowali szersz¹ tematykê, zwi¹zan¹ z analiz¹ porów-
nawcz¹ i odnoszeniem koncepcji powsta³ych w wymienionych wy¿ej krajach do myœli Eu-
ropy, co mieœci siê w zakresie rozwijaj¹cej siê ostatnio na Zachodzie tak zwanej „filozofii
porównawczej”, ale w wypadku naszego Zak³adu dotyczy przede wszystkim zagadnieñ zwi¹-
zanych z szeroko rozumian¹ filozofi¹ kultury. Takie nastawienie komparatystyczne okaza³o
siê bardzo owocne i spotka³o siê z wielkim zainteresowaniem. W zwi¹zku z tym praca na-
szego Zak³adu nieznacznie zmieni³a profil, co znalaz³o równie¿ odzwierciedlenie w nowej
nazwie i obecnie funkcjonujemy jako Zak³ad Filozofii Kultury. Tak¿e prowadzone przez nas
zajêcia dydaktyczne zosta³y rozszerzone, gdy¿ kwestie zwi¹zane z szeroko rozumian¹ kultur¹
Wschodu i ich interpretacja za pomoc¹ siatek pojêciowych w³aœciwych myœli europejskiej
staj¹ siê przedmiotem dyskusji i wymagaj¹ pe³niejszego ujêcia w kategoriach filozoficznych.

Poza regularnie prowadzonymi zajêciami z filozofii i religii: wyk³adami, æwiczeniami, se-
minariami realizowane s¹ od lat cykle tematyczne: „Cz³owiek i kosmos”, „Koncepcja cz³o-
wieka w filozofii Wschodu i Zachodu”, „Problemy podmiotowoœci i wartoœci etyczne”,
„Ogrody – zwierciad³a kultury”. Poœwiêcono tym tematom szereg otwartych seminariów,
dyskusji panelowych i ogólnopolskich konferencji. Owocem tej pracy by³o ponad sto artyku-
³ów, wydanych w kilku pozycjach ksi¹¿kowych. Pracownicy naszego Zak³adu wydali kilka-
naœcie autorskich ksi¹¿ek prezentuj¹cych wyniki ich szczegó³owych badañ. Po kilkuletnich
doœwiadczeniach pracy ze studentami z inicjatywy pracowników Zak³adu powsta³y dwa tomy
podrêcznika do nauki filozofii Wschodu, do przygotowania którego zaproszono tak¿e wybit-
nych polskich specjalistów spoza naszej uczelni, z uniwersytetów w Warszawie i Lublinie.

W ramach dzia³alnoœci najpierw Pracowni, a póŸniej Zak³adu, wypromowano na Wydziale
Filozoficznym UJ kilkanaœcie specjalistycznych doktoratów, ponad sto magisteriów i dwie
habilitacje. Wci¹¿ wspó³pracuj¹ z nami coraz to m³odsi pracownicy, studenci, magistranci,
doktoranci, zainteresowani i zg³êbiaj¹cy szczegó³owe zagadnienia z filozofii Wschodu. Wielu
z nich obecnie pracuje w innych jednostkach naukowych, propaguj¹c podejœcie, ¿e pojêcie
filozofii nie jest tylko zwi¹zane z kultur¹ europejsk¹.

[Marta Kudelska]
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OBCHODY 50-LECIA POWOJENNEJ INDOLOGII
NA UNIWERSYTECIE WARSZAWSKIM

„INDIE W WARSZAWIE”

W roku akademickim 2003/2004 indologia na Uniwersytecie Warszawskim obchodzi³a 50-
lecie swojego powojennego istnienia. Patronat honorowy nad obchodami objêli JM Rektor
UW i JE Ambasador Indii w Polsce. Rocznicê uczczono nastêpuj¹cymi przedsiêwziêciami:

 Od listopada 2003 r. do marca 2004 r. trwa³ cykl otwartych wyk³adów na temat kultury
indyjskiej, wyg³aszanych przez pracowników Zak³adu Azji Po³udniowej Instytutu Orientali-
stycznego UW. Wyk³ady mia³y miejsce w Sali Balowej Pa³acu Tyszkiewiczów-Potockich
w Warszawie. Pierwsze spotkanie rozpoczê³y wyst¹pienia Patronów Honorowych, po czym
dokonano uroczystego otwarcia obchodów przez zapalenie indyjskiej lampy oliwnej.

