


WIERSZ ARABSKI 
ewolucja formy





WIERSZ ARABSKI 
ewolucja formy

Paweł Siwiec

KraKów 2017



Wydawca:
KSIĘGARNIA AKADEMICKA
ul. św. Anny 6, 31-008 Kraków

tel./faks 12 431-27-43; 12 421-13-87
e-mail: akademicka@akademicka.pl

www.akademicka.pl

© Copyright by Paweł Siwiec, 2017

Recenzja
dr hab. Przemysław W. Turek

Redakcja
Magdalena Mnikowska

Projekt okładki i łamanie tekstu
Fadhil Suwaysi

Książka dofinansowana 
przez Wydział Studiów Międzynarodowych i Politycznych 

Uniwersytetu Jagiellońskiego 
ze środków Instytutu Bliskiego i Dalekiego Wschodu

ISBN 978-83-7638-856-4
https://doi.org/10.12797/9788376388564



SPIS TREŚCI

Transkrypcja i objaśnienie znaków ........................................................ 6
Wprowadzenie ....................................................................................... 7
Od kasydy do strofiki ............................................................................. 11
Narodziny nowego wiersza arabskiego ................................................. 31
Awangarda iracka i tak zwany wiersz wolny ......................................... 62
Spór o band ............................................................................................107
Ekspansja wiersza nieregularnego ......................................................... 111
Arabski wiersz nienumeryczny ..............................................................132
W stronę tonizmu ...................................................................................154
Podsumowanie .......................................................................................164
Bibliografia ............................................................................................169
Indeks terminów arabskich  ...................................................................174
Indeks nazwisk poetów arabskich  .........................................................177



6

ء ᵓ

b ب

t ت

ṯ ث

ǧ ج

ḥ ح

ḫ خ

d د

ḏ ذ

r ر

z ز

s س

š ش

ṣ ص

ḍ ض

ṭ ط

ẓ ظ

ع ᶜ

ġ غ

f ف

q ق

k ك

l ل

m م

n ن

h ه

w و

y ي

Dla uproszczenia zapisu znak „ᵓ” oznaczający zwarcie krtaniowe (hamza) 
został pominięty w nagłosie transkrybowanych wyrazów.

– nad samogłoską oznacza długość
sylaba krótka ࡊ
sylaba długa ࡉ
 sylaba ponaddługa ࡗ
sylaba długa akcentowana ࡍ
sylaba krótka akcentowana ࡏ
sylaba obojętna ࡌ
⏔  możliwość zastąpienia dwu sylab krótkich jedną długą lub jedną krótką

Transkrypcja i objaśnienie znaków
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WPRoWadzEnIE

Wcześniejsze opracowania autora1 poruszały zagadnienia rytmiki klasycz-
nego wiersza arabskiego2. Określały inwentarz funkcjonujących w nim kon-
stant wersyfikacyjnych, charakterystycznych tendencji rytmicznych i wyko-
rzystywanych środków rytmizacji doraźnej. Prezentowały też oryginalne kon-
cepcje średniowiecznej wersologii arabskiej.

Obecna publikacja stanowi kontynuację i dopełnienie tamtych badań. 
Przedstawia rozwój arabskiego wiersza w procesie odchodzenia od trady-
cyjnych, rygorystycznych schematów wersyfikacyjnych. Proces, o którym 
mowa, zapoczątkowany jeszcze w średniowieczu, aż do końca XIX w. za-
owocował niemal wyłącznie rozwojem strofiki, która w morzu monorymicz-
nych utworów stychicznych stanowiła tylko niewielki odsetek. Na jej temat 
napisano wiele w ciągu ostatnich kilku stuleci, począwszy od dzieł najdaw-
niejszych autorów, jak Ibn Sanāᵓ al-Mulk (1155-1211), Ṣafī ad-Dīn al-Ḥillī 
(1276-1349), Ibn Ḥuǧǧa al-Ḥamawī (1374-1433), czy też Ibn al-Muraḥḥal 
(1207-1300)3. 
1 P. Siwiec, Rytm staroarabskiej kasydy, Kraków, 2005; idem, Rhythmical Structure of the 
Classical Arabic Verse, „Romano-Arabica. New Series” (Universitatea dim Bucuresti) 2011, No. 
8-11, (Islamic Space. Linguistic and Cultural Diversity); idem, Zarys poetyki klasycznego wiersza
arabskiego, Kraków 2008.
2 To znaczy wiersza komponowanego w języku literackim zgodnie z regułami wersyfikacyjny-
mi ustalonymi jeszcze w okresie przedmuzułmańskim, a usystematyzowanymi w VIII w. przez
uczonego z Basry Al-Ḫalīla Ibn Aḥmada al-Farāhīdiego (zm. 791).
3 Zob. Ibn Sanāᵓ al-Mulk, Dār aṭ-ṭirāz fī ᶜamal al-muwaššaḥāt, red. i oprac. Ǧawda ar-
-Rikābī, Dimašq 1949; Ṣafī ad-Dīn al-Ḥillī Al-ᶜĀṭil al-ḥālī wa-al-muraḫḫaṣ al-ġālī, oprac.
Ḥusayn Naṣṣār, Al-Qāhira 1981; Ibn Ḥuǧǧa al-Ḥamawī, Bulūġ al-amal fī fann az-zaǧal,
red. Riḍā Muḥsin al-Qurayšī, Dimašq 1974; Ibn al-Muraḥḥal, Mālik Ibn ᶜAbd ar-
-Raḥmān, Risālatān farīdatān fī ᶜarūḍ ad-dūbayt, oprac. Hilāl Nāǧī, „Al-Mawrid”, 1974, t.
3, nr 4, s. 159-164. Z czasów nam bliższych na uwagę zasługują publikacje: M. Hartmann,
Das arabische Strophengedicht. I. Das Muwaššah, Weimar 1897; Muṣṭafā ᶜIwaḍ al-Karīm,
Fann at-tawšīḥ, Bayrūt 1974; S. M. Stern, Hispano-Arabic strophic poetry, red. L. P. Harvey,
Oxford 1974.



8

Znaczące przemiany nastąpiły w pierwszej połowie XX w. Dzięki otwie-
raniu się elit arabskich na kulturę i literaturę Zachodu młode pokolenie litera-
tów z Lewantu, znad Nilu lub znad Eufratu i Tygrysu mogło szerzej zapoznać 
się z twórczością m.in takich poetów jak Walt Whitman (1819-1892), Charles 
Baudelaire (1821-1867), Paul Verlaine (1844-1896), Arthur Rimbaud (1854- 
-1891) czy T. S. Elliot (1888-1965). Miało to niebagatelny wpływ na dalszy
rozwój wiersza arabskiego. Stanowiło silną inspirację do poszukiwania no-
wych rozwiązań wersyfikacyjnych i podejmowania prób eksperymentowania
z formą. Szczególną rolę odegrali przedstawiciele arabskiej emigracji w Sta-
nach Zjednoczonych, jak: Amīn ar-Rīḥānī (1876-1940), Ǧubrān Ḫalīl Ǧubrān
(1883-1931), Īlyā Abū Māḍī (1989-1957) i Nasīb ᶜArīḍa (1887-1946), oraz
w Ameryce Południowej, jak Ilyās Farḥāt (1893-1976) czy Fawzī al-Maᶜlūf
(1899-1930). W Egipcie ruch odnowicielski skupiony wokół grup poetyckich
Ad-Dīwān i Apollo pozostawał pod silnym wpływem romantyzmu angielskie-
go i francuskiego. W programowym sprzeciwie wobec odradzających się ten-
dencji zachowawczych propagowano ideę organicznej jedności wiersza oraz
wzywano do odrzucenia archaicznego stylu i skostniałych form. Łamy nowo
powołanego do życia miesięcznika „Apollo” stały się platformą prezentacji
coraz śmielszych prób poetyckich, a także forum krytyki literackiej.

Prawdziwy przełom przyniósł jednak końcowy okres lat czterdziestych 
XX w. Stało się to za sprawą poetów irackich, którzy zaczęli publikować 
wiersze naruszające powszechnie obowiązującą do tej pory zasadę ekwiwa-
lencji wersowej, otwierając tym samym drogę wierszowi nienumerycznemu. 
Awangarda ta, którą tworzyli Nāzik al-Malāᵓika (1923-2007), Badr Šākir 
as-Sayyāb (1926-1964), ᶜAbd al-Wahhāb al-Bayātī (1926-1999) i Buland al-
-Ḥaydarī (1929-1996), zapoczątkowała nowy prąd w poezji arabskiej określo-
ny później mianem „ruchu wolnego wiersza” (ḥarakat aš-šiᶜr al-ḥurr). Propa-
gowany przez nich typ wiersza o różnym stopniu nieregularności znajdował
szybko zwolenników, by w końcu zdominować współczesną poezję arabską.
Istotny udział w jego upowszechnianiu miały czasopisma literackie na czele
z libańskimi Šiᶜr (Poezja) i Al-Ādāb (Literatura).

Historię współczesnej poezji arabskiej przedstawiła najpełniej Salma 
Khadra Jayyusi. Jej niemal dziewięćsetstronicowe Trends and Movements in 
Modern Arabic Poetry4, obejmujące okres od tzw. odrodzenia arabskiego po 

4 S. Kh. Jayyusi, Trends and Movements in Modern Arabic Poetry, London 1977 (wersja arab-
ska: Salmā al-Ḫaḍrāᵓ al-Ǧayyūsī, Al-Ittiǧāhāt wa-al-ḥarakāt fī aš-šiᶜr al-ᶜarabī al-muᶜāṣir, 
tłum. ᶜAbd al-Wāḥid Luᵓluᵓa, Bayrūt 2007). Zob. też: M. M. Badawi, A critical introduction to 
modern Arabic poetry, London-New York-Melbourne 1976; ᶜIzz ad-Dīn Ismāᶜīl, Aš-šiᶜr al- 
-ᶜarabī al-muᶜāṣir qaḍāyā-hu wa-ẓawāhiru-hu al-fanniyya wa-al-maᶜnawiyya, Al-Qāhira [b.d.w.];
Ġālī Šukrī, Šiᶜru-na al-ḥadīṯ ilā ayn?, Bayrūt 1991.
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lata siedemdziesiąte XX w., nie ogranicza się tylko do aspektu historyczno-
literackiego. Zawiera też spory ładunek autorskiej analizy i krytyki literackiej, 
w tym także rozważania dotyczące zagadnień wersyfikacyjnych. 

Ciekawe spojrzenie na historię najnowszej poezji arabskiej prezentuje 
w swojej książce Baḥṯan ᶜan aš-šiᶜr (W poszukiwaniu poezji) poeta egipski 
Rifᶜat Salām5, przedstawiciel pokolenia twórców, których debiut przypadł 
na lata siedemdziesiąte XX w. Pisze w konwencji przypominającej styl fe-
lietonisty, jakby z perspektywy ówczesnego poety buntownika, poświęca-
jąc najwięcej miejsca wierszowi nienumerycznemu sensu stricto, którego 
ekspansja nabierała w tamtych czasach rozpędu6.

Spośród licznych publikacji poruszających problematykę wersyfika-
cji we współczesnej poezji arabskiej wymienić należy przede wszystkim 
Qaḍāyā aš-šiᶜr al-muᶜāṣir (Zagadnienia współczesnej poezji), dzieło poet-
ki Nāzik al-Malāᵓika, prekursorki i pierwszej teoretyk arabskiego „wiersza 
wolnego”7. Autorka sformułowała w nim swego rodzaju wytyczne nowej 
wersyfikacji, co spotkało się ze zdecydowanym sprzeciwem jako niczym 
nieusprawiedliwiona, arbitralna próba nakładania ograniczeń, sprzeczna 
z ideą wolnego wiersza8. Z późniejszych prac na uwagę zasługują Al-ᶜArūḍ 
al-ǧadīd – awzān aš-šiᶜr al-ḥurr wa-qawāfī-hi (Nowa wersyfikacja – me-
tryka wiersza wolnego i jego rymy) Maḥmūda ᶜAlego as-Sammāna czy też 
Al-ᶜArūḍ al-ᶜarabī wa-muḥāwalāt at-taṭawwur wa-at-taǧdīd fī-hi (Wersyfi-
kacja arabska – próby rozwoju i odnowy) Fawziego Saᶜda ᶜĪsā9. 

Pojawienie się wiersza nieregularnego, a później stricte nienumeryczne-
go stanowiło poważne wyzwanie dla arabskiej wersologii, której wyraźnie 
normatywny profil pozostawał praktycznie niezmienny od kilkunastu stuleci. 
Spetryfikowany aparat pojęciowy nie radził sobie z precyzyjnym opisem no-
wych form wierszowych. Ciągle też pokutowało przywiązanie do klasycznej 
metryki i wynikające z tego przekonanie, że istotą wierszowości jest ekwiwa-
lencja rytmiczna. Kryterium różnorako definiowanego rytmu odgrywa do tej 
pory pierwszorzędną rolę w arabskim dyskursie na temat różnicy pomiędzy 

5 Rifᶜat Salām, Baḥṯan ᶜan aš-šiᶜr, Al-Qāhira 2010.
6 W terminologii arabskiej ten typ wiersza nosi nazwę qaṣīdat an-naṯr (dosł. poemat prozą). 
7 W rzeczywistości nieregularnego wiersza stopowego.
8 Z ostrą krytyką propozycji Nāzik al-Malāᵓiki wystąpił Muḥammad an-Nuwayhī w swojej 
książce pt. Qaḍīyat aš-šiᶜr al-ǧadīd (Al-Qāhira 1964).
9 Maḥmūd ᶜAlī as-Sammān, Al-ᶜArūḍ al-ǧadīd awzān aš-šiᶜr al-ḥurr wa-qawāfī-hi, Al-
-Qāhira 1983; Fawzī Saᶜd ᶜĪsā, Al-ᶜArūḍ al-ᶜarabī wa-muḥāwalāt at-taṭawwur wa-at-taǧdīd
fī-hi, Al-Iskandariyya 1998. Zob. też: Aḥmad Bazzūn, Qaṣīdat an-naṯr al-ᶜarabiyya (al-īṭār
an-naẓarī), Bayrūt [b.d.w.] oraz Yūsuf Ḥāmid Ǧābir, Qaḍāyā al-ibdāᶜ fī qaṣīdat an-naṯr,
Dimašq [b.d.w.]; Aḥmad ᶜAbd al-Muᶜṭī Hiǧāzī, Qaṣīdat an-naṯr aw al-qaṣīda al-ḫarsāᵓ,
Dubayy 2008; Idwār al-Ḫarrāṭ, Šiᶜr al-ḥadāṯa fī Miṣr. Dirāsāt wa-taᵓwīlāt,  Al-Qāhira 1999.
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prozą a wierszem. W emocjonalnie zabarwionych nieraz polemikach i spo-
rach przewijają się często określenia „muzyka poezji” lub „muzyka wiersza”, 
poezja zaś utożsamiana jest zazwyczaj z wierszem. 

Celem, jaki przyświecał niniejszemu opracowaniu, było prześledzenie 
ewolucji wiersza arabskiego pod kątem stopnia wykorzystania elementów 
paradygmatu wierszowego, począwszy od średniowiecznej stychiki po po-
ezję czasów najnowszych. Ważne zaplecze teoretyczne dla tych dociekań 
stanowił bogaty dorobek polskiej wersologii, w tym zwłaszcza prace Adama 
Kulawika. To właśnie jego rozumienie wiersza jako „sposobu prozodyjnej 
segmentacji tekstu za pomocą arbitralnie użytych pauz”10 leży u podstaw pre-
zentowanych tu analiz i rozważań.

10 A. Kulawik, Poetyka. Wstęp do teorii dzieła literackiego, Kraków 1994, s. 154. 
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od kaSydy do STRofIkI

Klasyczna wersyfikacja arabska, ugruntowana w przekazie ustnym na 
długo przed początkiem ery islamskiej, a później ostatecznie skodyfiko-
wana przez Al-Ḫalīla Ibn Aḥmada al-Farāhīdiego, przez wiele stuleci wy-
znaczała standard twórczości poetyckiej Arabów. Rygorystyczny system 
miar wersowych obwarowany ścisłymi regułami monorymiczność klauzul 
stanowił „filar poezji” (ar. ᶜamūd aš-šiᶜr)11. Składały się nań następujące 
wzorce metryczne:

aṭ-ṭawīl: ⏑ࡉࡌࡉ⏑ / ࡌࡉ⏑ / ࡌࡌࡉ⏑ / ࡌࡉ
al-madīd: ࡌࡉ⏑ࡌ / ࡉ⏑ࡌ / ࡌࡉ⏑ࡌ
al-basīṭ: ࡉ⏑ࡌ / ࡉ⏑ࡌࡌ / ࡉ⏑ࡌ / ࡉ⏑ࡌࡌ
al-wāfir: ⏑ࡉࡉ⏑ / ࡉ⏔ࡉ⏑ / ࡉ⏔ࡉ
al-kāmil: ⏔ࡉ⏑ࡉ⏔ / ࡉ⏑ࡉ⏔ / ࡉ⏑ࡉ
al-hazaǧ: ⏑ࡌࡌࡉ⏑ / ࡌࡌࡉ
ar-raǧaz: ࡉ⏑ࡌࡌ / ࡉ⏑ࡌࡌ / ࡉ⏑ࡌࡌ
ar-ramal: ࡌࡉ⏑ࡌ / ࡌࡉ⏑ࡌ / ࡌࡉ⏑ࡌ
as-sarīᶜ: ࡉࡌࡌ / ࡉ⏑ࡌࡌ / ࡉ⏑ࡌࡌ⏑
al-munsariḥ: ࡉ⏑ࡌࡌ / ⏑ࡉࡌࡌ / ࡉ⏑ࡌࡌ
al-ḫafīf: ࡌࡉ⏑ࡌ / ࡌ⏑ࡉࡌ / ࡌࡉ⏑ࡌ
al-muḍāriᶜ: ⏑ࡌࡉ⏑ࡉ / ࡌࡌࡉ
al-muqtaḍab: ࡉ⏑ࡌࡌ / ⏑ࡉࡌࡌ
al-muǧtaṯṯ: ࡌࡉ⏑ࡌ / ࡌ⏑ࡉࡌ
al-mutaqārib: ⏑ࡌࡉ⏑ / ࡌࡉ⏑ / ࡌࡉ⏑ / ࡌࡉ
al-mutadārik: ࡉࡊࡌ / ࡉࡊࡌ / ࡉࡊࡌ / ࡉࡊࡌ

11 Termin upowszechniony przez uczonego z Basry Al-Ḥasana Ibn Bišra al-Āmidiego (zm. 981), 
obejmujący ponadto takie cechy, jak: dźwięczne i wymowne słowo, jasność języka, gładkość 
stylu, trafność porównań i piękno metafor, zob. Al-Āmidī, Al-Muwāzana bayn šiᶜr Abī Tammām 
wa-Al-Buḥturī, red. Aḥmad Ṣaqar, t. 1, Al-Qāhira 1992, s. 12, 18. Zob. też Musṭafā ᶜAbd ar-
-Raḥmān, Fī an-naqd al-adabī al-qadīm ᶜind al-ᶜArab, Al-Qāhira 1998, s. 145-164. 
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Każdy z tych wzorców zbudowany jest z jednej lub kombinacji dwu 
spośród inwentarza dziesięciu stóp: ⏑ࡌࡉ⏑ࡌ ,ࡉ⏑ࡌ ,ࡌࡌࡉ⏑ ,ࡉ⏔ࡉ⏑ ,ࡌࡉ, 
 Z kolei każda stopa składa się .⏑ࡉࡌࡌ ,ࡌ⏑ࡉࡌ ,ࡌࡉ⏑ࡉ ,ࡉ⏑ࡌࡌ ,ࡉ⏑ࡉ⏔
z niezmiennego elementu mocnego, konstytutywnego, o budowie jambicznej 
 oraz jednego lub dwóch zmiennych elementów ,12(⏑ࡉ) lub trocheicznej (ࡉ⏑)
słabych, komplementarnych (⏑⏑//⏑ lub ࡉ//⏑)13, które mogą występować 
przed lub po segmencie mocnym albo też po obu jego stronach. Zakończenia 
wersów mogą być katalektyczne, natomiast segmenty komplementarne stóp 
mogą ulegać stłumieniu polegającemu na zastąpieniu długiej sylaby krótką 
lub ściągnięciu dwóch krótkich sylab w jedną długą.

Wers może być zbudowany z ośmiu, sześciu, czterech, trzech lub (wy-
jątkowo rzadko) dwu takich stóp. Wersy o parzystej liczbie stóp są metrycz-
nie dwudzielne, czyli składają się z dwóch hemistychów (ar. šaṭr lub miṣrāᶜ) 
symetrycznych pod względem porządku stóp14. Przedział dwudzielności 
zbiega się przeważnie z końcem ostatniego wyrazu pierwszego hemistychu. 
Często jednak zdarzają się wersy bezśredniówkowe, choć i wówczas dwu-
dzielność metryczna jest zwyczajowo zaznaczana w ten sposób, że wyraz 
wypadający na granicy hemistychów zapisywany jest częściowo w jednej, 
a częściowo w drugiej połowie wersu15.

Granicę wersu sygnalizuje rym, który stanowi drugą po metrum kon-
stantę w klasycznym wierszu arabskim, przy czym jest to obligatoryjnie 
monorym, bez względu na to, z jak dużej liczby wersów składa się wiersz. 
Nieodłącznym komponentem monorymicznych zakończeń wersowych, 
jak w swoich wcześniejszych publikacjach wykazał piszący te słowa, jest 
ustabilizowany akcent wyrazowy. W związku z tym da się wyróżnić trzy 
typy klauzul rymowo-akcentowych: paroksytoniczne (najczęstsze), propa-
roksytoniczne oraz najrzadziej występujące oksytoniczne. Bardzo często, 
jeśli nie przeważnie, o postaci akcentowej klauzul przesądza sam wzorzec 
metryczny, a ściślej struktura iloczasowo-sylabiczna ostatniej stopy. W po-
zostałych jednak przypadkach pozycja akcentu zależy od rozpiętości rymu-
jącego się wyrazu oraz iloczasu sylaby przedostatniej. W wyrazach dwu-
zgłoskowych akcent padnie zawsze na sylabę początkową. W dłuższych 
formach wyrazowych akcentowana będzie sylaba przedostatnia pod wa-

12 Tzw. watid.
13 Tzw. sabab.
14 W dobie piśmiennictwa przyjęła się konwencja polegająca na specjalnym zaznaczaniu tej 
dwudzielności; albo poprzez zapisywanie hemistychów w pewnym odstępie od siebie, albo też 
za pomocą umieszczanego pomiędzy nimi, niekiedy ozdobnego punktora.
15 Na temat klasycznej wersyfikacji arabskiej zob. P. Siwiec, Rytm..., oraz tego samego autora 
Zarys poetyki...
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runkiem, że jest długa (z natury lub z pozycji), a jeśli nie, wówczas akcent 
spocznie na zgłosce trzeciej od końca niezależnie od jej iloczasu16.