P R O G R A M  C Y K L U :

6 listopada 2003 r.: prof. dr hab. M. Krzysztof Byrski, dr Bo¿ena Œliwczyñska: „Teatr
i ofiara” (z prezentacj¹ wideo);

3 grudnia 2003 r.: prof. dr hab. Marek Mejor: „Budda – prawda i legenda” (wyk³ad nie
odby³ siê z powodu choroby prelegenta, w zamian wyœwietlono film
o tematyce buddyjskiej „Land of the Buddha”);

15 stycznia 2004 r.: dr hab. Joanna Jurewicz, mgr Monika Nowakowska: „Majaczenie wokó³
filozofii indyjskiej”;

12 lutego 2004 r.: mgr Artur Karp: „Kasta indyjska – historia i wspó³czesnoœæ”;
11 marca 2004 r.: dr hab. Barbara Grabowska, prof. UW, dr Anna Trynkowska: „Mi³oœæ

w poezji indyjskiej”.

Wszystkie wyk³ady zgromadzi³y wielu s³uchaczy, œwiadcz¹c o du¿ym zainteresowaniu obec-
nie w Polsce kultur¹ Indii.

 W dniach 22 i 23 kwietnia 2004 r. Zak³ad Azji Po³udniowej IO UW zorganizowa³ ogól-
nopolsk¹ konferencjê indologiczn¹ z udzia³em goœci indyjskich. Z referatami wyst¹pi³o na
niej 40 osób. Obrady mia³y miejsce w Sali Balowej Pa³acu Tyszkiewiczów-Potockich
w Warszawie.

P R O G R A M  K O N F E R E N C J I :

22 KWIETNIA 2004 R.:

– Uroczyste otwarcie obrad przez Patronów Honorowych;
– Wrêczenie przez JM Rektora Medalu UW prof. dr. hab. M. Krzysztofowi Byrskiemu oraz

Dyplomów Uznania mgr Alicji Karlikowskiej i mgr. Andrzejowi £ugowskiemu;
– prof. dr hab. M. Krzysztof Byrski: „Jubileuszowe retrospekcje”.
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S e s j a  w  j ê z y k u  a n g i e l s k i m :

Dr Shashi Prabha Kumar (Special Centre for Sanskrit Studies, Jawaharlal Nehru University,
New Delhi);

Prof. Hari Shankar Prasad (University Grants Commission, Delhi);
Prof. S. Carlose: „The Italian Tamil Scholar – Rev. Beschi”;
Prof. H.S. Chaudhary: „Images of Common Man’s Life in Contemporary Hindi Poetry”.

O g ³ o s z e n i e  w y n i k ó w  k o n k u r s u  dla studentów Zak³adu Azji Po³udnio-
wej IO UW na przek³ad z jêzyków indyjskich:

I miejsce: Micha³ Panasiuk (IV rok, grupa bengalska) za przek³ad z jêzyka bengalskiego
wiersza Madhusudana Datty;

II miejsce: Justyna Kurowska (III rok, grupa hindi) za przek³ad z jêzyka hindi wiersza
Manglesia Dabrala;

III miejsce: Krzysztof Iwanek (III rok, grupa sanskrycka) za przek³ad z jêzyka hindi wier-
sza Manglesia Dabrala;

wyró¿nienie: Justyna Wiœniewska (III rok, grupa hindi) za przek³ad z jêzyka hindi wiersza
Manglesia Dabrala.