Stychika tworzona według tych norm zdecydowanie dominowała aż do 
połowy XX w. Dość wcześnie jednak pojawiły się próby zerwania ze sztyw-
ną formą wierszową narzuconą przez klasyczny system wersyfikacyjny. 
Wiązały się one w pierwszym rzędzie z odchodzeniem od monorymicz-
ności. Początkowo zabiegi takie polegały na urozmaicaniu monotonii ryt-
micznej kasyd poprzez stosowanie rymów wewnętrznych dla podkreślenia 
istniejących podziałów metrycznych w hemistychach lub na wprowadzeniu 
członowania rytmicznego idącego w poprzek struktury metrycznej. Spoty-
kać je można już w najdawniejszej poezji arabskiej, jak np.:

1)  
مَقْبوبُ وال��بَ��طْ��نُ  زِيَ���مٌ  ولحَْمُها  جَ��ذِمٌ وجَرْيهُا  ضَ���رِمٌ  وِقافهُا 
مَلْحوبُ والمَتْنُ  ق��ادِح��ةٌ  والعَيْنُ  ضارِبةٌ والرِجْلُ  سابحِةٌ  واليدَُ 

غِرْبيب17ُ واللوْنُ  مُضْطَمِرٌ  والقصُْبُ  مُنْحدِرٌ والشَدُّ  مُنْهمَِرٌ  والماءُ 

wiqāfu-hā ḍarimun wa-ǧaryu-hā ǧaḏimun17 ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡊ//ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡊ
 wa-laḥmu-hā ziyamun wa-l-baṭnu maqbūbu  ࡊࡍ/ࡉࡊࡍࡉ//ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡊ
wa-l-yadu sābiḥatun wa-r-riǧlu ḍāribatun  ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ//ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡏࡉ
 wa-l-ᶜaynu qādiḥatun wa-l-matnu malḥūbu  ࡊࡍ/ࡉࡊࡍࡉ//ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ
wa-l-māᵓu munhamirun wa-š-šaddu munḥadirun  ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ//ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ
 wa-l-quṣbu muḍṭamirun wa-l-lawnu ġirbību  ࡊࡍ/ࡉࡊࡍࡉ//ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ

2)
الكَريمَةِ لا نكِسٌ وَلا وانِ �لافُ  مِت� باِلعَظيمَةِ  آتٍ  الهضَيمَةِ  آبي 
ثنُيانِ غَيرُ  جَلدٌ  الوَسيقةَِ  �تاقُ  مِع� الوَديقةَِ  بسَّالُ  الحَقيقةَِ  حامي 
أقَ��رانِ قَ��طّ��اعُ  مَ��ش��رَبَ��ةٍ  وَرّادُ  مَغلقَةٍَ مَ��نّ��اعُ  مَ��رقَ��بَ��ةٍ  طَ���لّاعُ 

قيعان18ِ سِ��رح��انُ  أوَدِيَ���ةٍ  قَ��طّ��اعُ  شَ��هّ��ادُ أنَ���دِيَ���ةٍ حَ��مّ��الُ ألَ��وِيَ��ةٍ

ābī l-haḍīmati ātin bi-l-ᶜaẓīmati mit-18  ࡉࡊࡊ/ࡍࡊࡉࡉ/ࡍࡊࡊ/ࡍࡊࡉࡍ 
lāfu-l-karīmati lā niksun wa-lā wāni  ࡊࡍ/ࡉࡊࡉࡍ/ࡉࡊࡊ/ࡍࡊࡉࡍ

ḥāmī l-ḥaqīqati bassālu l-wadīqati miᶜ-  ࡉࡊࡊ/ࡍࡊࡉࡍ/ࡉࡊࡊ/ࡍࡊࡉࡍ 
tāqu l-wasīqati ǧaldun ġayru ṯunyāni  ࡊࡍ/ࡉࡊࡍࡉ/ࡍࡊࡊ/ࡍࡊࡉࡍ

ṭallāᶜu marqabatin mannāᶜu maġlaqatin  ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ/ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ 
warrādu mašrabatin qaṭṭāᶜu aqrāni  ࡊࡍ/ࡉࡊࡍࡉ/ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ

šahhādu andiyatin ḥammālu alwiyatin  ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ/ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ 
qaṭṭāᶜu awdiyatin sirḥānu qīᶜāni  ࡊࡍ/ࡉࡊࡍࡉ/ࡉࡊࡏ/ࡉࡊࡍࡉ

16 P. Siwiec, Rytm..., s. 94-99. 
17 Imruᵓ al-Qays, Dīwān Imriᵓ al-Qays, Bayrūt 1983, s. 76.
18 Al-Ḫansāᵓ, Dīwān al-Ḫansāᵓ, Bayrūt 1983, s. 136-137.
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Oba powyższe fragmenty pochodzą z wierszy skomponowanych w opar-
ciu o katalektyczną odmianę19 ośmiostopowego metrum al-basīṭ, które zbu-
dowane jest na bazie powtarzalności dwustopowej sekwencji ࡉ⏑ࡌࡌǀࡉ⏑ࡌ. 
W cytacie pierwszym każdy wers wypełniają cztery analogiczne składniowo 
zdania nominalne, których granice pokrywają się z granicami dwustopowych 
odcinków wzorca metrycznego, tworząc tok dierezowy. Pierwsze trzy zdania 
połączone są rymem (w każdym wersie innym) różniącym się od klauzu-
lowego: ḍarimun / ǧaḏimun / ziyamun, sābiḥatun / ḍāribatun / qādiḥatun, 
munhamirun / munḥadirun / muḍṭamirun. Harmonijny rozkład zestrojów ak-
centowych (w każdym zdaniu po dwa) dodatkowo wzmacnia ten podział. 
W drugim przykładzie sytuacja taka ma miejsce w wersach 3 i 4, natomiast 
w wersach 1 i 2 granice zakończeń rymowych (-īmati oraz -īqati) wypadają 
zawsze w środku stopy ⏑⏑ࡉ. Powstały w ten sposób tok cezurowy przesłania 
kontur rytmiczny wyznaczony przez wzorzec wersowy.

Zabiegi takie, choć w oczywisty sposób burzące monotonię rytmiczną 
klasycznego wiersza arabskiego, miały pierwotnie charakter wyłącznie środ-
ków rytmizacji doraźnej w ramach obowiązującego systemu wersyfikacyjne-
go. Dopiero na przełomie ósmego i dziewiątego stulecia, w oparciu o różni-
cowanie rymu, rozpoczął się rozwój w kierunku wiersza stroficznego, łamią-
cy absolutny dotychczas monopol monorymicznej stychiki. Sprzyjała temu 
z pewnością atmosfera towarzysząca ówczesnej fali modernizmu w poezji 
arabskiej, która przejawiała się ucieczką od zużytych tematów o beduińskiej 
proweniencji, od archaicznego języka i skostniałych konwencji literackich 
oraz poszukiwaniem nowych form i środków wyrazu. Wpływ na to musiał 
mieć również fakt częstego wykorzystywania formy wierszowej w twórczo-
ści o charakterze dydaktycznym. W obszernych dziełach wierszowanych, 
liczących niejednokrotnie kilkaset i więcej wersów, utrzymanie tego same-
go rymu było praktycznie niewykonalne bez naruszania zasad dobrego stylu 
trudnymi do uniknięcia powtórzeniami. Zaczęto więc stosować formę dys-
tychu (ar. muzdawiǧ) o rymach parzystych. W niemal dwustu dwuwierszach 
Ibn ᶜAbd Rabbihi (860-940) zawarł teorię wersyfikacyjną Al-Farāhīdiego20, 
a Ibn Mālik (1204-1274) ponad tysiącem dystychów spisał zasady arabskiej 
gramatyki21. Spośród utworów poetów przełomu VIII i IX w. najbardziej 

19 W tym wypadku skrócenie stopy końcowej o jedną sylabę (ࡌࡉ < ࡉࡊࡉ) – tzw. maqṭūᶜ. Szcze-
gółowo na temat metrum al-basīṭ zob. P. Siwiec, Zarys poetyki..., s. 32.
20 Ibn ᶜAbd Rabbihi, Al-ᶜIqd al-Farīd, red. ᶜAbd al-Maǧīd at-Tarḥīnī, t. 6, Bayrūt 1983, 
s. 276-288.
21 Ibn Mālik al-Andalusī, Alfiyyat Ibn Mālik fī an-naḥw wa-aṣ-ṣarf al-musammāt al-Ḫulāṣa, 
red. Sulaymān bin ᶜAbd al-ᶜAzīz bin ᶜAbd Allāh al-ᶜUyūnī, Maktabat Dār al-Minhāǧ 
li-an--Našr wa-at-Tawzīᶜ, Ar-Riyāḍ [b.d.w.].
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znana jest tzw. „Księga przysłów” (Ḏāt al-amṯāl) autorstwa Abū al-ᶜAtāhiyi 
(748-828), która według Al-Iṣfahāniego (897-967) składać się miała z czte-
rech tysięcy dwuwierszy22. Oto jej początkowy fragment:

يمَُوتُ لمَنْ  ال��قُ��وتَ  أكَثرَ  ما  القوُتُ  تبَتغَيهِ  مِمّا  حَسبكَُ 
وخافا رَج���ا  اللهَ  اتّ��قَ��ى  مَ���نِ  الكَفافا ج��اوَزَ  فيما  الفقَْرُ 
يغُْنيكا لا  الأرْضِ  في  ما  فكَُلُّ  يكَْفيكا ما  يغُْنيكَ  لا  كانَ  إنْ 
ليَكَْدُرُ بالقذَى  ال��صَ��ف��اءَ  إنَّ  يكَْثرُُ باِلقلَيلِ  القلَيلَ  إنَّ 
إنْ كنتُ أخطأتُ فما أخطا القدََرْ فذََرْ أوْ  فلمُني  المَقاديرُ  هيَ 

فعِله23ِِ حُسنُ  المَرْءِ  ذُخرِ  وخَيرُ  عَقْلهِِ بمِثْلِ  المَرْءُ  انْتفَعََ  ما 

ḥasbu-ka mimmā tabtaġī-hi l-qūtu23 ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
mā akṯara l-qūta li-man yamūtu ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

al-faqru fī-mā ǧāwaza l-kafāfā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
mani ttaqā Llāha raǧā wa-ḫāfā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

in kāna lā yuġnī-ka mā yakfī-kā ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fa-kullu mā fī l-arḍi lā yuġnī-kā ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

inna l-qalīla bi-l-qalīli yakṯuru ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
inna ṣ-ṣafāᵓa bi-l-qaḏā la-yakduru ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ

hiya l-maqādīru fa-lum-nī aw fa-ḏar ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
in kuntu aḫṭaᵓtu fa-mā aḫṭā l-qadar ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

mā ntafaᶜa l-marᵓu bi-miṯli ᶜaqli-hi ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
wa-ḫayru ḏuḫri l-marᵓi ḥusnu fiᶜli-hi ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

Tego typu utwory napisane dystychem w metrum ar-raǧaz spotkać moż-
na także w twórczości innych poetów zaliczanych do prądu modernistyczne-
go VIII-IX w. Dwa z nich znalazły się w zbiorze Ibn al-Muᶜtazza (861-908); 
pierwszy utrzymany jest w tonie bachicznym i składa się ze 119 dwuwierszy, 
drugi, którego fragment poniżej, to poemat na cześć kalifa abbasydzkiego 
Al-Muᶜtaḍida (ok. 860-902) składający się z 418 dwuwierszy:

ذي العِز والقدُرةِ والسلطانِ الرحمَنِ  المَلكِِ  الإلهَِ  باسمِ 
نعَمائهِ من  والحمدُ  أحمدُهُ  آلائ���هِ ع��ل��ى  للهِ  ال��حَ��م��دُ 
والبيَانا ��ةَ  ال��حُ��جَّ وأظ��هَ��رَ  فكانا يكن  لم  خَلقا  أبَ��دَعَ 
المرجوّه الشَفاعةِ  ذا  أحمَدَ  ه للنبُوَّ ال��خ��ات��مَ  وجَ��عَ��لَ 

22 Abū al-Faraǧ Al-Iṣfahānī, Al-Aġānī, t. 4, Al-Qāhira 1950, s. 36. Zachowała się tylko nie-
wielka część; Karam al-Bustānī zebrał prawie 50 dystychów (Abū al-ᶜAtāhiya, Dīwān Abī 
al-ᶜAtāhiya, red. Karam al-Bustānī, Bayrūt 1986, 493-496), zaś Šukrī Fayṣal 320 (Abū al-
-ᶜAtāhiya, Ašᶜāru-hu wa-aḫbāru-hu, red. Šukrī Fayṣal, Dimašq 1965, s. 444-465).
23 Abū al-ᶜAtāhiya, op. cit., s. 493.



16

فأكثرَا رَبُّ��ن��ا  عليَهِ  صَلىّ  المُطَهَّرا المُهذََّبَ  الصادِقَ 
الأساس24ِ ثابت  مُلكٍ  ميراثَ  مضى وأبقى لبنَي العَباّس

bi-smi l-Ilāhi l-Maliki r-Raḥmāni24 ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ 
ḏī l-ᶜizzi wa-l-qudrati wa-s-sulṭāni ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

al-ḥamdu li-Llāhi ᶜalā ālāᵓi-hi ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
aḥmadu-hu wa-l-ḥamdu min naᶜmāᵓi-hi ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ

abdaᶜa ḫalqan lam yakun fa-kānā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
wa-aẓhara l-ḥuǧǧata wa-l-bayānā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

wa-ǧaᶜala l-ḫātima li-n-nubuwwah ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡊ
Aḥmada ḏā š-šafāᶜati l-marjuwwah ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ

aṣ-ṣādiqa l-muhaḏḏaba l-muṭahharā ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
ṣallā ᶜalay-hi rabbu-nā fa-akṯarā ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ

maḍā wa-abqā li-banī l-ᶜAbbāsi ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
mīrāṯa mulkin ṯābiti l-asāsi ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

Oba cytowane wyżej utwory skomponowane zostały w oparciu o metrum 
ar-raǧaz25. Postać graficzna tekstu arabskiego, nieodbiegająca od zapisu sty-
chiki, nie powinna mylić. To najprawdopodobniej efekt bardzo mocno za-
korzenionej konwencji nakazującej traktować oba rymujące się trzystopowe 
odcinki jako dwa hemistychy. Powodem jest analogia do odmiany wersowej 
zwanej muṣarraᶜ oznaczającej wers kasydy (najczęściej pierwszy), w któ-
rym zgodności brzmieniowej średniówki i klauzuli towarzyszy zgodność me-
tryczna stóp zamykających hemistychy. 

Interesującym przypadkiem jest kasyda astrologiczna przytaczana m.in. 
przez Yāqūta (1179–1229)26 i Aṣ-Ṣafadiego (1297-1363)27, a przypisywana 
pierwszemu muzułmańskiemu astronomowi Al-Fazāriemu (zm. 796). Zacho-
wał się z niej tylko mały fragment, choć wedle przekazów miała wypełniać 
aż dziesięć tomów:

ذي الفضل والمجد الكبير الأكرم الحمد لله العلي الأعظم
الواحد الفرد الجواد المنعم

والشمس يجلو ضوءها الأغساقا الخالق السبع العلى طباقا
والبدر يملا نوره الآفاقا

24 Ibn al-Muᶜtazz, Dīwān Ibn al-Muᶜtazz, red. Karam al-Bustānī, Bayrūt [b.d.w.], s. 481.
25 Oparte na powtarzalności stopy ࡉࡊࡌࡌ, uważane za najbardziej zbliżone do rytmu prozy.
26 Yāqūt al-Ḥamawī, Muᶜǧam al-udabāᵓ iršād al-arīb ilā maᶜrifat al-adīb, red. Iḥsān ᶜAbbās, 
cz. 5, Bayrūt 1993, s. 2295.
27 Ṣalāḥ ad-Dīn Ḫalīl Ibn Aybak aṣ-Ṣafadī, Al-Wāfī bi-al-wafayāt, red. Aḥmad al-
-Arnāᵓūṭ, Turkī Muṣṭafā, cz. 2, Bayrūt 2000, s. 251.
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لأعظم الخطب من الأمور الفلك الدائر في المسير
يسير في بحر من البحور

منها مقيم دهره وزائل فيه النجوم كلها عوامل
فطالع منها ومنها آفل28

al-ḥamdu li-l-Lāhi l-ᶜaliyyi l-ᵓaᶜẓami28 ࡊࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ḏī l-faḍli wa-l-maǧdi l-kabīri l-akrami ࡊࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
al-wāḥidi l-fardi l-ǧawādi l-munᶜimi ࡊࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

al-ḫāliqi s-sabᶜi l-ᶜulā ṭibāqā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-š-šamsu yaǧlū ḍawᵓu-hā l-aġsāqā ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-l-badru yamlā nūru-hu l-āfāqā ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

al-falaku d-dāᵓiru fī l-masīri ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
li-aᶜẓami l-ḫuṭbi mina l-umūri ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
yasīru fī baḥrin mina l-buḥūri ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

fī-hi n-nuǧūmu kullu-hā ᶜawāmilu ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
min-hā muqīmun dahru-hu wa-zāᵓilu ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fa-ṭāliᶜun min-hā wa-min-hā āfilu ࡊࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

Utwór ten, skomponowany na bazie metrum ar-raǧaz, składa się z trzy-
wersowych strof o układzie rymów: aaa bbb itd. Mimo to jednak określony 
został przez Yāqūta i in. jako muzdawiǧ, czyli wiersz o budowie dystychowej.

W dziele Yāqūta znalazły się też dwa pochodzące z drugiej połowy X w. 
przykłady strofy czterowersowej o układzie rymów aaaa bbbb itd., które rów-
nież zakwalifikowane zostały jako muzdawiǧ i w ślad za tym zapisane w kon-
wencji dystychu:

1)
راك����بُ����هُ مُ���خ���اطِ���رُ ال��ح��بُّ ب��ح��رٌ زاخ���رُ
وال���حَ���دَقُ ال��س��واحِ��رُ ج���ن���ودُهُ ال��م��ح��اجِ��رُ

وخَ���طَ���رٍ ع��ل��ى خَ��طَ��رْ غَ���رَرْ على  رَكِ��بْ��تُ��هُ 
النظر29ْ في  حتفي  وكان  في واضحٍ يحكي القمر

al-ḥubbu baḥrun zāḫiru29  ࡊࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
rākibu-hu muḫāṭiru ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ

28 Ibidem. Yāqūt przytacza tylko dwa początkowe trzywiersze.
29 Yāqūt al-Ḥamawī, op. cit., cz. 3, s. 1151-1152 – wiersz Al-Ḥusayna Ibn Muḥammada an-
-Naḥwiego (zm. ok. 1002). Yāqūt cytuje 9 zwrotek, zaznaczając, że utwór jest znacznie dłuższy.



18

ǧunūdu-hu l-maḥāǧiru ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-l-ḥadaqu s-sawāḥiru ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ

rakibtu-hu ᶜalā ġarar ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-ḫaṭarin ᶜalā ḫaṭar ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡊ
fī wāḍiḥin yaḥkī l-qamar ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-kāna ḥatf-ī fī n-naẓar ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

2)
اللسانِ صامتِ  دمعٍ  ناطقِ  من عاشقٍ ناءٍ هواهُ داني
الجثمانِ مطلقِ  قلبٍ  موثقِ  معذبٍ بالصدِّ والهجرانِ

عيناه به  نمت  هوى  غيرَ  من غير ذنبٍ كسبتْ يداه
30 أضناه م��ن  ع��اف��اه  كأنما  شوقاً إلى رؤية من أشقاه

min ᶜāšiqin nāᵓin hawā-hu dānī 30 ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
nāṭiqi damᶜin ṣāmiti l-lisāni ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
muᶜaḏḏabin bi-ṣ-ṣaddi wa-l-hiǧrāni ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
mūṯaqi qalbin muṭlaqi l-ǧuṯmāni ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ

min ġayri ḏanbin kasabat yadā-hu ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ġayra hawā namat bi-hi ᶜaynā-hu ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ
šawqan ilā ruᵓyati man ašqā-hu ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
kaᵓannamā ᶜafā-hu man aḍnā-hu ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ

Pojawiły się też wiersze stroficzne z rymem okalającym powtarzającym 
się w zakończeniu ostatniego wersu każdej zwrotki jak np. w przytoczonym 
przez Al-Ḥarīriego (1054-1122) utworze przypisywanym poecie Abū Isḥāq 
al-Albīrī (zm. 1067):31 

المَخ�لَ�صِ ارْتِ��ي��ادِ  على  احْرِص�ي نفسِ  يا  وَيْحَكِ 
وَع�ي النُّصْحَ  واسْتمَِعي  وأخْ�لِ�ص�ي وط��اوِع��ي 
وانْقَ�ض�ى ال��قُ��رونِ  من  م�ض�ى بمَ�نْ  واعتبَرِِي 
تخُْ�دَع�ي أنْ  وح���اذِري  القَ�ض�ا مُفاجاةَ  واخْشَيْ 
ال�رّدى وشْ�كَ  وادّكِ��ري  ال�هُ�دى سُبْ�لَ  وانتهَِجي 

ب�لْ�قَ�ع31ِ لحْ�دٍ  ق��عْ��رِ  ف��ي  غ���دا م�����ثْ�����واكِ  وأنّ 

wayḥa-ki yā nafsu ḥriṣī  ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
ᶜalā rtiyādi l-muḫliṣi ࡊࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
30 Ibidem, cz. 6, s. 2693-2697 – wiersz Mudrika Ibn ᶜAlī aš-Šaybāniego (zm. ok. 1000). W ca-
łości składa się z 50 strof.
31 Šarḥ maqāmāt Al-Ḥarīrī li-Abī l-ᶜAbbās Aḥmad Ibn ᶜAbd al-Muᵓmin al-Qaysī aš-Šurayšī, red. 
Muḥammad Abū al-Faḍl Ibrāhīm, t. 1, Bayrūt 1992, s. 369.
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wa-ṭāwiᶜī wa-aḫliṣī ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-stamiᶜī n-nuṣḥa wa-ᶜī ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
wa-ᶜtabirī bi-man maḍā ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ
mina l-qurūni wa-nqaḍā ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-ḫšay mufāǧāta l-qaḍā ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-ḥāḏirī an tuḫdaᶜī ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-ntahiǧī subla l-hudā ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
wa-ḏḏakirī waška r-radā ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
wa-anna maṯwā-ki ġadā ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
fī qaᶜri laḥdi balqaᶜi ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ

Tego typu wierszom nadano nazwę musammaṭ przez porównanie do na-
szyjnika, w którym na kilka nitek nanizane zostały w pewnych odstępach od 
siebie na przemian perły i pojedyncze szlachetne kamienie32.  

Termin rubāᶜīyya, oznaczający dokładnie tetrastych, stosowany był 
pierwotnie w odniesieniu do czterowiersza perskiego zwanego dūbayt lub 
dūbaytī33, którego rozkwit przypadł na X i XI w. i który dość szybko za-
domowił się nad Eufratem i Tygrysem, rozprzestrzeniając się także w in-
nych częściach ówczesnego świata arabskiego. Nadmienia już o nim Ismāᶜīl 
Ibn Ḥammād al-Ǧawharī (zm. ok. 1002) w swoim leksykonie Aṣ-Ṣiḥāḥ. 
Przy okazji wyjaśniania znaczenia słowa maṯnā stwierdza: „Mówi się, że 
to jest to, co po persku nazywa się dūbaytī, a jest to śpiew” (Yuqāl hiya 
allatī tusammā bi-al-fārisiyya dūbaytī wa-huwa al-ġināᵓ)34. Czterowiersz 
ten charakteryzował się układem rymów aaba lub aaaa (z przewagą tego 
pierwszego) oraz specyficzną, niespotykaną w arabskiej wersyfikacji konfi-
guracją sylab w wersie: ࡉࡉࡊࡉࡊࡉ⏔ࡉࡉ⏔ lub 35⏔ࡉࡉࡊࡊࡉࡉ⏔ࡉࡉ, która 
prozodyjnie odpowiadała znanej muzułmańskiej eksklamacji: lā ḥawla wa-lā 
quwwata illā bi-Llāh. Pomimo tak obcej metrycznie konstrukcji cieszył się ro-
snącym zainteresowaniem zarówno wśród twórców, jak i odbiorców arabskiej 
sztuki rymotwórczej, osiągając największą popularność w XIII i XIV w.

Przez długi czas szukano skutecznego sposobu opisania jego schema-
tu prozodyjnego w oparciu o klasyczną arabską wersologię. Ostatecznie 

32 Ibn Rašīq, Al-ᶜUmda fī maḥāsin aš-šiᶜr wa-ādābi-hi wa-naqdi-hi, red. Muḥammad Muḥī 
ad-Dīn ᶜAbd al-Ḥamīd, t. 1, Bayrūt 1981, s. 180.
33 Perskie dū (dwa) + arabskie bayt (wers) w znaczeniu pary wersów, z których każdy składa się 
z dwu wyodrębnionych metrycznie hemistychów.
34 Ismāᶜīl Ibn Ḥammād al-Ǧawharī, Aṣ-Ṣiḥāḥ tāǧ al-luġa wa-ṣiḥāḥ al-ᶜarabiyya, red. 
Aḥmad ᶜAbd al-Ġafūr ᶜAṭṭār, t. 6, Bayrūt 1990, s. 2294 (tłum. fragmentu własne). Można 
zatem wysnuć wniosek, że forma dūbaytī stosowana była chętnie w utworach przeznaczonych 
do wykonania śpiewnego.
35 L. P. Elwell-Sutton, The fundations of Persian prosody and metrics, „Iran” 1975, t. 13, s. 75-97.
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upowszechniła się propozycja zaprezentowana przez Ibn al-Muraḥḥala, 
wyodrębniająca czterostopowy wzorzec metryczny dūbayt o porządku: 
 z uwzględnieniem wariancji stóp związanej 36ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
z możliwością wystąpienia kataleksy (ᶜilla) oraz stłumienia niektórych 
sylab (ziḥāf)37. Podejście Ibn al-Muraḥḥala, wzorem Al-Farāhīdiego, na-
cechowane było normatywnie. Postawił on sobie za cel przystosowanie 
dūbaytu do wymogów prozodii arabskiej oraz ustalenie reguł, które po-
winny być przestrzegane przez poetów uprawiających ten typ wiersza. 
Stąd też odrzucał na przykład możliwość zastępowania drugiej stopy wer-
su wariantami ࡊࡉࡉࡊࡊ lub ࡉࡉࡉࡊࡊ jako rozwiązanie obce i systemowo 
niezgodne z arabską wersyfikacją. Praktykę taką, mimo iż była niemal 
nagminnie stosowana przez poetów, uważał za błąd w sztuce i piętnował 
jako przejaw ulegania wpływom perskim38. Poniżej dwa reprezentatywne 
fragmenty strofiki dūbayt – w obu widoczna jest swobodna alternacja dru-
giej stopy wersu: 

1)
هذا القمر الراكب في مركبه

قد فاق ملاح العصر في منصبه
والحسن يذل منه إذ نمدحه

بالحسن ولكن نمدح الحسن به

يا من جعل الحبيب بالتقريب
كالبدر لقد خلطت في الترتيب

لا تنسبه الى سنا البدر وقل
ما أشبه نور البدر بالمحبوب

وا قلة صبرى يا كثير الملل
وا كثرة خوفي يا كثير الوجل

وا شدّة وجدي يا ضعيف المقل
وا ضعف قواي يا قوي الحيل 39

hāḏā l-qamaru r-rākibu fī markabi-hi ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
qad fāqa milāḥa l-ᶜaṣri fī manṣibi-hi ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
wa-l-ḥusnu yuḏallu min-hu iḏ namdaḥu-hu ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
bi-l-ḥusni wa-lakin namdaḥu l-ḥusna bi-hi ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉ

36 Według arabskiej symboliki metrycznej: faᶜlun mutafāᶜilun faᶜūlun faᶜilun.
37 Ibn al-Muraḥḥal, Mālik Ibn ᶜAbd ar-Raḥmān, Risālatān farīdatān fī ᶜarūḍ ad-dūbayt, 
red. Hilāl Nāǧī, „Al-Mawrid” 1974, t. 3, nr 4, s. 159-164. 
38 Ibidem, s. 161, 164.
39 Ibidem, s. 171.
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yā man ǧaᶜala l-ḥabība bi-t-taqrībi ࡊࡉ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
ka-l-badri laqad ḫalaṭta fī t-tartībi ࡊࡉ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
lā tunsib-hu ilā sanā l-badri wa-qul ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡉ
mā ašbaha nūra l-badri bi-l-maḥbūbi ࡊࡉ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
 
wā qillata ṣabr-ī yā kaṯīra l-malali ࡊࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
wā kaṯrata ḫawf-ī yā kaṯīra l-waǧali ࡊࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
wā šiddata waǧd-ī yā ḍaᶜīfa l-muqali ࡊࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
wā ḍuᶜfa quwā-ya yā qawiyya l-ḥiyali ࡊࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡉ

Nazwa dūbayt, konotująca w pierwszym rzędzie typ wiersza o swoistym 
wzorcu metrycznym, stała się synonimem tetrastychu i stosowana była wy-
miennie z określeniem rubāᶜī. Tymczasem, jak zauważa c Umar Ḫallūf, gdyby 
nie charakterystyczne metrum, dūbayt nikogo by specjalnie nie interesował40. 
Tym bardziej że równolegle do niego powstawały wiersze o strofie tetrasty-
chicznej komponowane w oparciu o tradycyjne arabskie metra. Z czasem 
błędnie zaczęto nazywać czterowierszami (rubāᶜī) także dwuwersowe utwo-
ry lub fragmenty utworów o rozkładzie rymów w hemistychach analogicz-
nym jak w pierwszych dwu linijkach klasycznej arabskiej kasydy (aaba41). 
Z tego powodu początków strofiki próbowano dopatrywać się nawet w twór-
czości poetów okresu przedmuzułmańskiego. 

Eksperymentowanie z rymem w zakończeniach hemistychów sprawiło, 
że miejsce podstawowej jednostki wierszowej (bayt) zajął dotychczasowy 
półwers (šaṭr). Uwolniony zaś z więzów bezwzględnej monorymiczności 
wiersz arabski otworzył się szybko na bogactwo strofiki. Obok dystychów, 
tercetów, tetrastychów dużą popularnością cieszyła się strofa pięciowersowa 
(ar. muḫammas), zwłaszcza odmiana z rymem okalającym, określana mia-
nem musammaṭ. Jako przykład takiej formy wierszowej może służyć frag-
ment długiego, złożonego z ponad 30 zwrotek panegiryku poety Tamīma Ibn 
al-Muᶜizza li-Din Allāh al-Fāṭimiego (948-985) na cześć kalifa fatymidzkie-
go Nizāra al-ᶜAzīza bi-Llāh:

مَمْطولُ الصَبِّ  ودَيْنُ  مَطْلولُ العشّاق  دَمُ 
معذولُ الحُبِّ  ومُبْدِي  مَسْلولُ اللحَظِ  وسَيفُ 

وإن لم يصُْغِ للِّائمْ
الصبُّ ينَْهتك  ول���مْ  الحُبُّ يظَهرَ  لم  إذا 

40 ᶜUmar Ḫallūf, Al-Baḥr ad-dūbaytī (ad-dūbayt), dirāsa c arūḍiyya taᵓṣīliyya ǧadīda, Ar-Riyāḍ 
1997, s. 11.
41 Konwencjonalnie oba hemistychy monorymicznej kasydy rymowały się (tzw. taṣrīᶜ).
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كِذْبُ ادَّعى  ما  فجَُمْلةُ  القلبُ ه  سِ���رَّ ويُ��ف��شِ 
فبَحْ يأيهّا الكاتمِْ

الوَصْفِ جامعَ  يفوق  وأحَْوَرَ ساحرِ الطَرْفِ
حَتْفي ألحاظهُ  جَنتَْ  والظَرْفِ ال��دَلِّ  مَليحُ 

 فمَنْ يعُْدِي على ظالم42ِْ

damu l-ᶜuššāqi maṭlūlu42 ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
wa-daynu ṣ-ṣabbi mamṭūlu ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
wa-sayfu l-laḥẓi maslūlu ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
wa-mubdī l-ḥubbi maᶜḏūlu ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
wa-in lam yuṣġi li-l-lāᵓim ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ

iḏā lam yaẓhari l-ḥubbu ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
wa-lam yanhatiki ṣ-ṣabbu ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
wa-yufši sirra-hu l-qalbu ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
fa-ǧumlatu mā ddaᶜā kiḏbu ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
fa-buḥ yā-ayyuhā l-kātim ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ

wa-aḥwara sāḥiri ṭ-ṭarfi ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
yafūqu ǧāmiᶜa l-waṣfi ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
malīḥu d-dalli wa-ẓ-ẓarfi ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ǧanat alḥāẓu-hu ḥatf-ī ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
fa-man yuᶜdī ᶜalā ẓālim ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ

W wierszu tym, skomponowanym w oparciu o metrum al-wāfir43, wszyst-
kie zwrotki spina powtarzający się jak refren w co piątym wersie paroksyto-
niczny rym na -āCim, gdzie C oznacza alternującą spółgłoskę44. 

Pięciowersowy musammaṭ dał początek osobnemu gatunkowi poetyckie-
mu zwanemu taḫmīs, który rozwinął się w XIII w. i polegał na komponowa-
niu wierszy stroficznych na bazie cytatów z innych utworów wierszowanych. 
Bardzo dobrze ilustruje to musammaṭ Ṣafī ad-Dīn al-Ḥilliego (1276-1349):

يثَنينا بالتفريقِ  الدهرِ  وح��ادِثُ  يمَُنيّنا بلقُياكُم  ال��زم��انُ  ك��انَ 
تدَانينا مِن  بدَيلاً  التنائي  أضحَى  أمانينا فيكم  صَ��دَق��تْ  فعندَما 

ونابَ عن طيبِ لقُيانا تجَافينا

42 Tamīm Ibn al-Muᶜizz li-Din Allāh al-Fāṭimī, Dīwān Tamīm Ibn al-Muᶜizz li-Din Allāh 
al-Fāṭimī, Al-Qāhira 1957, s. 368-374.
43 Choć zdecydowanie przeważa tu stopa ࡉࡉࡉࡊ typowa dla metrum al-hazaǧ, to występowanie 
formy ࡉࡊࡊࡉࡊ w niektórych partiach utworu przemawia definitywnie na rzecz wzorca al-wāfir.
44 W terminologii arabskiej rym taki określany jest mianem qāfiya muᵓassasa.
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مَدائحُنا بذِكراكم  تُ���زانَ  لكَيْ  يسُامِحُنا بلقُياكم  الزمانَ  خِلنا 
جَوانحُنا ابتلََّتْ  فمَا  وبنِاّ  بنِتمُ  قرَائحُنا فيكم  سمَحَتْ  فعندَما 

شَوقاً إليكُم ولا جَفَّتْ مآقينا
مرائرُنا شُقتّْ  وما  الجُيوبِ  شَقُّ  طائرُنا بالبيَنِ  دَعا  أن  يرُضِنا  لم 
ضَمائرُنا تنُاجيكُم  حينَ  تَ��ك��ادُ  سَرائرُنا وم��أواه��م  غائبينَ  يا 

يقضي علينا الأسَى لولا تأسّينا 45

kāna z-zamānu bi-luqyā-kum yumannī-nā 45 ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-ḥādiṯu d-dahri bi-t-tafrīqi yaṯnī-nā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
fa-ᶜindamā ṣadaqat fī-kum amānī-nā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
aḍḥā t-tanāᵓī badīlan min tadānī-nā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-nāba ᶜan ṭībi luqyā-nā taǧāfī-nā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

ḫilnā z-zamāna bi-luqyā-kum yusāmiḥu-nā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
likay tuzāna bi-ḏikrā-kum madāᵓiḥu-nā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
fa-ᶜindamā samaḥat fī-kum qarāᵓiḥu-nā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
bintum wa-binnā fa-mā btallat ǧawāniḥu-nā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
šawqan ilay-kum wa-lā ǧaffat maᵓāqī-nā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

lam yurḍi-nā an daᶜā bi-l-bayni ṭāᵓiru-nā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
šaqqu l-ǧuyūbi wa-mā šuqqat marāᵓiru-nā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
yā ġāᵓibī-na wa-maᵓwā-hum sarāᵓiru-nā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
takādu ḥīna tunāǧī-kum ḍamāᵓiru-nā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
yaqḍī ᶜalay-nā l-asā law lā taᵓassay-nā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

Jest to fragment elegii na okoliczność śmierci Abū al-Fidāᵓ (1273-1331) – 
historyka, geografa i zarazem sułtana miasta Hama w Syrii. Ṣafī ad-Dīn al-Ḥillī 
wykorzystał w niej w sensie dosłownym, jako zakończenia strof, wybrane wer-
sy napisanej w metrum al-basīṭ46 kasydy miłosnej poety andaluzyjskiego Ibn 
Zaydūna (1003-1071)47, wyrażającej ból i smutek rozstania. Wersom zapoży-
czonym od Ibn Zaydūna podporządkowana została też metrycznie cała elegia.    

Najbardziej wyrafinowaną formą strofiki w klasycznej arabszczyźnie stał 
się muwaššaḥ, który około X w. powstał w Andaluzji, a później dotarł rów-
nież na wschód arabsko-muzułmańskiego imperium. Choć trudno o bezpo-
średnie dowody, z dużym prawdopodobieństwem można stwierdzić, iż gatu-

45 Ṣafī ad-Dīn al-Ḥillī, Dīwān Ṣafī ad-Dīn al-Ḥillī, red. Karam al-Bustānī [b.d.w.], s. 359-360.
46 Zbudowane na bazie powtarzalności dwustopowej cząstki: ࡉࡊࡌ/ࡉࡊࡌࡌ.
47 Ibn Zaydūn, Dīwān Ibn Zaydūn, red. i oprac. Kāmil Kīlānī, ᶜAbd ar-Raḥmān Ḫalīfa, 
Al-Qāhira 1932, s. 4-8. Wersy zaczerpnięte z kasydy Ibn Zaydūna zaznaczone zostały tu krojem 
pogrubionym.
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nek ten był naturalnym rozwinięciem musammaṭu. Wystarczy przyjrzeć się 
następującemu przykładowi: 

عَليَاّ بعسجدها  تبخَلْ  ولا  إلياّ الأش��ه��ى  ب��ك��أسِ��كَ  إل��يَّ 
معتقةٌ تدُارُ على الندَامَى
كأنَّ على ترائبها نظاما

من الراح التي محت الظلاما
الثرُياّ عنقودِ  عصيرُ  فقلتُ  أضاءت وهيَ صاعدةُ الحُمياّ

أدِرْها بين ألحانٍ وَزمْرِ
يْنِ من زهرٍ وقطَرِ على دُرَّ

كأن حَديثهَ في كل قطُرِ
رَياّ ويضوعُ   ً رواية  يطَيبُ  يدََياّ في  المؤيَّدِ  ندَى  حديثُ 

الى الملك المؤيدِ سار مدحي
وخاضَ الى حماهُ كل سمح

كما خاض النجوم طَلوبُ صبح
وطَيا48ّ عندي  حاتمِاً  وأنشر  طَياّ الأقطار  طوى  لندَىً  فيا 

ilay-ya bi-kaᵓsi-ka l-ašhā ilay-yā48 ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
wa-lā tabḫal bi-ᶜasǧadi-hā ᶜalay-yā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
muᶜattaqatun tudāru ᶜalā n-nadāmā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
kaᵓanna ᶜalā tarāᵓibi-hā niẓāmā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
mina r-rāḥi llatī maḥati ẓ-ẓalāmā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
aḍāᵓat wa-hya ṣāᶜidatu l-ḥumayyā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
fa-qultu ᶜaṣīru ᶜunqūdi ṯ-ṯurayyā ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ

adir-hā bayna alḥānin wa-zamri ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ᶜalā durrayni min zahrin wa-qaṭri ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
kaᵓanna ḥadīṯa-hu fī kulli quṭri ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
ḥadīṯu nadā l-Muᵓayyadi fī yadayyā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
yaṭību riwāyatan wa-yaḍūᶜu rayyā ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ

ilā l-maliki l-Muᵓayyadi sāra madḥī ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
wa-ḫāḍa ilā ḥamā-hu kullu samḥi ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
kamā ḫāḍa n-nuǧūmu ṭalūbu ṣubḥi ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
fa-yā li-nadan ṭawā l-aqṭāra ṭayyā ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
wa-anšara ḥātiman ᶜind-ī wa-ṭayyā ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ

Jest to pod względem kompozycyjnym najprostsza odmiana muwaš-
šaḥu. Jeśli pominąć konwencję oryginalnego zapisu, to od pięciowersowego 

48 Ibn Nubāta, Dīwān Ibn Nubāta, Bayrūt [b.d.w.], s. 594.
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musammaṭu utwór ten odróżnia właściwie tylko to, że rym okalający wy-
stępuje nie w jednym, lecz w dwóch ostatnich wersach każdej zwrotki, co 
daje następujący układ: aaabb cccbb itd. Dodatkowe dwa wersy z rymem 
okalającym, poprzedzające pierwszą zwrotkę, to swego rodzaju wstęp (tzw. 
maṭlaᶜ lub maḏhab) o charakterze opcjonalnym49. 

Podkreślenia przy tym wymaga fakt, że wbrew zapisowi owe dwa rymu-
jące się człony umieszczone w jednej linijce tekstu należy uznać za osobne 
wersy, a nie hemistychy. Przemawia za tym przede wszystkim arbitralne usy-
tuowanie pauzy (zawsze po stałej sekwencji stóp) oraz siła towarzyszących 
jej sygnałów delimitacyjnych w postaci rymu, przedziału międzywyrazowe-
go i sygnału intonacyjnego, a także analogiczny sposób prozodyjnej segmen-
tacji tekstu w pozostałej części strofy.

Wraz z rozwojem muwaššaḥu wykształciła się specjalna terminologia 
związana z opisem jego budowy. Część zawierająca rym okalający to qufl, 
czyli zamknięcie50, składające się z co najmniej dwu wersów określanych 
mianem ġuṣn (dosł. gałąź). Poprzedza ją dawr (dosł. zwrotka) – sekwencja 
trzech lub więcej wersów, z których każdy nosi nazwę simṭ (dosł. sznur pe-
reł). Obie te części tworzą – przez analogię do największej jednostki struk-
tury kasydy – bayt (wers), stanowiący w rzeczywistości właściwą strofę51.