O b r a d y  w  j ê z y k u  p o l s k i m :

Marek Mejor: „O indologii s³ów parê”;
Krystyna Wojakowska: „Antoni Ka³uski w Ÿród³ach archiwalnych”;
Marta Kudelska: „Dlaczego istnieje raczej Ja ni¿ To? Koncepcje atmana w upaniszadach”;
Joanna Jurewicz: „Zdrój wody ¿ywej – Ÿród³o, studnia i ceber w Rygwedzie”;
Krzysztof Kosior: „Tezy o etyce buddyjskiej”;
Beata Szymañska: „Osobliwoœci recepcji filozofii Indii w Polsce w XIX wieku”;
Krzysztof Paw³owski: „Co oznacza Benares dla Jerozolimy”;
Dagnos³aw Demski: „RadŸput, rabari, meghawal. Hinduizm z kilku perspektyw”;
Mateusz Wierciñski: „Symbolika obrzêdów przechodzenia przez ogieñ i æarakpudŸi

w Indiach”;
Aleksandra Szyszko: „RadŸasthañskie tradycje narracyjne”;
Renata Czekalska: „O t³umaczeniu literatury polskiej na jêzyk hindi”;
Agnieszka Kuczkiewicz-Fraœ: „Obecna sytuacja jêzyka i literatury urdu w Pakistanie”;
Anna Sieklucka: „Czeœæ kobiet – honor mê¿czyzn. Przemoc wobec kobiet w opowiadaniu

podzia³owym”.

23 KWIETNIA 2004 R.:

Bo¿ena Œliwczyñska: „Technika narracji w tradycji teatru kudijattam”;
Anna Nitecka: „Doœwiadczenie estetyczne w tekstach Abhinawagupty”;
Dorota Kamiñska: „Wizerunek postaci kobiecej w malarstwie miniaturowym”;
El¿bieta Ko³drzak: „Kilka uwag o jêzyku gestów i jego funkcji w indyjskim systemie komu-

nikacji scenicznej”;
Marzenna Jakubczak: „Czy mistyk potrzebuje filozofii? Rozwa¿ania nad mo¿liwymi stra-

tegiami interpretacji tekstu Jogasutr”;
Krzysztof Jakubczak: „O domniemanym sceptycyzmie madhjamaki”;
Joanna Sachse: „Kilka uwag o braminach w Mahabharacie”;
Przemys³aw Szczurek: „Jednoœæ w ró¿norodnoœci. Uwagi o warstwach tekstowych Bhagawad-

gity”;
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Barbara Grabowska: „Zabicie Kansy. Droga bohatera do tronu”;
Danuta Stasik: „Kruk Bhuœundi i jego opowieœæ o dziejach Ramy”;
Anna Trynkowska: „Poeta i krytyk. Komentarz Mallinathy do V sargi Kumarasambhawy

Kalidasy”;
Hanna Urbañska: „W poszukiwaniu motywów indyjskich w polskiej bajce ludowej”;
Marzenna Czerniak-Dro¿d¿owicz: „Projekty badawcze dotycz¹ce tantrycznych tradycji

wisznuickich”;
Joanna Kusio: „Em. Ji. Âr. ul¹: Tradycyjny tamilski gatunek literacki wobec wspó³czesno-

œci”;
Natalia Œwidziñska: „Deifikacja w kulturze tamilskiej”;
Jacek WoŸniak: „Obrzêdowoœæ ludu Badaga na podstawie powieœci pt. Kuýiñcittêº (‘Miód [z

kwiatów] kuriñdŸi’) R¹jam Kirušòaº”;
Monika Browarczyk: „Towarzysz Kryszna: Inkongruencja komiczna pomiêdzy mitologi¹

a wspó³czesnoœci¹ w satyrach hindi”;
Magdalena Œlusarczyk: „Ironia w jêzyku hindi na przyk³adzie twórczoœci Manohara Shyama

Joshiego”;
Kamila Junik: „WyobraŸnia wyzwolona: o poezji Teji Grover”;
Cezary Galewicz: „Wspó³czesne oblicza tradycji wedyjskiej w Indiach Po³udniowych”;
Piotr Balcerowicz: „Kryteria poznawcze – Dysputa miêdzy Dharmakirtim a Akalank¹”;
Monika Nowakowska: „Abh¹va-pram¹òa: komentarz, interpretacja, reinterpretacja”.

Artyku³y oparte na wy¿ej wymienionych wyst¹pieniach zostan¹ opublikowane w tomie
pokonferencyjnym, maj¹cym zaprezentowaæ dorobek wspó³czesnej indologii polskiej.

[Anna Trynkowska]

MIÊDZYNARODOWE SEMINARIUM
„ORIGINS OF MAHÂKÂVYA”

Mediolan, 4–5 czerwca 2004 roku

W dniach 4 i 5 czerwca 2004 r. w Mediolanie odby³o siê miêdzynarodowe seminarium
„Origins of Mahâkâvya”, zorganizowane przez Universitá degli Studi di Milano we wspó³-
pracy z Istituto Italiano per l’Africa e l’Oriente i Venetian Academy of Indian Studies.

Wyg³oszono na nim nastêpuj¹ce referaty:

I  d z i e ñ :

Marek Mejor: „Buddhist Echoes in Mâgha’s Poem Œiœupâlavadha”;
Alf Hiltebeitel: „The Emergence of Kâvya out of the Two Sanskrit Epics”;
David Smith: „The Antecedents of Kâlidâsa’s Kumârasambhava”;
Cezary Galewicz: „On the Vedic Images of Dawn”;
Iwona Milewska: „Dawn as Described in the Mahâbhârata”;
Lidia Sudyka: „The Descriptions of Dawn in the Mahâkâvyas”;
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Anna Trynkowska: „Two Descriptions of Maya’s Masterpiece”;
Mariola Pigoniowa: „Tejas in Kâlidâsa”;

I I  d z i e ñ :

Jaroslav Vacek: „Old Tamil Literary Formulae Connected with mullai (2)”;
Paolo Magnone: „Râmo Râmam udaikšata. The Encounter of the two Râmas between Itihâsa-

purâòa and Kâvya”;
Cinzia Pieruccini: „Depictions of Landscape: from Râmâyaòa VI.111 to Raghuvaôœa

XIII”;
Daniela Rosella: „Women in Mahâkâvyas: Some Provisional Remarks”;
Guido Pellegrini: “The Last Glance of the Buffalo: Poetry of the Sattasaî”.

Seminarium zakoñczy³a prowadzona przez Giuliano Boccaliego i Alessandro Passiego dys-
kusja na temat problemów wy³aniaj¹cych siê w badaniach nad pocz¹tkami mahakawji
i perspektyw takich studiów. Oprócz wszystkich wy¿ej wymienionych osób udzia³ w niej
wziêli: Danielle Feller, Agata Pellegrini i Paola M. Rossi.

[Anna Trynkowska]

WARSZTATY „TRANSLATING CULTURES”

Bonn, 12–21 czerwca 2004 roku

 W dniach 12–21 czerwca 2004 roku w Bonn odby³y siê warsztaty „Translating Cultures”,
zorganizowane i prowadzone przez dra Heinza Wernera Wesslera z Seminarium
Indologicznego Uniwersytetu Boñskiego i dr hab. Danutê Stasik z Zak³adu Azji Po³udniowej
Instytutu Orientalistycznego Uniwersytetu Warszawskiego. Warsztaty by³y przeznaczone dla
boñskich i warszawskich studentów jêzyka hindi; ze strony polskiej wziê³y w nich udzia³
Justyna Kurowska i Justyna Wiœniewska (III rok).