Stopień rozbudowania oraz zróżnicowania rymowego zależał w zasadzie 
tylko od inwencji poety. Generalnie jednak przeważały muwaššaḥy złożone 
z pięciu strof (bayt). Oto niektóre przykłady struktury strof:

1)
وح����واه ص��دري ضاق عنه الزمان س��اف��رٌ ع��ن ب��درِ ضاحِكٌ عن جُمان

أجدُ م��ا  شفني 
متئدُ ب��اط��ش 
قدَُ أين  لي  قال 

أج���دْ م��م��ا  آه 
وقعَدْ ب��ي  ق��ام 
قد ق��ل��تُ  كلما 

وِالقطَر52 للصباّ  ع��اب��ث��ت��ه ي���دان نضرِ م��هْ��زٍ  ذا  بان خوطَ  وانثنى 

ḍāḥikun ᶜan ǧumān52 ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
sāfirun ᶜan badri ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ
ḍāqa ᶜan-hu z-zamān ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
wa-ḥawā-hu ṣadr-ī ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡊ

āhi mimmā aǧad ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
šaffa-nī mā aǧidu ࡊࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
49 Jeśli występują, muwaššaḥ jest pełny (tāmm), jeśli nie, nazywany jest aqraᶜ (dosł. łysy).
50 Dosł. „zamek” lub „kłódka”. Ostatni qufl w utworze nazywa się ḫarǧa. 
51 Muṣṭafā ᶜIwaḍ al-Karīm, Fann at-tawšīḥ, Bayrūt 1974, s. 17-33.
52 Ibidem, s. 183 – wiersz poety Al-Aᶜmā At-Tuṭaylī (zm. 1126). 
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qāma b-ī wa-qaᶜad ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ
bāṭišun muttaᵓidu ࡊࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
kullamā qultu qad ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
qāla l-ī ayna qadu ࡊࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
wa-nṯanā ḫūṭa bān ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
ḏā mahzin naḍri ࡊࡉࡉ/ࡉࡉ
ᶜābaṯat-hu yadān ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
li-ṣ-ṣabā wa l-qaṭri ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ

Wiersz ten skomponowany został według metrum al-mutadārik polega-
jącego na powtarzalności stopy ࡉࡊࡌ. Od poprzednio cytowanego różni się 
przede wszystkim stopniem złożoności; zamknięcie strofy (qufl), podobnie 
jak część wstępna muwaššaḥu, czyli tzw. maṭlaᶜ, zbudowane jest z czterech 
wersów rymujących się według schematu abab, po których następuje se-
kwencja sześciu wersów o układzie rymów cdcdcd. Tu również zapis wier-
sza jest tylko realizacją panującej konwencji graficznej i nie odzwierciedla 
w pełni faktycznej struktury prozodyjnej. Zwraca uwagę nietypowa, znacz-
nie odbiegająca od wzorca al-mutadārik postać stóp klauzulowych w trzech 
wersach (ࡊࡊࡊࡉ). Być może jest ona wynikiem pomyłki w manuskrypcie 
(mā aǧidu, muttaᵓidu i ayna qadu zamiast spodziewanego mā aǧid, muttaᵓid 
i ayna qad). Ale może też być jednym z celowych zabiegów wersyfikacyj-
nych stosowanych nierzadko przez autorów muwaššaḥów53.

2)
دم�������عٌ ه���ت���ونْ مِزاجُها في الكاسْ ش����ج����ونْ إلا  م���ا ل���ي شَ��م��ولْ

م���ن ال���دم���وعْ
م���ن ال���ول���وعْ
ي�����ومَ ال��ب��ق��ي��عْ

بَ�����ذَرْ م���ا  لله 
صَبٌ قد استعبرْ
جُؤذَرْ به  أوْدَى 

ل����ه مَ����ن����ون54 بين الرجا والياسْ ط��ع��ي��نْ ب����ل  لا  ف����ه����و ق���ت���ي���لْ

mā l-ī šamūl 54 ࡗࡊࡉࡉ
illā šaǧūn ࡗࡊࡉࡉ
mizāǧu-hā fī l-kās ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
damᶜun hatūn ࡗࡊࡉࡉ

li-Llāhi mā baḏar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
mina d-dumūᶜ ࡗࡊࡉࡊ
ṣabbun qadi staᶜbar ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
mina l-wulūᶜ ࡗࡊࡉࡊ

53 Muṣṭafā ᶜIwaḍ al-Karīm, op. cit., s. 66-69.
54 Ibidem, s. 185 – wiersz poety Abū Bakr Ibn Baqī (1073-1155).
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awdā bi-hi ǧuᵓḏur ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
yawma l-baqīᶜ ࡗࡊࡉࡉ

fa-hwa qatīl ࡗࡊࡊࡉ
lā bal ṭaᶜīn ࡗࡊࡉࡉ
bayna r-raǧā wa-l-yās ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
la-hu manūn ࡗࡊࡉࡊ

W tym przypadku rytmikę utworu kształtuje powtarzalność typowej dla 
wzorca ar-raǧaz stopy ࡉࡊࡌࡌ. Przeważają jednostopowce hiperkatalektycz-
ne55 z rymem oksytonicznym. Co do wersów dwustopowych, to można albo 
zakwalifikować występujące w nich klauzule jako odmianę katalektyczną 
(o rymach oksytonicznych bądź paroksytonicznych) wykraczającą poza nor-
my Farāhīdiowskie metrum ar-raǧaz, albo też uznać, iż pod względem me-
trycznym wersy te nawiązują do wzorca al-munsariḥ.  

3)
وسَ����وْسَ����نِ الأج���ي���ادْ ف��ي ن��رجِ��سِ الأح���داقْ
ب��ي��ن ال��ق��ن��ا ال��م��يّ��ادْ مغروسْ ال��هَ��وى  نبتُ 
طْ���بِ وال���مَ���ن���دَلِ ال���رَّ وف����ي ن��ق��ا ال���ك���افُ���ورْ
والعَصبِ وال���وَشْ���يِ  وال���ه���ودِجِ ال��م��زرورْ
حُ���مِ���ي���ن ب��ال��قُ��ض��بِ قُ���ض���بٌ م���ن ال��ب��ل��ورْ
روح���ي ع��ل��ى أج��س��ادْ أذاب�������ت الأش�������واقْ
م���ن ري��ش��ه أب�����راد56ْ أع���اره���ا ال���ط���اووسْ

fī narǧisi l-aḥdāq56 ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-sawsani l-aǧyād ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
nabtu l-hawā maġrūs ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
bayna l-qanā l-mayyād ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-fī naqā l-kāfūr ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-l-mandali r-raṭbi ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-l-hawdiǧi l-mazrūr ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-l-wašyi wa-l-ᶜaṣbi ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
quḍbun mina l-ballūr ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ḥumīna bi-l-quḍbi ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
aḏābati l-ašwāq ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
rūḥ-ī ᶜalā aǧsād ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
55 Hiperkataleksa polega tu na rozszerzeniu stopy klauzulowej o wartość jednej mory, co oznacza 
zamianę ostatniej sylaby długiej na ponaddługą (⏔ࡗࡊࡉ⏔ < ࡉࡊࡉ) – tzw. muḏāl lub muḏayyal, 
a w konsekwencji daje rym oksytoniczny
56 Muṣṭafā ᶜIwaḍ al-Karīm, op. cit., s. 181 – wiersz poety Abū Bakr Ibn al-Labbāna (zm. 1113).
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aᶜāra-hā ṭ-ṭāwūs ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
min rīši-hi abrād ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

Pod względem budowy metrycznej wiersz ten na pierwszy rzut oka nie-
wiele różni się od poprzedniego. Tu również mamy do czynienia z dominacją 
stopy ࡉࡊࡌࡌ. Jednak tym razem wszystkie wersy są dwustopowcami o bu-
dowie ࡗࡉ/ࡉࡊࡌࡌ lub ࡊࡉ/ࡉࡊࡌࡌ, co – pomimo nader nietypowej dla tego 
układu kataleksy – znacznie bardziej uprawnia przyporządkowanie ich do 
wzorca al-munsariḥ. Tak zwany maṭlaᶜ oraz qufl rymują się według schematu 
abcb. Obraz graficzny wiersza przypomina trochę układ kasydowy. 

4)
جراحْ المُعَنى  قلبي  وفي  إلاّ  * على الملاحْ * وساحْ دموعي  محمَرُّ  سحَّ  ما 

السَّطا مُ��رُّ  الشبابْ حُلو  الأت��راك  بني  من  بي 
الخطا م��ن  ال��ص��وابْ ع��دم��ت  حين  عشقته 
عطا إذا  التهابْ منه  الغزلان  حشا  يشكو 
خطا إذا  اكتئابْ الغصون  تشكو  ورب��م��ا 

57 الرياحْ  في  كلُّه  عذولي  قولُ  * وراحْ إلاّ  * ما ماس ذاك الغصن بين الوشاحْ

mā saḥḥa muḥmarri dumūᶜ-ī wa-sāḥ57 ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜalā l-milāḥ ࡗࡊࡉࡊ
illā wa-fī qalb-ī l-muᶜannā ǧirāḥ ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
b-ī min banī l-atrāki ḥulwu š-šabāb ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
murru s-saṭā ࡉࡊࡉࡉ
ᶜašiqtu-hu ḥīna ᶜadimtu ṣ-ṣawāb ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
mina l-ḫaṭā ࡉࡊࡉࡊ
yaškū ḥašā l-ġizlāna min-hu ltihāb ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
iḏā ᶜaṭā ࡉࡊࡉࡊ
wa-rubbamā taškū l-ġuṣūnu ktiᵓāb ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
iḏā ḫaṭā ࡉࡊࡉࡊ
mā māsa ḏāka l-ġuṣna bayna l-wišāḥ ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
illā wa-rāḥ ࡗࡊࡉࡉ
qawlu ᶜuḏūl-ī kullu-hu fī r-riyāḥ ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ

Z kolei w cytowanym wyżej muwaššaḥu Ibn Nubāty występują na prze-
mian trzy- i jednostopowce. Choć i tu dominuje stopa ࡉࡊࡌࡌ, to pod względem 
rytmicznym wiersz kwalifikuje się do metrum as-sarīᶜ. Decyduje postać klau-
zul trzystopowców. Wersy qufl oraz maṭlaᶜ są monorymiczne z akcentem na 
zgłosce ostatniej, w pozostałych zaś wersach rym jest parzysty58.

57 Ibidem, s. 232-233 – wiersz poety Ibn Nubāta (1287-1366).
58 Oprócz strofy czwartej, w której dawr jest również monorymiczny, zob. ibidem, s. 233.
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5)
وواصَلَ الوَصْلا 
خِلا لي  وص��ار 
العَذْلا ولا  فيه 
ل���ه وم���ا أحْ���لا

الدُنيا لِ��يَ   دان��ت 
مَحْيا لي  من هو 
النهيا أسمع  لا 
اللقُْيا أعْطر  ما 

بَ���دْرٌ طَ���رَقْ ل��ق��د كَ���مَ���لْ ال��لَ��عَ��سْ أو  م��ن ال��نَ��فَ��سْ الخُلسَْ تلك 
أهْل الصَوابْ ألْ������ب������ابْ حَ��تّ��ى سَ��رَقْ الغَسَقْ تحَْتَ  الفلَقَْ مِ��ثْ��لَ 

الوسنانْ بطِرفه 
الغزلانْ فرايس 
السِلوانْ وأخْجَلَ 
والفتاّنْ شئتَ  إن 

 ما صالَ حتى صادْ
وص��يّ��رَ الآس���ادْ
الميعادْ وأخ��ل��ف 
ج��ب��ي��ن��ه ال���وقّ���ادْ

ن��ب��ل رش��ق الخَجَلْ ورد  وق��د حَ���رَسْ الغَلسَْ تحت  ف��ي��ه قَ���بَ���سْ
بها يصُابْ 59 نَ������شّ������ابْ ف���ل���ل���حَ���دَقْ ق��ل��ب��ي فَ���رقْ ح��ت��ى أب���قْ

dānat li-ya d-dunyā59 ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-wāṣala l-waṣlā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
man huwa l-ī maḥyā ࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
wa-ṣāra l-ī ḫillā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
lā asmaᶜu n-nahyā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fī-hi wa-lā l-ᶜaḏlā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
mā aᶜṭara l-luqyā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
la-hu wa-mā aḥlā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
tilka l-ḫulas ࡉࡊࡉࡉ
mina n-nafas ࡉࡊࡉࡊ
awi l-laᶜas ࡉࡊࡉࡊ
laqad kamal ࡉࡊࡉࡊ
badru ṭaraq ࡉࡊࡊࡉ
miṯla l-falaq ࡉࡊࡉࡉ
taḥta l-ġasaq ࡉࡊࡉࡉ
ḥatta saraq ࡉࡊࡊࡉ
albāb ࡗࡉ
ahli ṣ-ṣawāb ࡗࡊࡉࡉ

mā ṣāla ḥattā ṣād ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
bi-ṭarfi-hi l-wasnān ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-ṣayyara l-asᵓād ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
farāyisa l-ġizlān ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-aḫlafa l-mīᶜād ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

59 Ibn Sanāᵓ al-Mulk, op. cit., s. 96; por. manuskrypt: http://makhtota.ksu.edu.sa/makhto-
ta/1481/130#.VTSiWtLtlBc [20 III 2017].
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wa-aḫǧala s-salwān ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
ǧabīnu-hu l-waqqād ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
in šiᵓta wa-l-fattān ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fī-hi qabas ࡉࡊࡉࡉ
taḥta l-ġalas ࡉࡊࡉࡉ
wa-qad ḥaras ࡉࡊࡉࡊ
warda l-ḫaǧal ࡉࡊࡉࡉ
nublun rašaq ࡉࡊࡉࡉ
ḥattā abaq ࡉࡊࡉࡉ
qalbī faraq ࡉࡊࡉࡉ
fa-li-l-ḥadaq ࡉࡊࡉࡊ
naššāb ࡗࡉ
bi-hā yuṣāb ࡗࡊࡉࡊ

Ostatni z cytowanych muwaššaḥów, autorstwa Ibn Sanāᵓ al-Mulka (1155-
-1211), nie zawiera co prawda części wstępnej (maṭlaᶜ)60, jednak mimo to jest 
istnym majstersztykiem wersyfikacyjnym. Cały utwór zbudowany jest z pię-
ciu strof (dawr). Główną część każdej z nich tworzy osiem wersów dwusto-
powych rymowanych parzyście, podczas gdy tzw. qufl składa się z dziesięciu 
wersów jednostopowych o układzie rymów aaabccccdd. Również i w tym 
wypadku strukturę iloczasowo-sylabiczną trudno jednoznacznie przyporząd-
kować do któregokolwiek z klasycznych wzorców metrycznych. Podobnie 
jak w poprzednich przykładach, w oparciu o postać zakończeń wersów dwu-
stopowych można rytmikę wiersza określić jako swego rodzaju swobodną 
wariację na temat metrum al-munsariḥ.

***
Andaluzyjski muwaššaḥ to bez wątpienia najbardziej wyrafinowana for-

ma stroficzna klasycznej arabszczyzny. Jednak ani popularność, jaką cieszył 
się tak na zachodzie, jak i na wschodzie ówczesnego świata arabskiego, ani 
pojawienie się szeregu innych odmian poezji stroficznej nie usunęły w cień 
tradycyjnej stychiki arabskiej. W okresie największego rozkwitu muwaššaḥu, 
tj. w wiekach XI i XII, wiersze klasyczne tworzone były przez dziesiątki po-
etów, by wymienić tylko kilka najbardziej znanych nazwisk, jak: Abū al-ᶜAlāᵓ 
al-Maᶜarrī (973-1058), Ibn Ḫafāǧa (1058-1137), Ibn Ḥamdīs (1055-1132), 
Ibn al-Fāriḍ (1181-1235). Kasydy pisali też słynni autorzy muwaššaḥów, jak 
np. Ibn al-Labbāna (zm. 1113). 

60 Tzw. aqraᶜ (zob. przypis 49).
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naRodzIny noWEgo 
WIERSza aRabSkIEgo

Gdy na przełomie XIX i XX stulecia, po wiekach zastoju, rozpoczęło 
się arabskie odrodzenie kulturalne i polityczne (an-nahḍa), ówcześni poeci 
sięgali przede wszystkim do bogatego dziedzictwa literackiego minionych 
wieków, widząc w nim z jednej strony drogę do restytucji języka arabskiego, 
z drugiej zaś strony fundament nowej literatury. Wzorcem do naśladowania, 
tak co do treści, jak i co do formy, stała się twórczość Al-Mutanabbiego,  
Al-Maᶜarriego i wielu innych poetów średniowiecznych. W sferze wersyfi-
kacyjnej dominował zdecydowanie wiersz monorymiczny, najczęściej ryt-
micznie dwudzielny, komponowany zgodnie z klasyczną metryką arabską. 
Tę formę wiersza preferowali najwybitniejsi arabscy poeci nowej epoki, jak: 
Maḥmūd Sāmī al-Bārūdī (1838-1904), Aḥmad Šawqī (1859-1932), Ḥāfiẓ 
Ibrāhīm (1871-1932), Ismāᶜīl Ṣabrī (1854-1923), Ḫalīl Muṭrān (1872-1949), 
Ǧamīl Ṣidqī az-Zahāwī (1863-1936) czy Maᶜrūf ar-Ruṣāfī (1867-1945). Zbio-
ry poezji, jakie po sobie pozostawili, wypełnione są niemal w całości takimi 
właśnie klasycznymi wierszami monorymicznymi. Oto kilka przykładów:

1)
هْرِ الزَّ شَفةَُ  الندَّى  بأِسَْرارِ  ونمََّت  الْفجَْرِ كَهْرَبةَُ  النُّورِ  بخُِيوُطِ  رَمَتْ 
النَّشْرِ عاطِرَةُ  يْلِ  الذَّ مَهْوَى  بلَيِلةَُ  نسَْمَةٌ الخَمائلِِ  بأِنَْفاسِ  وَس���ارَتْ 
الثَّغْرِ باسِمُ  زهْرُها  رَبيِعٍ  غَ��داةُ  البكُُورِفإَنَّها صَ��فْ��وَ  نَ��غْ��تَ��نِ��مْ  فَ��قُ��مْ 
وَالغُدْرِ السَّحائبِِ  بيَْنَ  ما  تشُاكِلُ  ترََى بيَْنَ سَطْحِ الأرَْضِ وَالجَوِّ نسِْبةًَ
غُزْرِ أوَْدِيَ���ةٍ  بيَْنَ  ترَامَى  الثَّرَى سُيوُلٌ  وَفي  يسَِيلُ  هتَاّنٌ  الجَوِّ  ففَي 

يسَيرُ وَهذَا في طِباقِ الثَّرَى يسَْري61 غَ��م��ام��انِ فَ��يّ��اض��انِ هَ���ذا ب��أفُْ��فِ��هِ

ramat bi-ḫuyūṭi n-nūri kahrabatu l-faǧri61 ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-nammat bi-asrāri n-nadā šafatu z-zahri ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ

61 Maḥmūd Sāmī al-Bārūdī, Dīwān Maḥmūd Sāmī al-Bārūdī, red. i oprac. ᶜAlī Al-Ǧārim, 
Muḥammad Šafīq Maᶜrūf, Bayrūt 1998, s. 195.
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wa-sārat bi-anfāsi l-ḫamāᵓili nasmatun ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
balīlatu mahwā ḏ-ḏayli ᶜāṭiratu n-našri ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

fa-qum naġtanim ṣafwa l-bukūri fa-inna-hā ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
ġadātu rabīᶜin zahru-hā bāsimu ṯ-ṯaġri ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

tarā bayna saṭḥi l-arḍi wa-l-ǧawwi nisbatan ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
tušākilu mā bayna s-saḥāᵓibi wa-l-ġudri ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

fa-fī l-ǧawwi hattānun yasīlu wa-fī ṯ-ṯarā ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
suyūlun tarāmā bayna awdiyatin ġuzri ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ

ġamāmāni fayyāḍāni hāḏā bi-ufqi-hi ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
yasīru wa-hāḏā fī ṭibāqi ṯ-ṯarā yasrī ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
2)

أبوَاها (لوسيتانيا)  يومَ   قضى  يتيمةً (الخيال)  لَ��وْحِ  على  رأي��تُ 
وشَجَاها البكُا  للنفس  هاج  وإن  مُصَدَّقٍ أمينٍ  ح��اكٍ  من  لك  فيا 
صِباها وذَلَّ  رُكْناها،  ضَ  وقُ��وِّ طِفلةً اليتُمَ  ذاقَ��ت  عليها،  فواهاً 
كما راح يطَْوي الوالديْن طواها وليت الذي قاست من الموت ساعة

فرماها62 ����هُ  أمُّ إل��ي��ه  ف��ق��ام��ت  فغالهُ أب��اهُ  ال��رام��ي  ك��فَ��رْخٍ رم��ى 

raᵓaytu ᶜalā lawḥi l-ḫayāli yatīmatan62 ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
qaḍā yawma Lūsītāniyā abawā-hā ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ

fa-yā la-ka min ḥākin amīnin muṣaddaqin ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-in hāǧa li-n-nafsi l-bukā wa-šaǧā-hā ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ

fa-wāhan ᶜalay-hā ḏāqati l-yutma ṭiflatan ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-quwwiḍa ruknā-hā wa-ḏalla ṣibā-hā ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

wa-layta llaḏī qāsat mina l-mawti sāᶜatan ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
kamā rāḥa yaṭwī l-wālidayni ṭawā-hā ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ

ka-farḫin ramā r-rāmī abā-hu fa-ġāla-hu ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
fa-qāmat ilay-hi ummu-hu fa-ramā-hā ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
3)

تاهوُا أيَْنمَا  القوَافي  حُماةِ  به على  أتَِ��ي��هُ  م��ا  ألَْهمََتْني  لَ��يْ��لَ��ةً  ي��ا 
أفَْشاهُ والعِيدُ  أضَْ��مَ��رَه  الدّهرُ  عَجَبٍ إلى  يدَْعو  عَجَبا  أرََى  إنِّي 
وأمَْواهُ ووِلْ��دانٌ  وحُورٌ  رَوْضٌ  هل ذاكَ ما وَعَدَ الرحْمٰنُ صَفْوَتهَُ
مَرْآهُ الطَّرْفُ  يستعيد  مَنْظَرٍ  في  حَليِتَْ قد  الوَشْي  ذاتُ  الحَدِيقةُ  أمَ 

حَياّه63ُ والوَسْمِيُّ  ال��نَّ��وْرُ  كأنَّها  أرََى المصابيحَ فيها وهيَ مُشْرِقةٌ

yā laylatan alhamat-nī mā atīhu bi-hi63 ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜalā ḥumāti l-qawāfī aynamā tāhū ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

62 Aḥmad Šawqī, Aš-Šawqiyyāt, Al-Qāhira 2011, s. 478.
63 Ḥāfiẓ Ibrāhīm, Dīwān Ḥāfiẓ Ibrāhīm, red. i oprac. Aḥmad Amīn, Aḥmad az-Zayn, 
Ibrāhīm al-Abyārī, Al-Qāhira 1987, s. 211-212.
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in-nī arā ᶜaǧaban yadᶜū ilā ᶜaǧabin ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
ad-dahru aḍmara-hu wa-l-ᶜīdu afšā-hu ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ

hal ḏāka mā waᶜada r-raḥmānu ṣafwata-hu ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
rawḍun wa-ḥūrun wa-wildānun wa-amwāhu ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

ami l-ḥadīqatu ḏātu l-wašyi qad ḥaliyat ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
fī manẓarin yastaᶜīdu ṭ-ṭarfu marᵓā-hu ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

arā l-maṣābīḥa fī-hā wa-hya mušriqatun ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
kaᵓanna-hā n-nūru wa-l-wasmiyyu ḥayyā-hu ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

Wiersze Al-Bārūdiego i Aš-Šawqiego skomponowane zostały w oparciu 
o metrum aṭ-ṭawīl, przy czym w tym drugim przypadku jest to odmiana kata-
lektyczna64. W trzecim przykładzie mamy natomiast do czynienia z akatalek-
tycznym wzorcem al-basīṭ.