[Danuta Stasik]

III MIÊDZYNARODOWA LETNIA SZKO£A SANSKRYTU
(Third International Intensive Sanskrit Summer Retreat)

Murzasichle, 11–24 lipca 2004 roku

W dniach 11–24 lipca we wsi Murzasichle pod Zakopanem odby³a siê organizowana tym
razem w Polsce przez Monikê Nowakowsk¹ trzecia edycja miêdzynarodowego letniego
obozu sanskryckiego, zainicjowanego dwa lata temu przez grupê m³odych sanskrytologów
(pierwszy obóz mia³ miejsce w miejscowoœci Csikszereda (Miercurea Ciuc) w Transylwanii,
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a drugi w Pondichéry w Indiach, zob. sprawozdanie w SI 10 (2003) 277–279). Tradycyjnie
przez dwa tygodnie mi³oœnicy sanskrytu z ró¿nych stron œwiata (z Holandii, Japonii, Niemiec,
Polski, Wêgier i Wielkiej Brytanii) oddawali siê intensywnej krytycznej lekturze ró¿norod-
nych tekstów sanskryckich (trzy sesje dziennie), po³¹czonej w tym roku z wymagaj¹cymi
sprawnoœci równie¿ fizycznej wycieczkami górskimi i zwiedzaniem okolic Zakopanego
i Krakowa.

P i e r w s z y  t y d z i e ñ :

kâvya: Kâlidâsa, Raghu-vaôœa (XIII sarga) z komentarzem Wallabhy (nowa edycja
w przygotowaniu: Dominic Goodall);

tantra: Aghoraœiva, Pañcâvaraòa-stotra (edycja: Dominic Goodall);
œâstra: Jayanta Bhaþþa, Nyâya-mañjarî: îœvara (nowa edycja w oparciu o nowe manu-

skrypty: Kei Kataoka).

D r u g i  t y d z i e ñ :

kâvya: Dâmodara Gupta, Kuþþanî-mata (nowa edycja uwzglêdniaj¹ca dodatkowe ma-
nuskrypty: Csaba Dezso i Dominic Goodall);

paurâòika: Jayadratha, Hara-carita-cintâ-maòi (edycja z manuskryptów z uwzglêdnieniem
paraleli z Matsjapurany i Padmapurany: Alex Watson);

œâstra: Daòðin, Kâvyâdarœa (II pariccheda).

W tegorocznym obozie uczestniczyli: Dániel Balogh, dr Imre Bangha, Peter Bisschop, dr
Csaba Dezso, dr hab. Dominic Goodall, Gergely Hidas, dr Kei Kataoka, Anja Mohrdiek,
Monika Nowakowska, dr Ferenc Ruzsa, Eszter Somogyi, Taisei Shida, Magdalena Szpindler,
dr Alex Watson, prof. Geza Bethanfalvy, a tak¿e dr Marzenna Jakubczak, dr Iwona Milewska
oraz prof. dr hab. Marek Mejor.

[Monika Nowakowska]

KONFERENCJA
„HINDI TEACHING AND RESEARCH IN CENTRAL AND EAST EUROPE”

Miercurea Ciuc, 28–31 lipca 2004 roku

 W dniach 28–31 lipca 2004 roku w Miercurea Ciuc (Rumunia) odby³a siê miêdzynaro-
dowa konferencja „Hindi Teaching and Research in Central and East Europe”, zorganizo-
wana przez Hungarian Sapientia University w Miercurea Ciuc przy wspó³pracy Ambasady
Indii w Bukareszcie. Polskê reprezentowa³a na niej dr hab. Danuta Stasik, która wyst¹pi³a
z referatem pt. Vârsâ-viœvavidyâlay mé hindî ke pâþhyakram aur paÊhâne kî sâmagrî.