Nieliczne odstępstwa od klasycznej formy kasydowej polegały najczęściej 
na stosowaniu form stroficznych o zmiennych rymach, ale jednocześnie za-
chowanej ekwiwalencji metrycznej wersów, jak w następujących przykładach:

1)
قد حَوَى كلَّ الجمالْ بدَْرُ الغِيدِ  بين  أنتِ 
خيالْ الدنيا  يجعلُ  لكِ في عينيك سِحْرُ

***
هامْ السِّ حْرِ  السِّ قوةُ  قلَدَّتْها جفوناً  ي��ا 
الغرامْ الحُسْنِ  آيةُ  أوَْدَعَتْها وَلحِاظاً 

***
ذابَ من طولِ البعادْ قلبي إنَّ  مَهاتي  يا 

فاختفى طيفُ الرقادْ   65  حُبِّي نارُ  كَوَتْهُ   قد 
anti bayna l-ġīdi badru65 ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
qad ḥawā kulla l-ǧamāl ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
la-ki fī ᶜaynay-ki siḥru ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
yaǧᶜalu d-dunyā ḫayāl ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
 
yā ǧufūnan qalladat-hā ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
quwwatu s-siḥri s-sihām ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-liḥāẓan awdaᶜat-hā ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
āyatu l-ḥusni l-ġarām ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

yā mahāt-ī inna qalb-ī ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ḏāba min ṭūli l-biᶜād ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
64 Redukcja stopy klauzulowej o jedną końcową sylabę (ࡉࡉࡊ < ࡉࡉࡉࡊ) – tzw. maḥḏūf.
65 Ismāᶜīl Ṣabrī, Dīwān Ismāᶜīl Ṣabrī, red. Muḥammad al-Qaṣṣāṣ, ᶜAmir Muḥammad 
Buḥayrī, Aḥmad Kamāl Zakī, Bayrūt [b.d.w.], s. 253.
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qad kawat-hu nāru ḥubb-ī ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
fa-ḫtafā ṭayfu r-ruqād ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

2)
البرَيهّْ شَمْسِ  أخُْتَ  يا  تحَِيهّْ خَ��يْ��رَ  حُ��يِّ��ي��تِ 

يهّْ حُيِّيتِ يا حُرِّ

وَأنَْ������تِ لِ������أرَْواحِ ��مْ��سُ لِ��أشَْ��ب��احِ ال��شَّ
يهّْ كَالشَّمْسِ يا حُرِّ

وَأغَْلىَ الحَياةُ  أنَْ��تِ  وَأحَْلىَ النَّعيمُ  أنَْ��تِ 
يهّْ 66 للِْخَلْقِ يا حُرِّ

ḥuyyiyti ḫayra taḥiyyah66 ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
yā uḫta šamsi l-bariyyah ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ḥuyyiyti yā ḥurriyyah ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
 
aš-šamsu li-l-ašbāḥi ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-anti li-l-arwāḥi ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
ka-š-šamsi yā ḥurriyah ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
 
anti n-naᶜīmu wa-aḥlā ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
anti l-ḥayātu wa-aġlā ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
li-l-ḫalqi yā ḥurriyyah ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

3)
الفكر ب��رُس��ل  العلم  لأول���ي  السما خَبرٌ في الأرض أوحته 
جبلا أو  بها  بحراً  ت��رى  ما  أولا كانت  الأرض  هذي  أن 
نما الغضُّ  زهرها  رياضاً  أو  سُبلا أو  رُب���اً  أو  س��ه��ولاً  أو 

من سحاب جادها بالمطرِ
دائ��رات س��ائ��رات  نجوم  من  الأخ��وات كتلك  كانت  إنما 
سُدُما عليها  ق��ب��لُ  م��ن  ك��نَّ  حول شمس هي إحدى النيرات

كتلة واحدةً في النظر67

ḫabarun fī l-arḍi awḥat-hu s-samā67 ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
li-ūlī l-ᶜilmi bi-rusli l-fikari ࡊࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
anna hāḏī l-arḍa kānat awwalā ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
mā tarā baḥran bi-hā aw ǧabalā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
66 Ḫalīl Muṭrān, Dīwān Ḫalīl Muṭrān, t. 2, Al-Qāhira 1948, s. 45.
67 Maᶜrūf ar-Ruṣāfī, Dīwān Maᶜrūf ar-Ruṣāfī, Al-Qāhira 2012, s. 55.
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aw suhūlan aw ruban aw subulā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
aw riyāḍan zahru-hā l-ġaḍḍu namā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
min siḥābin ǧāda-hā bi-l-maṭari ࡊࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
 
innamā kānat ka-tilka l-aḫawāt ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
min nuǧūmin sāᵓirātin dāᵓirāt ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ḥawla šamsin hiya iḥdā n-nayyirāt ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
kunna min qablu ᶜalay-hā sudumā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
kutlatan wāḥidatan fī n-naẓari ࡊࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ

Wszystkie trzy cytowane wyżej utwory nawiązują do wypracowa-
nych kilka wieków wcześniej kompozycji stroficznych. Wiersz Ismāᶜīla 
Ṣabriego, wbrew sugerującemu dystych zapisowi, składa się z czterower-
sowych zwrotek utrzymanych w metrum ar-ramal68 o rymach abab cdcd 
itd. Wiersz Ḫalīla Muṭrāna tworzą strofy trzywersowe zbudowane na me-
trum al-muǧtaṯṯ69 o rymach aaa bba cca itd., natomiast utwór Maᶜrūfa ar-
-Ruṣāfiego to musammaṭ skomponowany w metrum ar-ramal70, złożony ze 
strof pięciowersowych o układzie rymów aaabc dddbc itd. poprzedzonych 
dwuwersowym wstępem zapowiadającym rym okalający bc.

Zdarzają się też pojedyncze przykłady zastosowania wiersza białego, jak 
np. w utworze Az-Zahāwiego napisanym w 1909 r.:

الناس على  ثقيلا  عبئا  بها  يكون  معيشة من  له  خير  الفتى  لموت 
مناكيد الان����ام  أع��ش��ار  وت��س��ع��ة  يعيش رخي العيش عشر من الورى
قليلا ال��ح��ي��اة  وي����لات  ي��خ��ف��ف  قادر العريضة  بنى الأرض  أما في 

71 تجوع الأك��ث��ري��ن  ب��ط��ون  وأن  بطنه يشبع  البعض  أن  الحق  أفي 

la-mawtu l-fatā ḫayrun la-hu min maᶜīšatin71 ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
yakūnu bi-hā ᶜibᵓan ṯaqīlan ᶜalā n-nāsi ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

yaᶜīšu raḫiyya l-ᶜayši ᶜušrun mina l-warā ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-tisᶜatu aᶜšāri l-anāmi manākīdu ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

68 Powtarzalność stopy ࡌࡉࡊࡌ. W tym wypadku jest to dwustopowiec o katalektycznych klau-
zulach wersowych – tzw. maḥḏūf (zob. przypis 64) w wersach nieparzystych oraz tzw. maqṣūr 
w klauzulach parzystych polegający na redukcji ostatniej sylaby długiej w stopie klauzulowej 
o wartość jednej mory (ࡗࡊࡋ < ࡉࡉࡊࡌ), co w efekcie daje rym oksytoniczny.
69 Dwustopowiec o sekwencji stóp: ࡌࡉࡊࡌ/ࡌࡊࡉࡌ. 
70 Trzystopowiec katalektyczny – tzw. maqṣūr (zob. przypis 68).
71 Ǧamīl Ṣidqī az-Zahāwī, Al-Kalim al-manẓūm, t. 1, Bayrūt 1909, s. 171-175. Utwór, 
z którego pochodzi ten fragment, napisany został na bazie wzorca aṭ-ṭawīl polegającego na 
powtarzalności sekwencji ࡌࡌࡉࡊ/ࡌࡉࡊ. Widocznym odstępstwem od reguły metrycznej jest 
tutaj współwystępowanie klauzul akatalektycznych (ࡉࡉࡉࡊ) i katalektycznych (ࡉࡉࡊ). Zob. 
też ᶜAbd ar-Raḥmān Šukrī, Diwān ᶜAbd ar-Raḥmān Šukrī, red. i oprac. Niqūlā Yūsuf, 
Al-Qāhira 2000, s. 113-121. 
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a-mā fī banī l-arḍi l-ᶜarīḍati qādirun ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
yuḫaffifu waylāti l-ḥayāti qalīlan ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

a-fī l-ḥaqqi anna l-baᶜḍa yušbiᶜu baṭna-hu ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-anna buṭūna l-akṯarīna taǧūᶜu ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

Powiew nowości nadszedł zza Atlantyku, zrodzony z połączenia trady-
cji literackiej syryjsko-libańskich emigrantów i fascynacji pisarstwem Za-
chodu. Największy udział mieli w tym twórcy zrzeszeni w Związku Pisa-
rzy (Ar-Rābiṭa Al-Qalamiyya) w Nowym Jorku, jak m.in.: Amīn ar-Rīḥānī 
(1876-1940), Nasīb ᶜArīḍa (1887-1946) i Ǧubrān Ḫalīl Ǧubrān (1883-1931). 
Łączyło ich programowe zerwanie z kasydową konwencją oraz śmiałe eks-
perymentowanie zarówno w obrębie tematyki, jak i środków wyrazu i form 
literackich. To spod ich pióra wychodziły utwory, które inspirowały potem 
poetów Egiptu, Lewantu czy Iraku, poruszając wyobraźnię i podsuwając no-
watorskie pomysły wersyfikacyjne. Czerpiąc ze spuścizny dawnej arabskiej 
poezji stroficznej, nie ograniczali się do powielania wzorców, lecz twórczo je 
rozwijali, niekiedy wręcz prowokacyjnie łamiąc tradycyjne schematy i kon-
wencje literackie, jak np.: 

1) 
أعي كنتُ  ما  بالخلدِ  مَطمَعي لوْلا  نفَسُ  يا 

لحناً تغَُنيّهِ الدّهورْ
ظاهري فيغَدو  قسَراً  بل كنتُ أنَهى حاضري

سرّاً توُاريهِ القبُوُرْ

يكتحَلْ لم  أوْ  بالدَّمعِ  أغتسَلْ لم  لوْ  نفَسُ  يا 
جفني بأشباح السقامْ

فلا ظِفرٌ،  بصَيرَتي  وعلى أعمى  لعشتُ 
أرَى سِوَى وجه الظَّلامْ 72

yā nafsu lawlā maṭmaᶜ-ī72 ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
bi-l-ḫuldi mā kuntu aᶜī ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
laḥnan tuġannī-hi d-duhūr ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
bal kuntu anhā ḥāḍir-ī ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
qasran fa-yaġdū ẓāhir-ī ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
sirran tuwārī-hi l-qubūr ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
yā nafsu law lam aġtasil ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
bi-d-damᶜi aw lam yaktaḥil ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

72 Ǧubrān Ḫalīl Ǧubrān, Al-Badāᵓiᶜ wa aṭ-ṭarāᵓif, Bayrūt [b.d.w.], s. 131.
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ǧafn-ī bi-ašbāḥi s-siqām ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
la-ᶜištu aᶜmā wa-ᶜalā ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
baṣīrat-ī ẓifrun fa-lā ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
arā siwā waǧhi ẓ-ẓalām ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

W całości wiersz ten składa się z czterech strof sześciowersowych o ukła-
dzie rymów aabaab ccdccd itd. i skomponowany został w oparciu o metrum 
ar-raǧaz73. Elementem, który zupełnie zdominował pierwszą jego połowę, 
jest przerzutnia74. Szczególnie ostra jest ona w wersie drugim zwrotki po-
czątkowej, gdzie klauzula rozdziela orzeczenie aᶜī od dopełnienia bliższego 
laḥnan, oraz w wersach 4 i 5 drugiej zwrotki, gdzie granica wersu z jednej 
strony przecina wyrażenie przyimkowe ᶜalā baṣīrat-ī, z drugiej zaś strony 
rozdziela partykułę przeczącą lā od orzeczenia werbalnego arā. 

Jak wiadomo, przerzutnia sama w sobie nigdy nie była akceptowana 
przez klasyczną poetykę arabską, toteż nagromadzenie jej w takim stopniu 
w jednym stosunkowo krótkim utworze musiało mieć (poza przesłankami 
stylistycznymi i kompozycyjnymi) jakiś dodatkowy powód. Wydaje się, że 
powodem tym mogła być chęć zdecydowanego zamanifestowania odcięcia 
się od głęboko zakorzenionej w arabskiej świadomości zasady autonomii 
składniowej wersu. 

2)
باحْ الصَّ الوادي وقد جاء  سرْتُ في 
م��ع��ل��ن��اً س���رَّ وُج�����ودٍ لا يَ����زُولْ
ف�����إذا س��اق��ي��ةٌ بَ���ي���نَ ال��بِ��ط��احْ
ت��تَ��غ��نّ��ى وتُ����ن����ادي وتَ���ق���ول:

إنَّ��م��ا ال��عَ��ي��شُ نُ����زُوعٌ ومَ���رامْ م����ا ال����حَ����ي����اةُ ب���ال���هَ���ن���اء
وسقامْ قُ��ن��وطٌ  ال��مَ��وْتُ  إنَّ��م��ا  م����ا ال����مَ����م����اتُ ب��ال��غِ��ن��اء
الكلامْ تحتَ  ينَطَوي  بسِرّ  بل  م����ا ال���حَ���ك���ي���مُ ب���ال���ك���لام
المُقامْ يأبىَ  لمَن  المَجدُ  إنَّما  م����ا ال���عَ���ظ���ي���مُ ب��ال��مَ��ق��ام
الجدودْ قتلى  من  كان  نبَيلٍ  كم  م����ا ال���نّ���ب���ي���لُ ب���ال���حُ���دود
عقودْ من  أسنى  القيد  يكونُ  قد  م����ا ال����ذَل����ي����لُ ب���ال���قُ���ي���ود
السّليمْ بالقلبِ  ال��جَ��نّ��ةُ  إنّ��م��ا  م����ا ال���ن���ع���ي���مُ ب���ال���ثّ���واب
الجحيمْ كلّ  الخليّ  القلبُ  إنمّا  م����ا ال���جَ���ح���ي���مُ ب���ال���ع���ذاب

73 Powtarzalność stopy ࡉࡊࡌࡌ.
74 Zaznaczona w tekście krojem pogrubionym.
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الأغنيِاء أغنى  كان  شريدٍ  كم  م����ا ال���ع���ق���ارُ ب��ال��نُّ��ض��ار
ورداء رَغ��ي��فٌ  الدّنيا  ث���رْوةُ  م����ا ال���ف���ق���ي���رُ ب��ال��حَ��ق��ي��رْ
للقلوبْ ش��ع��اعٌ  الحسنُ  إنّ��م��ا  م����ا ال���ج���م���الُ ب���ال���وُج���وه
رُبَّ فضل كان في بعض الذّنوبْ م����ا ال����كَ����م����الُ ل��ل��نَّ��زي��ه

 ه���ذا م��ا ق��ال��ت��هُ ت��ل��كَ ال��سّ��اقِ��يَ��هْ
 ل��صُ��خ��ورٍ عَ���نْ يَ��م��ي��نٍ ويَ��س��ارْ
ال��سّ��اقِ��يَ��هْ ت��ل��ك  ق��الَ��ت��هُ  م��ا   رُبَّ 

البحار75ْ هاتيكَ  أس���رار  م��ن  ك��ان 

sirtu fī l-wādī wa-qad ǧāᵓa ṣ-ṣabāḥ75 ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
muᶜlinan sirra wuǧūdin lā yazūl ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
fa-iḏā sāqiyatun bayna l-biṭāḥ ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
tataġannā wa-tunādī wa-taqūl: ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
 
mā l-ḥayātu bi-l-hanāᵓ ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
innamā l-ᶜayšu nuzūᶜun wa-marām ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
mā l-mamātu bi-l-ġināᵓ ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
innamā l-mawtu qunūṭun wa-suqām ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
mā l-ḥakīmu bi-l-kalām ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
bal bi-sirrin yanṭawī taḥta l-kalām ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
mā l-ᶜaẓīmu bi-l-maqām ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
innamā l-maǧdu li-man yaᵓbā l-muqām ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
mā n-nabīlu bi-l-ḥudūd ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
kam nabīlin kāna min qatlā l-ǧudūd ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
mā ḏ-ḏalīlu bi-l-quyūd ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
qad yakūnu l-qaydu asnā min ᶜuqūd ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
mā n-naᶜīmu bi-ṯ-ṯawāb ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
innamā l-ǧannatu bi-l-qalbi s-salīm ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
mā l-ǧaḥīmu bi-l-ᶜaḏāb ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
innamā l-qalbu l-ḫaliyyu kullu l-ǧaḥīm ࡗࡊࡉࡉ/ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
mā l-ᶜiqāru bi-n-nuḍār ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
kam šarīdin kāna aġnā l-aġniyāᵓ ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
mā l-faqīru bi-l-ḥaqīr ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
ṯarwatu d-dunyā raġīfun wa-ridāᵓ ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
mā l-ǧamālu bi-l-wuǧūh ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
innamā l-ḥusnu šuᶜāᶜun li-l-qulūb ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
mā l-kamālu li-n-nazīh ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
rubba faḍlin kāna fī baᶜḍi ḏ-ḏunūb ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

75 Ibidem, s. 158-159.
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hāḏā mā qālat-hu tilka s-sāqiyah ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡉࡉ
li-ṣuḫūrin ᶜan yamīnin wa-yasār ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
rubba mā qālat-hu tilka s-sāqiyah ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
kāna min asrāri hātayka l-biḥār ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

Drugi z cytowanych wierszy Ǧubrāna Ḫalīla Ǧubrāna stylizowany jest na 
muwaššaḥ, z którym łączy go bogactwo układów rymowych, różni natomiast 
odbiegający od ustalonego schematu podział wewnętrzny. Czterowersowe 
strofy pierwsza i ostatnia o układzie rymów abab, które miałyby pełnić rolę tzw. 
maṭlaᶜ (maḏhab) i qufl, mają odmienne rymy. Z kolei bardzo rozbudowana, 
24-wersowa76 część zasadnicza, choć – jak cały utwór – skomponowana we-
dług katalektycznej odmiany wzorca ar-ramal, jest właściwie heterometrycz-
na, ponieważ wersy nieparzyste to dwustopowce, natomiast wersy parzyste to 
trzystopowce. Utwór jest pełen różnorakich paralelizmów. Wersy nieparzyste 
nie dość że anaforyczne i pod względem struktury składniowo-intonacyjnej 
tożsame (mā... bi...), to jeszcze rytmicznie dwudzielne, przy czym człony śred-
niówkowe dwustopowców rymują się paroksytonicznie między sobą w ukła-
dzie aa bb itd. Ponadto wszystkie stopy inicjalne tych wersów, tak jak i klau-
zulowe, mają identyczną, synkopowaną formę 77ࡊࡉࡊࡉ, wypełniające je zaś 
wyrazy to (oprócz partykuły przeczącej mā) za każdym razem rzeczowniki 
o podobnej budowie morfologicznej CvC݄Cv określone przedimkiem al-.

 Wersy trzystopowe są bezśredniówkowe i znacznie słabiej rytmizo-
wane – właściwie tylko za pomocą kilkakrotnie użytych anaforycznych 
innamā i kam oraz łączących się z tym paralelnych konstrukcji syntaktycz-
nych, a także pojedynczych powtórzeń wyrazów o analogicznych tematach 
(ᶜayšu, mawtu, maǧdu, ḥusnu, nabīlin, šarīdin).

Nie mniej interesująco przedstawia się inny wiersz z tego samego tomi-
ku. Tym razem jest to muwaššaḥ w pełnym tego słowa znaczeniu, spełniający 
wszelkie formalne wymagania: 

أكُ�����ت�����م ه�����واك ب������اللهِ ي����ا قَ��ل��ب��ي
تغَْنم  – يراك  عمّن  الذي تشكوه واخفِ 

مَ���نْ ب���احَ ب��الأس��رار
يُ���ش���اب���ه الأح���م���ق

76 Zapis tej części utworu sugeruje sekwencję dwunastu wersów dwudzielnych, jednak roz-
mieszczenie rymów nie pozostawia wątpliwości, iż każda wyodrębniona graficznie całostka 
linijki tekstu to nie hemistych, lecz oddzielny wers.
77 Synkopa polega tu na redukcji ostatniej sylaby stopy o wartość jednej mory (ࡊࡉࡊࡉ < ࡉࡉࡊࡉ) – 
tzw. makfūf.
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والكتمان فالصّمتُ 
يعَشَق ب��م��نْ  أح���رَى 

أت��������اك إذا  ب������اللهِ ي����ا قَ��ل��ب��ي
فاكْتم78  – دهاك  عمّا  مُ��س��تَ��ع��لِ��مٌ يَ��س��أل

bi-Llāhi yā qalb-ī 78ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

uktum hawā-k ࡗࡊࡉࡉ
wa-ḫfi llaḏī taškū-h ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜamman yarā-k – taġnam ࡉࡉ/ࡗࡊࡉࡉ
 
man bāḥa bi-l-asrār ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
yušābihu l-aḥmaq ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
fa-ṣ-ṣamtu wa-l-kitmān ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
aḥrā bi-man yaᶜšaq ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
bi-Llāhi yā qalb-ī ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
iḏā atā-k ࡗࡊࡉࡊ
mustaᶜlimun yasᵓal ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜammā dahā-k – fa-ktum ࡉࡉ/ࡗࡊࡉࡉ

Cały utwór składa się z trzech zwrotek sześciowersowych o układzie 
rymów ØaØabc ØdØdbc ØeØebc (gdzie Ø oznacza brak rymu). Otwiera 
go dwuwersowy wstęp (maṭlaᶜ) zgadzający się pod względem rymowania 
(bc) z zakończeniami strof (qufl). Z kolei w zakończeniach strof zwraca 
uwagę dodatkowy rym – w cytowanym wyżej fragmencie jest to hawā-k / 
yarā-k oraz atā-k / dahā-k79. 

Za przejaw pewnej poetyckiej dowolności lub też nowatorstwa wersy-
fikacyjnego można uznać zastosowanie wyrazistej przerzutni iḏā atā-k / 
mustaᶜlimun rozrywającej pomiędzy dwa wersy orzeczenie i podmiot. Za-
stanawiać musi, dlaczego część zasadniczą strofy (dawr) rozpisał autor 
w czterech linijkach zamiast w dwóch, jak podpowiadałoby rozmieszczenie 
rymów oraz zapis pozostałych wersów. Wydaje się, że za tą arbitralną decy-
zją kryją się wyłącznie względy kompozycji graficznej tekstu.

Utwory Ǧubrāna Ḫalīla Ǧubrāna, nawet jeśli pod względem formy od-
znaczają się pewnym nowatorstwem, to sposobem zapisu zdradzają często 
przywiązanie do zasad tradycyjnej wersyfikacji. Widać to wyraźnie w nastę-
pującym wierszu:

78 Ǧubrān Ḫalīl Ǧubrān, op. cit., s. 139.
79 Jest to swego rodzaju licentia poetica, ponieważ wewnątrz wersu zastosowane zostały formy 
pauzalne wyrażeń (yarā-k, dahā-k zamiast yarā-ka, dahā-ka).
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ت��خ��ت��ب��ي الأح����لامْ السكون ثوْبِ  الليل، وفي  سكنَ 
ت���رص���دُ الأيّ������امْ عُيوُن وللبدرِ  ال��بَ��درُ،  وسعى 

*
ك��رم��ة ال��عُ��شّ��اقْ نزَُور الحقل،  ابنةَ  يا  فتعَالي، 

ح��رْق��ةَ الأش����واق80ْ العَصير ب��ذيّ��اك  نطفي  علنّا 

sakana l-laylu wa-fī ṯawbi s-sukūn80 ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
taḫtafī l-aḥlām ࡗࡉ/ࡉࡊࡉ
wa-saᶜā l-badru wa-li-l-badri ᶜuyūn ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
tarṣudu l-ayyām ࡗࡉ/ࡉࡊࡉ
 
fa-taᶜālay yā bnata l-ḥaqli nazūr ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
karmata l-ᶜuššāq ࡗࡉ/ࡉࡊࡉ
ᶜalla-nā nuṭfī bi-ḏayyāka l-ᶜaṣīr ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ḥurqata l-ašwāq ࡗࡉ/ࡉࡊࡉ

Zapis sugeruje, że mamy do czynienia z dystychem o wersach dwu-
dzielnych. Tymczasem rymy i struktura metryczna wskazują jednoznacz-
nie na czterowiersz. Toteż człony wyodrębnione graficznie w tekście arab-
skim jako hemistychy należy uznać za osobne wersy (jak w transkrypcji). 
W rzeczywistości zatem utwór zbudowany jest ze strof heterometrycz-
nych, w których wersy nieparzyste są trzystopowcami katalektycznej od-
miany metrum ar-ramal81, natomiast krótsze wersy parzyste to właściwie 
dwustopowy katalektyczny al-mutadārik82. Heterometryczność oznacza 
więc w tym wypadku współwystępowanie nie tylko różnych rozmiarów 
wersowych, ale także odmiennych wzorców metrycznych, co na początku 
lat dwudziestych ubiegłego wieku, kiedy wiersz ten powstawał, było no-
wością. Nie jest wykluczone, że zastosowany przez poetę zapis był nie tyle 
ukłonem w stronę tradycji, co raczej zamierzonym zabiegiem, mającym 
na celu zachowanie zgodności członowania wierszowego z członowaniem 
składniowo-logicznym.

Próby ożywienia tradycyjnych form wierszowych, choć zdecydowanie 
rzadziej, podejmowane były również w bardziej konserwatywnym środo-
wisku emigracji arabskiej w Ameryce Południowej. Interesującym przy-
kładem jest napisany ok. 1922 r. wiersz syryjskiego poety Ilyāsa Farḥāta 
(1893-1976)83:

80 Ibidem, s. 143.
81 Tzw. maqṣūr (zob. przypis 68).
82 Tzw. muḏāl lub muḏayyal (zob. przypis 55).
83 Salmā al-Ḫaḍrāᵓ al-Ǧayyūsī, op. cit., s. 118.
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فاعتمدي أبيك  جناح  هذا  الغَرِد البلبل  ف��راخ  اول��ى 
العش بين الغار والآس

في مأمن من أعين الناس
ان رضّعته السحب بالماس

فالشمس تنشفه
والورد يكنفه

والطير تعزفه
فوق الغصون فيسكت النهر
وتصيح مصغية لها الزهر

فتودّ لو تحتله الزهر
في الثور والسرطان والأسد الحسد كوامن  يثير  برجاً 

ūlā firāḫi l-bulbuli l-ġaridi ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
hāḏā ǧināḥu abī-ki fa-ᶜtamidī ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ

al-ᶜuššu bayna l-ġāri wa-l-āsi ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fī- maᵓmanin min aᶜyuni n-nāsi ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
in raḍḍaᶜat-hu s-suḥbu bi-l-māsi ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fa-š-šamsu tanšufu-hu ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-l-wardu yaknufu-hu ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-ṭ-ṭayru taᶜzifu-hu ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
fawqa l-ġuṣūni fa-yaskutu n-nahru ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-taṣīḥu muṣġiyatan la-hā z-zahru ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
fa-tawaddu law taḥtalla-hu z-zahru ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
bi-raǧan yuṯīru kawāmina l-ḥasadi ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ

fī ṯ-ṯawri wa-s-saraṭāni wa-l-asadi ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ

Salmā al-Ǧayyūsī nie bez racji dopatruje się w tym wierszu stylizacji 
na muwaššaḥ, podkreślając powtarzające się układy rymowe oraz zmienne 
długości wersów84. Do tego spostrzeżenia trzeba jednak jeszcze dodać obec-
ny w otwarciu i zakończeniu utworu, charakterystyczny dla muwaššaḥa rym 
okalający (ġaridi, fa-ᶜtamidī, ḥasadi, asadi).

Najbardziej awangardową, jak się wydaje, próbą zerwania z klasyczną 
arabską tradycją wersyfikacyjną był wiersz pt. An-Nihāya autorstwa innego 
przedstawiciela tzw. szkoły syryjsko-amerykańskiej Nasība ᶜArīḍy85. Warto 
przyjrzeć mu się bliżej w całości:

84 Ibidem.
85 Nasīb ᶜArīḍa, Al-Arwāḥ al-ḥāᵓira, New York 1946, s. 65; http://www.syrianstory.com/na-
seeb.htm#%E4%E3%C7%D0%CC%20%E3%E4%20%C3%DA%E3%C7%E1%20%C7%E-
1%DF%C7%CA%C8 [10 III 2017]. 
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كِفِّنوُهُ ! 
وادْفنِوُهُ !
أسَْكِنوُهُ 

ةَ اللَّحْدِ العَمِيقْ .  هوَُّ
وَاذْهبَوُا لاَ  تنَْدِبوُهُ ، فهَْوَ شَعْبٌ 

مَيِّتٌ ليَْسَ يفُيِقْ .

ذَلَّلوُهُ ، 
قتََّلوُهُ ،
لوُهُ  حَمَّ

فوَْقَ مَا كَانَ يطُِيقْ . 
لَّ بصَِبْرٍ مِنْ دُهوُرٍ  حَمَلَ الذُّ

لِّ عَرِيقْ .  فهَْوَ فيِ الذُّ

هتَْكُ عِرْضٍ ، 
نهَْبُ أرَْضٍ ، 

شَنْقُ بعَْضٍ 
كْ غَضَبَ�هْ  لمَْ تحَُرِّ

مْعَ جُزَافَ�اً ؟ فلَمَِاذَا نذَْرِفُ الدَّ
ليَْسَ تحَْياَ الحَطَبَ�ةْ !

لاَ ، وَرَبِّي 
مَا لشَِعْبِ 
دُونَ قلَْبِ 

غَيْر مَوتٍ مِنْ هِبَ�ةْ
فدََعُوا التَّارِيخَ يطَْوِي سِفْرَ ضُعْفٍ 

وَيصَُفِّي كُتبَُ�هْ . 

وَلْنتُاَجِرْ 
فيِ المَهاَجِرْ 

وَلْنفُاَخِرْ 
بمَِزَاياَناَ الحِسَانْ 

مَا عَليَْناَ إنِْ قضََى الشَّعْبُ جَمِيعَاً ،
أفَلَسَْناَ فيِ أمََانْ 

رُبَّ ثاَرٍ، 
رُبَّ عَارٍ، 

رُبَّ ناَرٍ،
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كَتْ قلَْبَ الجَباَنْ  حَرَّ
كْ كُلُّهاَ فيِناَ وَلكَِنْ لمَْ تحَُرِّ

سَاكِناًَ إلاَّ اللسَِانْ 86

kaffinū-hu 86ࡉࡉࡊࡉ

wa-dfinū-hu ࡉࡉࡊࡉ
askinū-hu ࡉࡉࡊࡉ
huwwata l-laḥdi l-ᶜamīq ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-ḏhabū lā tandubū-hu fa-hwa šaᶜbun ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
mayyitun laysa yufīq ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
 
ḏallalū-hu ࡉࡉࡊࡉ
qattalū-hu ࡉࡉࡊࡉ
ḥammalū-hu ࡉࡉࡊࡉ
fawqa mā kāna yuṭīq ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
ḥamala ḏ-ḏulla bi-ṣabrin min duhūrin ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
fa-hwa fī ḏ-ḏulli ᶜarīq ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
 
hatku ᶜirḍin ࡉࡉࡊࡉ
nahbu arḍin ࡉࡉࡊࡉ
šanqu baᶜḍin ࡉࡉࡊࡉ
lam tuḥarrik ġaḍaba-h ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
fa-limāḏā naḏrifu d-damᶜa ǧuzāfan ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
laysa taḥyā l-ḥaṭabah ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
 
lā wa-rabb-ī ࡉࡉࡊࡉ
mā li-šaᶜbi ࡉࡉࡊࡉ
dūna qalbi ࡉࡉࡊࡉ
ġayru mawtin min hibah ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
fa-daᶜū t-tārīḫa yaṭwī sifra ḍuᶜfin ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
wa-yuṣaffī kutuba-h ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
 
wa-l-nutāǧir ࡉࡉࡊࡉ
fī l-mahāǧir ࡉࡉࡊࡉ
wa-l-nufāḫir ࡉࡉࡊࡉ
bi-mazāyā-nā l-ḥisān ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
mā ᶜalay-nā in qaḍā š-šaᶜbu ǧamīᶜan ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
a-fa-lasnā fī amān ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
 
rubba ṯārin ࡉࡉࡊࡉ 
rubba ᶜārin ࡉࡉࡊࡉ

86 Wiersz ten pod względem treści i stylu do złudzenia przypomina jeden z utwór Abū al-ᶜAtahiyi 
(Zob. Abū al-ᶜAtāhiya, Dīwān Abī al-ᶜAtāhiya, Bayrūt 1986, s. 472-473).
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rubba nārin ࡉࡉࡊࡉ
ḥarrakat qalba l-ǧabān ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
kullu-hā fī-nā wa-lākin lam tuḥarrik ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
sākinan illā l-lisān ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

Utwór skomponowany został w oparciu o powtarzalność stopy ࡉࡉࡊࡌ 
charakterystyczną dla metrum ar-ramal. Każdą z sześciu zwrotek tworzy 
sześć wersów, które choć niejednolite co do rozmiaru, to jednak utrzyma-
ne są w stałym powtarzalnym porządku: trzy jednostopowce, a następnie 
para dwustopowców przedzielona wersem trzystopowym. Rymy układają 
się w następujący sposób: aaabØb cccdØd itd., przy czym w dwóch pierw-
szych i dwóch ostatnich strofach zwraca uwagę symetryczne rozmieszcze-
nie klauzul oksytonicznych (w. 4 i 6). Zastanawia też arbitralne operowanie 
sufiksem nieokreśloności -n w rymie. Zgodnie bowiem z normą tradycyjnej 
arabskiej wersyfikacji tzw. tanwīn jest obligatoryjnie pomijany w klauzu-
lach rymowych, a poprzedzającą sufiks -n krótką samogłoskę traktuje się 
jako prozodyjnie długą. Taka sytuacja ma miejsce w strofie czwartej (šaᶜbi 
i qalbi zamiast šaᶜbin i qalbin), gdzie najprawdopodobniej chodziło poecie 
o zachowanie dokładnego współbrzmienia z poprzedzającym rabb-ī. Na-
tomiast w strofach trzeciej i szóstej formant nieokreśloności, jak pokazują 
użyte znaki diakrytyczne, został celowo zachowany (ᶜirḍin, arḍin i baᶜḍin 
oraz ṯārin, ᶜārin i nārin). 

W piątym wersie każdej zwrotki prowokuje brak rymu, co zdaje się 
jakby sygnałem zauważalnej w tych miejscach rozbieżności pomiędzy in-
tonacją zdaniową a wierszową. Chodzi zwłaszcza o strofę pierwszą, gdzie  
mamy do czynienia z ewidentną przerzutnią, ponieważ klauzula przecina tu 
spoiste składniowo wyrażenie šaᶜbun mayyitun (orzecznik rzeczownikowy 
+ przydawka przymiotnikowa). A to stwarza możliwość różnej interpretacji 
w zależności od przyjętej lini intonacyjnej. Jeśli zgodnie z prymatem in-
tonacji wierszowej nad składniową wyraz šaᶜbun znajdzie się w kadencji, 
wówczas mayyitun może być odczytane jako podmiot nowego zdania, co 
zmienia wydźwięk wypowiedzi. W pozostałych zwrotkach ta rozbieżność 
jest słabsza, jednak pewne napięcie jest wyczuwalne.

Pod względem nowatorstwa formy utworem tym, napisanym w 1917 r., 
Nasīb ᶜArīḍa wykraczał o całe pokolenie poza swoją epokę. Co ciekawe, je-
dyny tomik jego poezji, do którego włączony został ten wiersz, ukazał się 
drukiem dopiero cztery dni po śmierci autora w 1946 r. Nieco ponad rok 
później na ziemi irackiej pojawić się miały zwiastuny tzw. ruchu wolnego 
wiersza w literaturze arabskiej.
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Zasługą syryjsko-libańskiego środowiska literatów skupionego wokół 
Związku Pisarzy w Nowym Jorku było też wprowadzenie gatunku zupeł-
nie obcego wówczas literaturze arabskiej, jakim był poemat prozą. Amīn 
ar-Rīḥānī jako pierwszy odważył się na tak radykalne odejście od zako-
rzenionego od wieków w świadomości arabskiej rozumienia poezji jako 
nierozerwalnej więzi tekstu z rymem i metrum. Miała na to niewątpliwy 
wpływ twórczość Walta Whitmana (1819-1892), a zwłaszcza jego „Leaves 
of Grass”. Eksperyment ten podjął później także Ǧubrān Ḫalīl Ǧubrān.  
Niektóre z pisanych przez nich w tym duchu utworów do złudzenia przypo-
minają formą Whitmanowski wiersz wolny, od którego różni je właściwie 
tylko przywiązanie do rymu i rytmu, co pokazują poniższe przykłady:

1)
ويومها القطوب العسيب . وليلها المنير العجيب .

ونجمها الآفل يحدّج بعينه الرقيب .
وصوت فوضاها الرهيب . من هتاف ولجب ونحيب . وزئير وعندلة ونعيب

وطغاة الزمان تصير رمادا . واخياره يحملون الصليب .
ويل يومئذٍ للظالمين . للمستكبرين والمفسدين .
هو يوم من السنين . بل ساعة من يوم الدين

ويل يومئذٍ للظالمين .
      ***

هي الثورة ويومها العبوس الرهيب .
الوية كالشقيق تموج . تثير البعيد . تنير القريب.

وطبول تردد صدى نشيد عجيب .
وابواق تنادي كل سميع مجيب .

وشرر عيون القوم يرمي باللهيب .
ونار تسأل هل من مزيد . وسيف يجيب . وهول يشيب .

ويل يومئذٍ للظالمين . ويل لهم من كل مريد مهين .
طلاب للحق عنيد مدين . ويلٌ للمستعزين والمستأمنين .

هي ساعة للظالمين87

wa-yawmu-hā l-qaṭūbu l-ᶜasīb wa-laylu-hā l-munīru l-ᶜaǧīb
wa-naǧmu-hā l-āfilu yuḥaddiǧu bi-ᶜayni-hi r-raqīb
wa-ṣawtu fawḍa-hā r-rahīb min hutāfin wa-laǧabin wa-naḥīb wa-zaᵓīrun 

wa-ᶜandalatun wa-naᶜīb
wa-ṭuġātu z-zamāni taṣīru ramādan wa-aḫyāru-hu yaḥmilūna ṣ-ṣalīb
waylun yawmaᵓiḏin li-ẓ-ẓālimīn li-l-mustakbirīna wa-l-mufsidīn
huwa yawmun mina s-sinīn bal sāᶜatun min yawmi d-dīn
waylun yamwaᵓiḏin li-ẓ-ẓālimīn

* * *
87 Amīn ar-Rīḥānī, Ar-Rīḥānyyāt, t. 2, Bayrūt 1923-1924, s. 183.
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hiya ṯ-ṯawratu wa-yawmu-hā l-ᶜabūsu r-rahīb
alwiyatun ka-š-šaqīqi tamūǧ tuṯīru l-baᶜīd tunīru l-qarīb
wa-ṭubūlun turaddidu ṣadā našīdin ᶜaǧīb
wa-abwāqun tunādī kulla samīᶜin muǧīb
wa-šararu ᶜuyūni l-qawmi yarmī bi-l-lahīb
wa-nārun tasᵓalu hal min mazīd wa-sayfun yuǧīb wa-hawlun yašīb.
waylun yawmaᵓiḏin li-ẓ-ẓālimīn waylun la-hum min kulli murīdin muhīn.
ṭallābin li-l-ḥaqqi ᶜanīdin madīn waylun li-l-mustaᶜizzina wa-l-mustaᵓminīn
hiya sāᶜatun li-ẓ-ẓālimīn

Powstały w pierwszej dekadzie XX w. utwór Amīna ar-Rīhāniego pt. 
Aṯ-Ṯawra (Rewolucja), z którego pochodzi cytowany fragment, składa się 
z siedmiu różniących się pod względem długości części. Oddzielone od 
siebie gwiazdkami przypominają strofoidy. Do konstrukcji wierszowej na-
wiązuje też inny element graficznego rozplanowania tekstu polegający na 
tym, że pełne logiczne ciągi składniowo-znaczeniowe wyodrębnione zo-
stały jako osobne akapity, a niektóre dodatkowo zaakcentowane zwięk-
szonym wcięciem akapitowym na kształt „schodkowy”.

Cały tekst swoją stylistyką przypomina wersety koraniczne zarówno 
w doborze słownictwa i frazeologii (np. ẓālimīn, mustakbirīn, mufsidīn, 
yawmi d-dīn), jak i pod względem charakterystycznych dla świętej księgi 
islamu rymów gramatycznych i rytmiki. Pod koniec każdej części, niby 
modlitewny refren, powraca fraza waylun yamwaᵓiḏin li-ẓ-ẓālimīn.

2)
تنبثق الأرض من الأرض كرهاً وقسراً

ثمّ تسير الأرض فوق الأرض تيهاً وكبراً
وتقيم الأرض من الأرض القصور والبروج والهياكل.

وتنشئ الأرض في الأرض الأساطير والتعاليم والشرائع.
ثمّ تملّ الأرض أعمال الأرض فتحوك من هالات الأرض الأشباح والأوهام والأحلام.

ثمّ يراود نعاس الأرض أجفان الأرض فتنام نوماً هادئاً عميقاً أبدياً.
تضمحلّ  حتى  وقبراً  وسأبقى رحماً  القبر  وأنا  الرحم  أنا  لأرض:  قائلة  الأرض  تنادي  ثمّ 

الكواكب وتتحوّل الشمس إلى رماد88.

tanbaṯiqu l-arḍu mina l-arḍi karhan wa-qasran
ṯumma tasīru l-arḍu fawqa l-arḍi tīhan wa-kibran
wa-tuqīmu l-arḍu mina l-arḍi l-quṣūra wa-l-burūǧa wa-l-hayākil
wa-tunšiᵓu l-arḍu fī l-arḍi l-asāṭīra wa-t-taᶜālīma wa-š-šarāᵓiᶜ
ṯumma tamallu al-arḍu aᶜmāla l-arḍi fa-taḥūku min hālāti l-arḍi l-ašbāḥa wa-l-awhāma

 wa-l-aḥlām

88 Ǧubrān Ḫalīl Ǧubrān, op. cit., s. 44.
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ṯumma yurāwidu nuᶜāsu l-arḍi aǧfāna l-arḍi fa-tanāmu nawman hādiᵓan ᶜamīqan 
abadiyyan

ṯumma tunādī l-arḍu qāᵓilatan li-l-arḍi anā r-raḥmu wa-anā l-qabru wa-sa-abqā raḥman 
wa-qabran ḥattā taḍmaḥillu l-kawākibu wa-tataḥawwalu š-šamsu ilā ramād

Znacznie krótszy, bo złożony zaledwie z kilku zdań-linijek, ale w swojej 
wymowie równie patetyczny utwór Al-Arḍ (Ziemia) Ǧubrāna Ḫalīla Ǧubrāna 
jest wręcz przesycony różnego rodzaju paralelizmami. Są to rymy końcowe 
i wewnętrzne, powtórzenia leksykalne, wśród których na pierwszy plan wy-
suwa się – odmieniane przez wszystkie przypadki – tytułowe arḍ, a ponadto 
anafora (ṯumma), identyczne pod względem budowy morfologicznej tema-
ty wyrazowe (quṣūra, burūǧa, ašbāḥa, awhāma) i analogiczne konstrukcje 
składniowe.