[Danuta Stasik]
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29. KONGRES NIEMIECKICH ORIENTALISTÓW (DOT)

Halle (Salle), 20–24 wrzeœnia 2004 roku

W dniach 20–24 wrzeœnia 2004 r. w Halle nad So³aw¹ (Salle) odby³ siê 29. Kongres Nie-
mieckich Orientalistów (29. Deutscher Orientalistentag [DOT]), zorganizowany przez Nie-
mieckie Towarzystwo Orientalistyczne (Deutsche Morgenländische Gesellschaft [DMG]), któ-
rego najbardziej znan¹ publikacj¹ jest periodyk Zeitschrift der Deutschen Morgenländischen
Gesellschaft (ZDMG), ukazuj¹cy siê od 1847 r. Kongresy, które s¹ okazj¹ do spotkania orien-
talistów nie tylko z Niemiec, odbywaj¹ siê z regu³y co 2–3 lata w kolejnych oœrodkach aka-
demickich w Niemczech. Tym razem orientalistów goœci³ Uniwersytet Marcina Lutra
(Martin-Luther-Universität Halle–Wittenberg).

Motto ostatniego Kongresu „Barrieren – Passagen” mia³o, zdaniem organizatorów, „wska-
zywaæ na koniecznoœæ nowego samookreœlenia siê poszczególnych dyscyplin orientalistycz-
nych przy nieustannie wzrastaj¹cej ró¿norodnoœci obszarów i metod badawczych”. Rzeczy-
wiœcie, tegoroczny kongres by³ dotychczas najwiêkszym tego typu zjazdem: poszczególne
sekcje tematyczne reprezentowa³y ponad 20 odrêbnych dyscyplin orientalistycznych, a obok
serii interdyscyplinarnych paneli wprowadzono odrêbn¹ formu³ê forum (fora: Literatura,
Religia, Prawo, Etnologia oraz Polityka i Aktualnoœci), bêd¹cego okazj¹ do omówienia kon-
kretnych zagadnieñ w gronie przedstawicieli dyscyplin tak¿e nieorientalistycznych: litera-
turoznawców, religioznawców, politologów, etnologów itp. W Kongresie, podczas którego
wyg³oszono ok. 800 referatów, uczestniczy³o niemal tysi¹c osób, w tym oko³o setka indolo-
gów zarówno z Niemiec, jak i z Austrii, Szwajcarii, Holandii, Japonii, W³och, Nepalu, Indii
itp. z ponad siedemdziesiêcioma wyst¹pieniami.

W sekcji INDOLOGIA, zorganizowanej przez Waltera Slaje i indologów z Uniwersytetu
w Halle (Institut für Indologie und Südasienwissenschaften), wyg³oszono nastêpuj¹ce refe-
raty w równolegle siê odbywaj¹cych blokach tematycznych:

PONIEDZIA£EK, 20.09.2004:

P a n e l  1 :  Paippalâda-œâkhâ / Atharvaveda:

Alexander Lubotsky: „Analysis of AVP 8.15”,
Werner Knobl: „Diskussion einiger bemerkenswerter Wörter der PS”,
Philipp Kubisch: „Zur Metrik des Atharvaveda”,
Yasuhiro Tsuchiyama: „Kingship in Book 10 of AVP”,
Timothy Lubin: „Nîlarudra-Upanišad and the Paippalâda-saôhitâ”,
Anette Schmiedchen: „Epigraphische Belege zur Geschichte der Atharvaveda-Brahmanen”,
Walter Slaje: „Œiryabhaþþa und der AV in Kaschmir”,
Arlo Griffiths: „Upanišads und Ritualtexte des Paippalâda von Orissa”.

P a n e l  2 :  Tamilistyka:

Thomas Anzenhofer: „Biene, Blüte, Honig: ein Motivkomplex im Kuruntokai”,
Eva Wilden: „Das Projekt ‘Caókam’ in Pondi”,
Thomas Lehmann: „Klassische Tamil-Kommentarliteratur”,
Torsten Tschacher: „Die Erforschung islamischer Tamilliteratur am Beispiel von Leben und

Werk des Imam al-Arus”,
Sasha Ebeling: „Tamilische Literatur der 19. Jahrhunderts”,
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Srilata Müller: „Tamil Love and Tamil Sacrifice: The Story of King Manu in the Writings of

Ramalinga Adigal”,
Peter Schalk: „Buddhism among Tamils in Ilam”,
Gabriella Eichinger Ferro-Luzzi: „Lachen über andere und sich selbst in der Tamilliteratur”.

P a n e l e :

Gabrielle Zeller: „Fokus Südasien: Literaturversorgung nicht nur für Indologen”,
Andreas Pohlus: „South Asia Research Documentation Services (SARDS) – Stand und Auf-

gaben”.

WTOREK, 21.09.2004:

P a n e l :  Dramat i teatr w Indiach:

Heidrun Brückner: „Drama und Theater in Indien. Barrieren und Passagen”,
Heike Moser: „Text und Performanz in Kuttiyattam, traditionelles Sanskrittheater aus Kerala”,
Katrin Fischer: „Neue Perspektiven der Performanzforschung. Textarbeit und Feldforschung

zum Yakšagaòa Volkstheater von Karnataka”,
Mirella Lingorska: „Klassische Theorie der Metapher”,
Angelika Malinar: „Sâttvikabhâvas in der rasa-Lehre”,
Makoto Kitada: „Musik und Medizin, Anatomie im musikologischen Text, Saógîta-

ratnâkara”,
Anna Aurelia Esposito: „Beobachtungen zum Prakrit der Trivandrum-Dramen in den

Malayalam-Manuskripten”,
Christine Seemann: „Beobachtungen an den Nebenfiguren in den ‘Trivandrum-Dramen’”,
Karin Steiner: „Bemerkungen zum Pañcarâtra”,
Michael Hahn: „Kâlidâsa und Candragomin”,
Matthias Ahlborn: „Möglichkeiten der EDV für die Philologie altindischer Dramentexte”,
Herman Tieken: „Verses with a signature in drama”,
Regine Brandner: „Sanskrittheater im globalisierten Kontext des 21. Jahrhunderts”.

R e f e r a t y :

Karin Einicke: „Paläographie und Statistik: eine Methodendiskussion”,
Gerhard Ehlers: „Sieben Seher, sieben Wasser”,
Akiko Murakawa: „Zum Gavâmayana-Kapitel im Jaiminîyabrâhmana”,
Ingo Strauch: „Frühe Brâhmî-Inschriften aus Socotra (Jemen)”,
Melanie Malzahn: „Bruckstück einer Sanskritgrammatik aus Ostturkestan in westtocharischer

Sprache”,
Stefan Baums: „Studien zum Zahlwortsystem der Gândhârî”,
Annemarie Mertens: „Umwertender Inklusivismus’,
Marcus Schmücker: „Veókaþanâthas Beitrag zur Theologie des Viœišþâdvaita-Vedanta”,
Piotr Balcerowicz: „Akalaókas Argument von der «Nichtwahrnehmung von Unsichtbarem»

(adåœyânupalabdhi) und die buddhistische Tradition”.

P a n e l e :

R. Steiner: „Literarische Übersetzung indischer Schauspiele”,
Inscenizacja (Michael Hahn, Ulrike Roesler, Jayandra Soni, Luitgard Soni, Roland Steiner):

„Die Heiligen-Hetäre” (Bhagavad-ajjukâ).
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ŒRODA, 22.09.2004:

R e f e r a t y :

Minoru Hara: „On Sanskrit andha”,
Oscar von Hinüber: „Der bhûmichidranyâya. Ein Beitrag zur indischen Epigraphik”.

P a n e l :

Harry Falk, Oliver Hellwig, Claudius Naumann, Christian Bauer: „Software für orienta-
listische Fächer (Präsentation EDV)”.