Oba cytowane wyżej utwory zdradzają pewne doraźne regularności pro-
zodyjne. Pierwsze dwie frazy Aṯ-Ṯawra odznaczają się identycznym rozkła-
dem sylab krótkich i długich: ࡗࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊ, choć układ ten trudno przypo-
rządkować do jakiegokolwiek klasycznego wzorca metrycznego. Z kolei na 
przykład w drugiej linijce Al-Arḍ sylaby układają się zgodnie z metrum ar-
-raǧaz: ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ. Jak widać, ówczesny arabski poemat 
prozą pod względem użytych środków językowych pozostaje nadal głęboko 
zanurzony w wypracowanej jeszcze w średniowieczu stylistyce arabskiej 
prozy rytmicznej. W sferze organizacji tekstu wyróżnia się właściwie tylko 
formą graficzną.

Poezja modernistów z początków XX w., takich jak: ᶜAbbās Maḥmūd 
al-ᶜAqqād (1989-1964), Ibrāhīm al-Māzinī (1889-1949) i ᶜAbd ar-Raḥmān 
Šukrī (1886-1958), którzy nazwani zostali później grupą „Dywanu”, rów-
nież nie odznaczała się szczególnym nowatorstwem wersyfikacyjnym. Była 
to w gruncie rzeczy kontynuacja dotychczasowej tendencji przejawiającej się 
okazjonalnym tylko odchodzeniem od reguł klasycznej stychiki, już to po-
przez sięganie po uznane formy stroficzne, już to poprzez doraźne modyfiko-
wanie ustalonego porządku metrycznego i obowiązujących zasad rymowania. 

Spośród tych poetów najśmielej poza utarte kanony wychodził Al-ᶜAqqād, 
jednak w całym jego dorobku poetyckim tego rodzaju utwory stanowią raczej 
margines. Ciekawym i jednocześnie odosobnionym przypadkiem jest jego 
wiersz pt. Al-Maṣrif (Bank):

شبران من ذاك البناء
بيني وبين المال والدنيا العريضة والثراء

ليست بأقصى في الرجاء
من حفرة المدفون في شبرين في جوف العراء

كلا! ولا أدنى على قرب المزارلمن يشاء
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أعرفت آماد السماء ؟!
في سكّتي أبدا وما

من سكة أبدا إليه، ولست ألغز عندما
أصف الطريق أو الحمى

انظر بعينيك البناء سما وطال وأظلما
واسأل: أهذا مصرفٌ ملئوا جوانبه دما

تجدِ الصواب مجسما
***

فيه دم لا شك فيه
في كل طرس أو كتاب أو سجل يحتويه

ودم المقتر والسفيه
يجري هناك وأنت تحسبه من الورق الرفيه
تغُليه كالدم في العروق سرى، وكالدم نتقيه

وسل المدلسّ والنزيه
***

سلني فلم أك طالبا
ورقا هناك على الرفوف أنال منه جانبا

وأعد منه حاسبا
ألا لأوراق أراها قارئا أو كاتبا

ولما تجيش به الخواطر حاضرا أو غائبا
ودع الحسود الغاضبا89

šibrāni min ḏāka l-bināᵓ89  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
bayn-ī wa-bayna l-māli wa-d-dunyā 
 l-ᶜarīḍati wa-ṯ-ṯarāᵓ ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
laysat bi-aqṣā fī r-raǧāᵓ  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
min ḥufrati l-madfūni fī šibrayni fī ǧawfi 
 l-ᶜarāᵓ ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
kallā wa-lā adnā ᶜalā qurbi l-mazāri li-man 
 yašāᵓ ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
a-ᶜarafta āmāda s-samāᵓ  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
 
fī sikkat-ī abdā wa-mā  ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
min sikkatin abdā ilay-hi wa-lastu alġazu 
 ᶜindamā ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
aṣifu ṭ-ṭarīqa awi l-ḥamā  ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
unẓur bi-ᶜaynay-ka l-bināᵓa samā wa-ṭāla 
 wa-aẓlamā ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-sᶜal a-hāḏā maṣrifun maliᵓū ǧawāniba-hu 
 damā ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
89 ᶜAbbās Maḥmūd al-ᶜAqqād, ᶜĀbir sabīl, Al-Qāhira 1997, s. 29-30.
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taǧidi ṣ-ṣawāba muǧassamā  ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
fī-hi damun lā šakka fī-h  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fī kulli ṭirsin aw kitābin aw siǧillin yaḥtawī-h ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-dami l-muqattiri wa-s-safīh  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
yaǧrī hunāka wa-anta taḥsibu-hu mina l-waraqi 
 r-rafīh ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
tuġlī-hi ka-d-dami fī l-ᶜurūqi sarā wa-ka-d-dami 
 nattaqī-h ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-sali l-mudallisa wa-n-nazīh  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
sal-nī fa-lam aku ṭālibā  ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
waraqan hunāka ᶜalā r-rufūfi anālu min-hu 
 ǧānibā ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
wa-uᶜiddu min-hu ḥāsibā  ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
a-lā li-awrāqin arā-hā qāriᵓan aw kātibā  ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-limā taǧīšu bi-hi l-ḫawāṭiru ḥāḍiran aw 
 ġāᵓibā ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
wa-daᶜi l-ḥasūda l-ġāḍibā  ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ

Utwór składa się z czterech sześciowersowych monorymicznych strof  
o niejednakowej długości wersach w metrum al-kāmil90. Wersy 1, 3 i 6 to 
dwustopowce, zaś wersy 2, 4 i 5 to czterostopowce. Zwrotki nieparzyste ry-
mują się oksytonicznie, natomiast parzyste – uwzględniając akcentuację cha-
rakterystyczną dla arabszczyzny egipskiej91 – paroksytonicznie. Wyjątkowo-
ści temu wierszowi dodaje zastosowanie wyrazistej przerzutni wersowej92, 
która praktycznie zmajoryzowała utwór. W strofie drugiej granica wersu od-
dziela z jednej strony partykułę przeczącą mā od pozostającego z nią w ścis-
łej relacji składniowej wyrażenia przyimkowego min sikkatin, z drugiej zaś 
strony spójnik ᶜindamā od wprowadzanego przezeń zdania czasowego aṣifu 
ṭ-ṭarīqa. W strofie czwartej natomiast klauzula wersowa wypada pomiędzy 
frazą orzeczeniową lam aku ṭālibā93 a zależnym od niej dopełnieniem wara-
qan. Przerzutnia, będąca zjawiskiem obcym tradycyjnej stylistyce i estetyce 
wierszowej oraz uważana przez klasyczną wersologię za rażące naruszenie 
reguł sztuki rymotwórczej, jawi się tutaj jako chwyt nowatorski wprowadza-
jący napięcie pomiędzy członowaniem składniowym a wierszowym, a także 
urozmaicający tok rytmiczny wiersza. Jednak co bardziej istotne, przerzut-
90 Powtarzalność stopy ⏔ࡉࡊࡉ.
91 W dialekcie egipskim akcent wyrazowy pada na drugą sylabę od końca nawet wtedy, gdy 
jest ona krótka. Akcentuacja taka w sposób naturalny przechodzi na mówioną wersję języka 
literackiego (stąd np. madrása zamiast mádrasa). 
92 Objęte nią wyrażenia zaznaczone zostały krojem pogrubionym.
93 Długa samogłoska zamiast nunacji w wygłosie wyrazu (ṭālibā zamiast ṭāliban) podyktowana 
jest koniecznością zachowania rymu.
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nia zdaje się ucieleśniać jeden z głównych postulatów programu poetyckie-
go ówczesnych modernistów, jakim było zerwanie z ideą autonomiczności 
wersu na rzecz organicznej jedności wiersza. Choć z drugiej strony z owym 
nowatorstwem kontrastuje archaizowany miejscami język, jak np. nieuwa-
runkowane metrycznie użycie formy aku zamiast pełnego akun w pierwszej 
linijce ostatniej zwrotki94.    

 Tomik ᶜĀbir sabīl (Przechodzień) był siódmym w kolejności zbiorem 
poezji Al-ᶜAqqāda. Ukazał się w 1937 r., gdy tendencje modernistyczne 
w odradzającej się literaturze arabskiej na dobre już się zadomowiły. Stąd 
być może tak odważna forma przytoczonego wyżej utworu.

Próby uwolnienia się od rygoru klasycznej wersyfikacji podejmowa-
ne były także przez poetów związanych z działającym w latach 1927-1935 
stowarzyszeniem Apollo. Sam założyciel tej grupy literackiej Aḥmad Zakī 
Abū Šādī (1892-1955) jako reakcję na izometrię wersową i monorymiczność 
tradycyjnego wiersza arabskiego proponował na przykład stosowanie wielu 
wzorców metrycznych w jednym utworze: 

تفُتِّشُ في لبُِّ الوجودِ مُعبِّراً عن (الفكرَةِ) العُظْمى به لألبِاّءِ
تتُرجم أسْمى معاني البقَاءْ
وتثُْبتُ بالفنّ سِرَّ (الحَياهْ)

! وكُلُّ مَعْنىً يرَفُّ لديكَ في (الفنّ) حَيُّ
لتَ شيئاً قبَسَْتَ مِنْهُ (الجَمالْ) اذا تأمََّ
وصُنْتهَُ كَحَبيسٍ في فنَِّكَ المُتلآلي!

تبثُُّ فينا العِبادَهْ
تبثُُّ فينا جلالاً لا إنْقضِاءَ له!95

tufattišu fī lubbi l-wuǧūdi muᶜabbiran ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
ᶜani l-fikrati l-ᶜuẓmā bi-hi li-alibbāᵓi ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ

tutarǧimu asmā maᶜānī l-baqāᵓ ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-tuṯbitu bi-l-fanni sirra l-ḥayāh ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-kullu maᶜnan yariffu laday-ka fī l-fanni ḥayyu ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
iḏā taᵓammalta šayᵓan qabasta min-hu l-ǧamāl ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-ṣunta-hu ka-ḥabīsin fī fanni-ka l-mutalaᵓliᵓ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
tabuṯṯu fī-nā l-ᶜibādah ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
tabuṯṯu fī-nā ǧalālan lā inqiḍāᵓa la-hu ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

94 Wers ten ma postać ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ. Użycie formy akun łączyłoby się tylko z zamianą dwu 
krótkich sylab w drugiej stopie na jedną długą (ࡉࡊࡉࡉ), co w przypadku metrum al-kāmil jest 
normą. Szczegółowo na ten temat zob. np. P. Siwiec, Zarys poetyki..., s. 35-39.
95 Aḥmad Zakī Abū Šādī, Aš-Šafaq al-bākī naẓīm min šuᵓūn wa-ᶜawāṭif, Al-Qāhira 1926,  
s. 535-536. Por. Faḍl Nāṣir Mukawwiᶜ, Riyādat Bākṯīr wa-makānatu-hu bayna ruwwād aš-
-šiᶜr al-ᶜarabī al-ḥadīṯ, „Maǧallat At-Tawāṣul” 2010, nr 26, s. 154. 
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Pierwszy wers to typowy akatalektyczny aṭ-ṭawīl ze średniówką (choć 
graficznie nieuwydatnioną) po muᶜabbiran. Wersy 2 i 3 napisane zostały 
w oparciu o katalektyczną odmianę metrum al-mutaqārib96, natomiast pozo-
stała część cytowanego fragmentu to al-muǧtaṯṯ, w tym katalektyczny w wer-
sach 5 i 8 oraz dwustopowiec w wersie 7. Z jednej strony mamy tu więc do 
czynienia z celowym porzuceniem izometrii, ale z drugiej strony struktura 
prozodyjna utworu nadal mocno tkwi w klasycznych wzorcach metrycznych. 
W porównaniu do całego dorobku poetyckiego Abū Šādiego tego typu eks-
perymenty formalne stanowią jednak przysłowiową kroplę w morzu.

Równie nowatorskie pod względem formy wiersze pojawiały się od cza-
su do czasu na łamach wychodzącego w Kairze od września 1932 r. do grud-
nia 1934 r. miesięcznika „Apollo”. Przykładem może być elegia na cześć 
egipskiego poety Aḥmada Šawqiego (1868-1932) pt. Maᵓtam aṭ-ṭabīᶜa (Po-
grzeb natury) autorstwa Maḥmūda Ḥasana Ismāᶜīla (1910-1977). Interesują-
ca jest zwłaszcza jej druga część:

وخرير النهر في الوادي كأنغام النوّاح،
ومسيل الماء من جَفن البطاح،

أدمع الكون وعبْرات الطبيعهْ ...
كلّ طيرٍناحَ فيها .. ناعياً !

كل غُصن مال فيها .. راثياً !
كل نبَعٍ سال فيها .. باكياً !

عبرت يمَّ المنايا وأعاصير الأسى،
بَّان منها فهوت .. غالت الرَّ

ثكلى على شطِّ المنون .. لاهفهْ
ترسل الأناّت من قلب حزينٍ .. هاتفه:

كللوا النعشَ برَيحان الغِياض .. والنجّودْ !
ياض .. والوُرودْ ! وادفنوه بين أزهار الرِّ

ليضوعَ الطّيب من أردانه فيها حياة ومماتاً !
ثاءِ، كل صبح ومساءِ ! وانشدوا والطيْرَ في حفل الرِّ

لم يمت "شوقي" وفي الشرق شعاعٌ من سناه !
سائلوا الأيام والأحلام والدنيا وما ضمت أفانين الحياه !

أين من قيثارة الكون نشيد كان يحبوها الهناء ؟!
واسمعوا فيها صداه !97

wa-ḫarīru n-nahri fī l-wādī ka-anġāmi 
 n-nuwāḥ ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
wa-masīlu l-māᵓi min ǧafni l-biṭāḥ  ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
admaᶜa l-kawna wa-ᶜabrāti ṭ-ṭabīᶜah  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
96 Tzw. maqṣūr (zob. przypis 68).
97 Maḥmūd Ḥasan Ismāᶜīl, Maᵓtam aṭ-ṭabīᶜa, „Maǧallat Apūllū” 1933, t. 1, nr 6, s. 619-620. 
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kullu ṭayrin nāḥa fī-hā nāᶜiyan  ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
kullu ġuṣnin māla fī-hā rāṯiyan  ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
kullu nabᶜin sāla fī-hā bākiyan  ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ᶜabarat yamma l-manāyā wa-aᶜāṣīra l-asā ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
ġālati r-rabbānu min-hā fa-hawat  ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ṯaklā ᶜalā šaṭṭi l-manūni lāhifah  ࡉࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉ
tursilu l-annāti min qalbin ḥazīnin 
 hātifah ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
kallilū n-naᶜša bi-rayḥāni l-ġiyāḍi 
 wa-n-nuǧūd ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-dfinū-hu bayna azhāri r-riyāḍi 
 wa-l-wurūd ࡗࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
li-yaḍūᶜa ṭ-ṭību min ardāni-hi fī-hā 
 ḥayātan wa-mamātan ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
wa-nšidū wa-ṭ-ṭayra fī ḥafli r-riṯāᵓi 
 kulla ṣubḥin wa-masāᵓi ࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

lam yamut Šawqī wa-fī š-šarqi šuᶜāᶜun 
 min sanā-h ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
sāᵓilū l-ayyāma wa-l-aḥlāma wa-d-dunyā 
 wa-mā ḍammat afānīnu l-ḥayāh ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ayna min qīṯārati l-kawni našīdun kāna 
 yaḥbū-hā l-hanāᵓ ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-smaᶜū fī-hā ṣadā-h ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

Jak widać, wersy, dla których bazą metryczną jest wzorzec ar-ramal, nie 
są izometryczne. Ich rozpiętość waha się od dwóch do sześciu stóp. Obok 
w większości katalektycznych klauzul (98ࡗࡊࡉ lub 99ࡉࡊࡌ) zdarzają się klau-
zule pełne. Układ rymów jest również nieregularny, zarówno jeśli idzie  
o samo współbrzmienie, jak i postać akcentową (współwystępowanie oksy-
tonezy i paroksytonezy). Zwraca uwagę prozodyjnie nieregularny początek 
wersu dziewiątego – jest to albo zamierzona, choć niczym nieumotywowana 
anakruza, albo po prostu zwykłe niedopatrzenie autora. Wszystkie te dowol-
ności zapowiada niejako podtytuł utworu: „elegia w formie wiersza wolne-
go” (marṯiyya min aš-šiᶜr al-ḥurr)100.

Wśród znaczących pionierów nowego wiersza nie można pominąć 
ᶜAlego Aḥmada Bākṯīra (1910-1970). Ten poeta i dramaturg rodem z Jemenu 

98 Tzw. maqṣūr (zob. przypis 68).
99 Tzw. maḥḏūf (zob. przypis 64).
100 Faḍl Nāṣir Mukawwiᶜ (op. cit., s. 156) nie ma racji, twierdząc, że wiersz ten jest współczesną 
odmianą muwaššaḥa. Wydaje się, że swoją opinię oparł głównie na analizie kilku początkowych 
wersów, gdy tymczasem to pozostałe części nadają całej elegii charakter tzw. wiersza wolnego.
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zasłynął jako propagator wiersza białego, którym w połowie lat trzydziestych 
ubiegłego wieku przełożył na arabski Romea i Julię Szekspira, a niedługo po-
tem napisał własny dramat poetycki pt. Iḫnātūn wa-Nafartītī (Echnaton i Ne-
fertiti). We wstępie do pierwszego wydania tego dzieła podkreśla nowatorstwo 
zastosowanej przez siebie techniki. Jego zdaniem wiersz biały uprawiany przez 
innych arabskich poetów, jak na przykład Az-Zahāwiego, od klasycznej kasydy 
różni się tylko brakiem rymu, ponieważ nadal przestrzegane są w nim wszyst-
kie pozostałe reguły wersyfikacyjne, w tym zasada autonomii tradycyjnie rozu-
mianego wersu (bayt). Tymczasem w jego koncepcji jednostkę nadrzędną, po 
której następuje pauza, stanowi zdanie obejmujące zazwyczaj więcej niż jeden 
wers101. Dodaje też, że na gruncie języka arabskiego najodpowiedniejsze dla 
tego typu wiersza są jednorodne wzorce metryczne oparte na powtarzalności 
tej samej stopy. Oto krótkie fragmenty wspomnianej wyżej sztuki:

1)
إنّ في قصرفرعون، هذا القصر الجميل، حيَّة رقطاء نمتها براري الشام

مام ولها عينان تمجان نوراً يعُمّ الفؤاد شبعَتْ من ترُاب العدوّ وجاءت تمج السِّ
نورا يتألق فيه الظلام ويلمع فيه السواد !

تتلوّى عليكم عَداء وحقدا
وتفح عليكم نوِاءً وكيدا

وتنثُّ السموم نهاراً وليلا
وتشب عليكم ثبوراً وويلا
إني لأراها زاهفة نحوكم

يا له منظرا يمأ النفس هولا !
إذ ترفع قرناً وتسحب في الأرض ذيلا !102

inna fī qaṣri firᶜawna hāḏā l-qaṣri l-ǧamīl ḥayyatun raqṭāᵓu namat-hā barārī š-Šām
šabiᶜat min turābi l-ᶜaduwwi wa-ǧāᵓat tamuǧǧu s-simām wa-la-hā ᶜaynāni tamuǧǧāni

 nūran yaᶜummu l-fuᵓād
nūran yataᵓallaqu fī-hi ẓ-ẓalāmu wa-yalmaᶜu fī-hi s-sawād
tatalawwā ᶜalay-kum ᶜadāᵓan wa-hiqdā
wa-tafiḥḥu ᶜalay-kum niwāᵓan wa-kaydā
wa-tanuṯṯu s-sumūma nahāran wa-laylā
wa-tašubbu ᶜalay-kum ṯubūran wa-waylā
in-nī la-arā-hā zāḥifatan naḥwa-kum
yā la-hu manẓaran yamlaᵓu n-nafsa hūlā
iḏ tarfaᶜu qirnan wa-tasḥabu fī l-arḍi ḏaylā

ࡗࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡗࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ
101 ᶜAlī Aḥmad Bākṯīr, Iḫnātūn wa-Nafartītī, Al-Qāhira 1940, s. 12-14. 
102 Ibidem, s. 18-19.
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ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
ࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ
ࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ
ࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ
ࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ
ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
ࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
ࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ

2)
العلة يا صاحبي في قلبك لا في جفنك

أيطير فؤادك من وصفها رعبا ؟ كيف لو
عاينتَ إذاً أصناف الأفاعي التي عندي

من كل بلاد العالم، بين طِوال دِقاق
وأخرى قصارٍ غلاظ، وما بين بيض وسُودٍ

وَرُقْش ورُقْطٍ وصُلعٍ وذات قرون ؟103

al-ᶜillatu yā ṣāḥib-ī fī qalbi-ka lā fī ǧafni-ka 
a-yaṭīru fuᵓādu-ka min waṣfi-hā ruᶜban kayfa law 
ᶜāyanta iḏan aṣnāfa l-afāᶜī llatī ᶜind-ī 
min kulli bilādi l-ᶜālami bayna ṭiwālin diqāqin 
wa-uḫrā qiṣārin ġilāẓin wa-mā bayna bīḍin wa-sūdin 
wa-ruqšin wa-ruqṭin wa-ṣulᶜin wa-ḏāti qurūn 

ࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
ࡉࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ
ࡉࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
ࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
ࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊ
ࡗࡊࡊ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊ

Cała czteroaktowa sztuka utrzymana jest w metrum al-mutadārik104, przy 
czym wersy katalektyczne mieszają się z akatalektycznymi. Mimo że w za-
łożeniu napisana została wierszem białym, nie brak w niej również rymów. 
Użyte sporadycznie, jakby mimo woli, pełnią wraz z innymi paralelizmami 
językowymi rolę dodatkowej, doraźnej rytmizacji lub stylizacji tekstu. Choć 
zdarzają się też dłuższe rymowane passusy, jak w pierwszym z powyższych 
cytatów, który jest częścią wypowiedzi kapłana Ǧābī rozpoczynającej sztukę 
(w transkrypcji rymy zaznaczone krojem pogrubionym).