CZWARTEK, 23.09.2004:

R e f e r a t y :

Muneo Tokunaga: „On Bhîšma’s discourse in the Mahâbhârata”,
Thomas Oberlies: „12 Monate oder 12 Jahre Verbannung? Zur Komposition von Mbh 1,205–

213”,
Philipp André Maas: „Pûròabhadras Rezension der Erzählung «Der Weber als Višòu»

(Pañcâkhyâna I.viii)”,
Hans Ruelius: „Das vedische Erbe im Ritual des singhalesischen Buddhismus”,
Ute Hüsken: „Višòuitische Initiationen in Kanchipuram”,
Johanna Buß: „Ritualtradition und Ritualpraxis am Beispiel des newarischen laþya-Rituals

(sapiòðîkaraòa)”,
Ulrike Roesler: „«Wir wollen meiner Lehre einen Namen geben…». Beobachtungen zu

Mündlichkeit und Schriftlichkeit in der tibetischen buddhistischen Tradition”,
Petra Kieffer-Pülz: „Geschlechtsumwandlung bei buddhistischen Mönchen und Nonnen und

ihre rechtlichen Konsequenzen”,
Martin Delhey: „Vakkalis Selbsttötung”,
Shin’ichiro Hori: „Neue Fragmente der Kalpanâmaòðiþîkâ-Dåšþântapaókti”.

P a n e l :  Granice i przejœcia miêdzy klasyczn¹ indologi¹, indologi¹ jêzyków wspó³czesnych
i badaniami nad Azj¹ Po³udniow¹:

Hans Harder: „Wissenschaftliche Zugänge zum heutigen Südasien”,
Reiner Kimmig: „Von der Textwissenschaft: am Beispiel der Darstellung des Terrorismus im

Hindi-Film”,
Reinhold Grünendahl: „‘Deutsche Indologie’ – Postorientalistische Reisewege von Friedrich

Schlegel zu Walther Wüst”,
Christoph Emmrich: „Caryâgîti in Nepal: Grenzen und Übergänge bei der Erforschung eines

ritual-literarischen Genres”,
Till Luge: „Sufistische Einflüsse auf Kabirs Denken? – Eine semiotische Betrachtung seiner

Soteriologie”,
Ingrid Schuhmann: „Predigten des Santheiligen Dadu – Komposition und Kontinuum”,
Srilata Müller: „Language on the Boundary of Sanskrit and Tamil: Manipravalam in South

Indian Religious Literature”,
Heinz Werner Wessler: „Bologna–Benares–Bonn: Das Fachprofil Indologie und die Ein-

führung graduierter Studiengänge BA/MA”.
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PI¥TEK, 24.09.2004:

R e f e r a t y :

Siegfried Kratzsch: „Das Syntaxkapitel der ersten europäischen Sanskritgrammatik von
Heinrich Roth und seine Quellen”,

Maria Schetelich: „Rituelles Spielen und seine Begründungen in Dharmanibandhas und
Puranas. Ein Beitrag zur Geschichte des caturaóga”,

Ines Fornell: „Im Spannungsfeld zwischen Nationalismus und Globalisierung: Zu einigen
vieldiskutierten Werken der jüngsten Hindi-Literatur”.

P a n e l :  Mokšopâya / Yogavâsišþha:

Jürgen Hanneder: „Mokšopâya – Introduction and State of Research”,
Walter Slaje: „Locating the Mokšopâya”,
Peter Stephan: „Die Kritische Edition des Utpattiprakaraòa – ein Forschungsbericht”,
Bruno Lo Turco: „Metaphorical Logic of the Mokšopâya”,
Susanne Stinner: „Sâras und Saógrahas: Die Kurzfassungen der Mokšopâya und Yogavâsiha”,
Heike Franke: „Die indo-persischen Versionen des Laghuyogavâsiha”.

Wiêcej informacji na temat 29. DOT znajduje siê na stronie: http://www.dot2004.de.

[Piotr Balcerowicz]
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OŒWIADCZENIE

Warszawa, 24.02.2003 roku

Oœwiadczam, ¿e w mojej pracy Powstanie, rozwój i zmierzch liryki wisznuickiej Bengalu,
wydanej w 1995 roku, znalaz³y siê na stronach 12, 15, 16, 108, 110, 158 i 159 sformu³owa-
nia, które nie zosta³y opatrzone przypisami, co umknê³o mojej uwadze; za u¿ycie ich bez
podania Ÿróde³ przepraszam.

Barbara Grabowska