103 Ibidem, s. 19.
104 Powtarzalność stopy ࡉࡊࡌ lub ࡉࡉ.
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Drugi z przytoczonych fragmentów (już bezrymowy) jest dobrą ilustracją 
przyjętej przez Bākṯīra zasady nadrzędności zdania w stosunku do struktu-
ry metrycznej wiersza. Na granicy wersów 2 i 3 znajduje się bardzo mocna 
przerzutnia polegająca na oddzieleniu spójnika law od reszty otwieranego 
przezeń poprzednika okresu warunkowego. Z kolei w wersach 4 i 5 klauzula, 
zbiegająca się z zakończeniem spójnej całostki syntaktycznej, wypada we-
wnątrz stopy, rozrywając ją pomiędzy dwa wersy (tzw. tadwīr).

Na początku lat czterdziestych minionego wieku tendencje nowatorskie 
w poezji arabskiej się umacniają. Proces ten przebiega jednak dość wol-
no, ponieważ przywiązanie do tradycyjnych form literackich i niechęć do 
przyjmowania obcych wzorów są ciągle jeszcze mocne. Jednym z przeja-
wów odchodzenia od klasycznej, kasydowej konstrukcji stychiki staje się 
stopniowa rezygnacja z praktykowanego od stuleci dwukolumnowego za-
pisu wierszy średniówkowych. Jest to naturalna konsekwencja następują-
cego przedefiniowania pojęcia wersu polegającego na przeniesieniu punk-
tu ciężkości z autonomicznej struktury metrycznie dwudzielnej, złożonej 
z pary hemistychów ekwiwalentnych co do liczby i porządku stóp (bayt), 
na strukturę metrycznie i kompozycyjnie równoważną dotychczasowemu 
półwersowi (šaṭr). 

Reprezentatywne dla tamtego okresu wydają się opublikowane w tym 
samym 1944 r. tomiki Al-Ḥurriyya (Wolność) Yūsufa al-Ḫāla (1917-1977) 
oraz Qālat lī as-samrāᵓ (Rzekła mi brunetka) debiutującego wówczas Nizāra 
Qabbāniego (1923-1998). Zebrane w nich utwory co do struktury rytmicz-
nej niewiele różnią się od klasycznych poematów arabskich. Są tak samo 
izometryczne i monorymiczne zarazem105. Ich forma graficzna została tylko 
arbitralnie „uwspółcześniona” poprzez umieszczenie każdego hemistychu 
w osobnej linijce, jak np.:

عيناكِ ، هل أنَا من يرود
عوالمَ الأسَرار وحدَهْ
ويجول حيراناً يرى

ما تطبق الأجَفان عنده:
سُوَرٌ من الآيات كم خلعت

على الأكَوان جِدَّه
فكأنَما سكر الظلام

فمدّ لأنَوار زنده
فتضاحكت زُهر النجوم
وعانقت للصبح نهده.106

105 Rymujące się wyrazy wyróżniono w transkrypcji krojem pogrubionym.
106 Yūsuf al-Ḫāl, Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyya al-kāmila, Bayrūt 1979, s. 60.
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ᶜaynā-ki hal anā man yarūdu ࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜawālima l-asrāri waḥda-h ࡉࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-yaǧūlu ḥayrānan yarā ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
mā tuṭbiqu l-aǧfāna ᶜinda-h ࡉࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
suwarun mina l-āyāti kam ḫalaᶜat ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
ᶜalā l-akwāni ǧidda-h ࡉࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊ
fa-kaᵓannamā sakara ẓ-ẓalāmu ࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
fa-madda li-l-anwāri zanda-h ࡉࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
fa-taḍāḥakat zuhru n-nuǧūmi ࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
wa-ᶜānaqat li-ṣ-ṣubḥi nahda-h ࡉࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

Mamy tu do czynienia z hiperkatalektyczną odmianą metrum al-kāmil, 
w której ostatnia stopa drugiego hemistychu powiększona jest o wartość dłu-
giej sylaby. Zapis hemistychów metrycznych jako odrębnych wersów nie 
zmienia tej sytuacji. Efektem ubocznym takiej operacji może być zakłócenie 
ekwiwalencji metrycznej tak zmodyfikowanej konstrukcji wierszowej. Wi-
dać to szczególnie wyraźnie w linijkach 1, 5, 7 i 9, gdzie na skutek sztuczne-
go podziału wersów bezśredniówkowych stopa, która powinna rozpoczynać 
drugi hemistych, została rozerwana pomiędzy dwa wersy. 

Nierzadkim zjawiskiem są mniej lub bardziej agresywne przerzutnie:

زاغت بيَ الدنيا
وقلبي ضلَّ عنه الخبر

تلفُّه الحيرة في
أوَهامها، فيعثر

ويرتمي، والحلم في
يقظته يندثر.107

zāġat bi-ya d-dunyā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-qalb-ī ḍalla ᶜan-hu l-ḫabaru ࡊࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊ
taluffu-hu l-ḥīratu fī ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
awhāmi-hā fa-yaᶜṯaru ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-yartamī wa-l-ḥulmu fī ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
yaqẓati-hi yandaṯiru ࡊࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ

Wyrazista przerzutnia widoczna jest w wersach 3 i 5, gdzie klauzula 
wypada wewnątrz wyrażenia przyimkowego. Przyimek fī pozostaje jakby 
w zawieszeniu przed pauzą wersyfikacyjną, co stwarza łatwo wyczuwal-
ne napięcie pomiędzy członowaniem wersowym a składniowym i jedno-
cześnie otwiera pole dla pozaskładniowych interpretacji tekstu. Ponadto 

107 Ibidem, s. 35. 
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w pierwszym wersie widoczne jest opisane wcześniej rozdzielenie stopy 
pomiędzy dwa wersy.

Trudno powiedzieć, ile w tym wszystkim intencjonalności, a na ile jest 
to naturalna konsekwencja czysto technicznej innowacji, za jaką można 
uznać odejście od tradycyjnego, dwudzielnego zapisu. Za tą drugą opcją 
przemawiają pozostałe wiersze tomiku, a także utwory innych poetów tam-
tego okresu, jak Uktubī lī (Napisz do mnie) Nizāra Qabbāniego: 

أحُ��بُّ��هُ إن��ي   .. ش��ئ��تِ  م��ا  اكتبي  إل���يَّ 
الحُلْوا الأدبَ  ذل��ك   .. ش��ع��راً  وأت��ل��وهُ 
ريشةٍ ان��ح��ن��ائ��اتِ  أه��داب��ي  وت��م��ت��صُّ 
النجوى ناعمةِ   .. الرعْشاتِ  نسائيةِّ 
وابعثي  .. نفسكِ  أنباءَ  اقصصيِ  عليَّ 
الشكوى ؟ مَنْ مثلي يشارككِ   . بشكواكِ 
حُ��بِّ��رتْ ال��وري��ق��اتُ  ت��ل��كَ  لتَفُرحني 

والحلوى108 الألاعيبُ  الطفلَ  تفُرحُ  كما 

ilay-ya ktubī mā šiᵓti in-nī uḥibbu-hu108 ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-atlū-hu šiᶜran ḏālika l-adaba l-ḥulwā ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-tamtaṣṣu ahdāb-ī nḥināᵓāti rīšatin ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
nisāᵓiyyati r-raᶜšāti nāᶜimati n-naǧwā ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
ᶜalay-ya qṣuṣī anbāᵓa nafsi-ki wa-bᶜaṯī ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
bi-šakwā-ki man miṯl-ī yušāriku-ki š-šakwā ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
la-tufriḥu-nī tilka l-wurayqātu ḥubbirat ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
kamā tufriḥu ṭ-ṭifla l-alāᶜību wa-l-ḥulwā ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ

Budowa tego wiersza jest jeszcze bliższa formom klasycznym. Świad-
czy o tym jego wzorzec metryczny – najbardziej charakterystyczny i najczę-
ściej stosowany w dawnej poezji arabskiej aṭ-ṭawīl. Podobnie jak w wierszu 
Yūsufa al-Ḫāla, samo zapisanie hemistychów jako osobnych linijek tekstu 
nie ma tu praktycznie żadnego wpływu na rzeczywistą rytmikę wiersza, 
o której decyduje przede wszystkim metryka i monorym. 

W obu tomikach znalazły się też wiersze znacznie odbiegające formą od 
pozostałych. W zbiorze Yūsufa al-Ḫāla za takie uznać można napisany tetrasty-
chem Firāq (Rozstanie)109 czy złożony z 36 strof poemat Bilād-ī (Mój kraj)110, 
a także wiersz Al-Mawkib (Procesja): 

108 Nizār Qabbānī, Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyya al-kāmila, t. 1, Bayrūt [b.d.w.], s. 26.
109 Yūsuf al-Ḫāl, op. cit., 46-48.
110 Ibidem, s. 71-80.
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أمُتي هياّ بنا
ملعب الشمس لنا،

ولنا الرّحبة من كل مدى:
فاذا كلُّ صباحْ

منك في الآفاق لاح
يغمر الدنيا ضياءً وهدى.

وترانا لم نزلْ
نخبة العلى الأوَُلْ

ويمينَ المجد أنََّى أومأ:
كم رفعنا علما

وبنينا أمُما
وغرسنا شاطئاً وشاطئا.

ملءُ كفِّنا الغدُ:
مشرقٌ مخلَّد.

وبنا تفنى وتحيا أمُمُ،
فلنا عزُّ الدنى

ومواسم الغنى،
ولنا في كل أفُق علم.111

ummat-ī hayyā bi-nā ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
malᶜabu š-šamsi la-nā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-la-nā r-raḥbatu min kulli madā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
fa-iḏā kullu ṣabāḥ ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
min-ki fī l-āfāqi lāḥ ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
yaġmuru d-dunyā ḍiyāᵓan wa-hudā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
 
wa-tarā-nā lam nazal ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
nuḫbata l-ᶜulā l-uwal ࡉࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
wa-yamīna l-maǧdi annā awmaᵓā ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
kam rafaᶜnā ᶜalamā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-banayna umamā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
wa-ġarasnā šāṭiᵓan wa-šāṭiᵓā ࡉࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ

malᵓu kaffi-nā l-ġadu ࡊࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
mašriqun muḫalladu ࡉࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
wa-bi-nā tafnā wa-taḥyā umamu ࡊࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
fa-la-nā ᶜizzu d-danā ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
wa-mawāsimu l-ġinā ࡉࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
wa-la-nā fī kulli ufqin ᶜalamu ࡊࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

111 Ibidem, s. 89-90.
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Zwraca uwagę budowa tych sześciowersowych strof skomponowanych 
na bazie katalektycznego metrum ar-ramal. Oparta została mianowicie na 
kontraście wersów krótszych i dłuższych ułożonych w triady: dwa dwusto-
powce i jeden trzystopowiec. W podobnym porządku układają się rymy: 
aabccb ddeffe itd., przy czym w drugiej zwrotce rym wersów trzystopowych 
jest, jak widać, przybliżony.

Jeszcze ciekawszy jest wiersz Indifāᶜ (Poryw) Nizāra Qabbāniego: 

أريدُكِ ..
أعرفُ أنَّكِ، لا شيءَ غيرُ احتمالْ

وغيرُ افتراضٍ
وغيرُ سؤالٍ، ينادي سؤالْ

ووعدٍ ببال العناقيدِ
بالِ الدوالْ
أريدُكِ ..

أعلمُ أنَّ النجومْ
أرومْ

ودونَ هوانا تقومْ
تخومْ

طوالٌ . طوالْ
كلونِ المحالْ

كرجْعِ المواويلِ بين الجبالْ
ولكنْ على الرغم مما هوَُ

وأسطورةِ الجاه والمستوى
أجوبُ عليكِ الذُرى والتلالْ

وأفتحُ عنكِ عيونَ الكُوى
وأمشي ..

لعلِّيَ ذاتَ زوالْ
أراكِ، على شُقْرة الملتوى.112

urīdu-ki ࡊ/ࡊࡉࡊ
aᶜrifu anna-ki lā šayᵓa ġayru ḥtimāl ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉ
wa-ġayru ftirāḍin ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-ġayru suᵓālin yunādī suᵓāl ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-waᶜdin bi-bāli l-ᶜanāqīdi ࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
bāli d-dawāl ࡗࡊ/ࡉࡉ
urīdu-ki ࡊ/ࡊࡉࡊ
aᶜlamu anna n-nuǧūm ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉ
urūm ࡗࡊ
112 Nizār Qabbānī, op. cit., s. 31-32.
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wa-dūna hawā-nā taqūm ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
tuḫūm ࡗࡊ
ṭiwālun ṭiwāl ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ 
ka-lawni l-muḥāl ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
ka-raǧᶜi l-mawāwīli bayna l-ǧibāl ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
walākin ᶜalā r-raġmi mimmā huwa ࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-usṭūrati l-ǧāhi wa-l-mustawā ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
aǧūbu ᶜalay-ki ḏ-ḏurā wa-t-tilāl ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-aftaḥu ᶜan-ki ᶜuyūna l-kuwā ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-amšī ࡉࡉࡊ
laᶜalli-ya ḏāta zawāl ࡗࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
arā-ki ᶜalā šuqrati l-multawā ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

To jedyny taki utwór w całym tomiku. Choć oparty na powtarzalno-
ści typowej dla metrum al-mutaqārib stopy ࡌࡉࡊ, ma wszelkie znamiona 
wiersza nieregularnego; rozpiętość wersów waha się między jedną a pięć 
i pół stopy113, klauzule akatalektyczne przeplatają się z katalektycznymi, 
oksytoniczne z paroksytonicznymi i proparoksytonicznymi, a zmienne rymy 
z wersami bezrymowymi (w. 1, 7, 19). Występujące w wierszu przerzut-
nie (np. w. 8-11)114 nie pozostawiają cienia wątpliwości, że są wynikiem 
przemyślanej arbitralnej decyzji poety, a nie rezultatem wyłącznie graficz-
nej organizacji tekstu. Świadczą o tym podkreślone dobitnie za pomocą 
znaku diakrytycznego (sukūn) formy pauzalne rymujących się wyrazów 
(nuǧūm, urūm, taqūm, tuḫūm), wprowadzające kataleksę, która z natury za-
rezerwowana jest dla klauzuli, a w klasycznym wierszu arabskim także dla 
średniówki. Nie stało przecież nic na przeszkodzie, ani co do dokładności 
rymowania, ani co do iloczasowej struktury stopy, by posłużyć się formą 
niepauzalną (nuǧūmu, urūmu, taqūmu, tuḫūmu). Wówczas wersy byłyby 
akatalektyczne, rymy zaś bardziej rozbudowane i paroksytoniczne.

113 Połówka stopy ma tu związek z opisanym wcześniej zabiegiem rozdzielenia stopy klauzulo-
wej pomiędzy dwa wersy (jak np. w wersach 1, 5, 9, 7) i jest rezultatem incydentalnego podpo-
rządkowania metryki członowaniu składniowemu.
114 Nuǧūm → urūm, taqūm → tuḫūm. 



62

aWangaRda IRaCka
I Tak zWany WIERSz Wolny

27 października 1947 r. iracka poetka Nāzik al-Malāᵓika, poruszona maka-
brycznymi doniesieniami z Egiptu na temat szalejącej tam epidemi, napisała 
słynny wiersz pt. Al-Kūlīrā (Cholera)115. Jeszcze tego samego roku, na począt-
ku grudnia wiersz ukazał się drukiem w libańskim czasopiśmie „Al-ᶜUrūba”, 
którego egzemplarze wkrótce potem dotarły do Bagdadu. Jak tłumaczyła póź-
niej autorka, starała się w nim oddać rytm, jaki w jej wyobraźni wybijały 
kopyta koni ciągnących wozy załadowane trupami ofiar zarazy116. Nie przy-
padkowo posłużyła się metrum al-mutadārik117 zwanym też ḫabab lub rakḍ 
al-ḫayl, co po arabsku oznacza kłus. Zrezygnowała jednak z ekwiwalencji 
metrycznej wersów, której przestrzeganie traktowane było ciągle jeszcze jako 
reguła wierszowości. W rezultacie powstał utwór znacznie odbiegający formą 
od klasycznych norm wersyfikacyjnych118: 

سكَن الليلُ
أصغِ إلى وَقْع صَدَى الأنَّاتْ

في عُمْق الظلمةِ، تحتَ الصمتِ، على الأمواتْ
115 Nāzik al-Malāᵓika, Dīwān Nāzik al-Malāᵓika, t. 2, Bayrūt 1997, s. 138-142.
116 Nāzik al-Malāᵓika, Qaḍāyā aš-šiᶜr al-muᶜāṣir, Bayrūt 1981, s. 35.
117 Metrum to oparte jest na powtarzalności stopy ࡉࡊࡉ (w tym jej wariantów: ࡉࡊࡊ lub ࡉࡉ).
118 W notce autobiograficznej stanowiącej część przedmowy autorskiej do jednego ze swoich 
tomików wierszy Nāzik al-Malāᵓika wspomina, że wiersz Al-Kūlīrā pisała trzykrotnie. Pierwsze 
dwie wersje skomponowane w oparciu o klasyczny dwudzielny wzorzec wersyfikacyjny uznała 
za nieudane. Dopiero za trzecim razem powstał utwór, który zyskał jej aprobatę. Pisała go szyb-
ko, niesiona emocją po tym, jak z radia usłyszała wiadomość, że liczba ofiar zarazy w Egipcie 
sięgnęła już tysiąca zmarłych dziennie. Po niespełna godzinie wiersz był gotowy. Kiedy roze-
mocjonowana pokazała go swoim najbliższym, spotkała się z kąśliwą krytyką matki i braci oraz 
irytacją ojca, dla których tak radykalne naruszenie utartych kanonów wersyfikacyjnych i styli-
stycznych było nie do przyjęcia. Niezrażona tą reakcją poetka miała wówczas wykrzyknąć, iż 
jest pewna, że utwór ten „zmieni mapę poezji arabskiej”, zob. Nāzik al-Malāᵓika, Yuġayyir 
alwāna-hu al-baḥr, Al-Qāhira 1998, s. 9-11.
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صَرخَاتٌ تعلو، تضطربُ
حزنٌ يتدفقُ، يلتهبُ

يتعثَّر فيه صَدى الآهاتْ
في كل فؤادٍ غليانُ

في الكوخِ الساكنِ أحزانُ
في كل مكانٍ روحٌ تصرخُ في الظلُمُاتْ

في كلِّ مكانٍ يبكي صوتْ
هذا ما قد مَزّقهَُ الموتْ
الموتُ الموتُ الموتْ

يا حُزْنَ النيلِ الصارخِ مما فعلَ الموتْ

طلَعَ الفجرُ
أصغِ إلى وَقْع خُطَى الماشينْ

في صمتِ الفجْر، أصِخْ، انظرُْ ركبَ الباكين
عشرةُ أمواتٍ، عشرونا
لا تحُْصِ أصِخْ للباكينا

اسمعْ صوتَ الطِّفْل المسكين
مَوْتىَ، مَوْتىَ، ضاعَ العددُ
مَوْتىَ، موتىَ، لم يبَْقَ غَدُ

في كلِّ مكانٍ جَسَدٌ يندُبهُ محزونْ
لا لحظَةَ إخلادٍ لا صَمْتْ
هذا ما فعلتْ كفُّ الموتْ

الموتُ الموتُ الموتْ
تشكو البشريةُّ تشكو ما يرتكبُ الموتْ

الكوليرا
عْب مع الأشلاءْ في كَهْفِ الرُّ

في صمْت الأبدِ القاسي حيثُ الموتُ دواءْ
استيقظَ داءُ الكوليرا
حقْدًا يتدفقُّ موْتورا

هبطَ الوادي المرِحَ الوُضّاءْ
يصرخُ مضطرباً مجنونا

لا يسمَعُ صوتَ الباكينا
في كلِّ مكانٍ خلَّفَ مخلبهُُ أصداءْ

في كوخ الفلاحّة في البيتْ
لا شيءَ سوى صرَخات الموتْ

الموتُ الموتُ الموتْ
في شخص الكوليرا القاسي ينتقمُ الموتْ
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الصمتُ مريرْ
لا شيءَ سوى رجْعِ التكبيرْ

حتىّ حَفاّرُ القبر ثوََى لم يبقَ نصَِيرْ
الجامعُ ماتَ مؤذّنهُُ
الميتُّ من سيؤبنّهُُ

لم يبقَ سوى نوْحٍ وزفيرْ
الطفلُ بلا أمٍّ وأبِ

يبكي من قلبٍ ملتهِبِ
وغدًا لا شكَّ سيلقفهُُ الداءُ الشرّيرْ

يا شبحََ الهيْضة ما أبقيتْ
لا شيءَ سوى أحزانِ الموتْ

الموتُ، الموتُ، الموتْ
قهَُ ما فعلَ الموتْ يا مصرُ شعوري مزَّ

sakana l-laylu ࡊࡉ/ࡉࡊࡊ
aṣġi ilā waqᶜi ṣadā l-annāt ࡗࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ
fī ᶜumqi ẓ-ẓulmati taḥta ṣ-ṣamti ᶜalā l-amwāt ࡗࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
ṣaraḫātun taᶜlū taḍṭaribu ࡊࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ
ḥuznun yatadaffaqu yaltahibu ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
yataᶜaṯṯaru fī-hi ṣadā l-āhāt ࡗࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ
fī kulli fuᵓādin ġalayānu ࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
fī l-kūḫi s-sākini aḥzānu ࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
fī kulli makānin rūḥun taṣruḫu fī ẓ-ẓulumāt ࡗࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
fī kulli makānin yabkī ṣawt ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
hāḏā mā qad mazzaqa-hu l-mawt ࡗࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
al-mawtu l-mawtu l-mawt ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
yā ḥuzna n-Nīli ṣ-ṣāriḫi mimmā faᶜala l-mawt ࡗࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
 
ṭalaᶜa l-faǧru ࡊࡉ/ࡉࡊࡊ
aṣġi ilā waqᶜi ḫuṭā l-māšīn ࡗࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ
fī ṣamti l-faǧri aṣiḫ unẓur rakba l-bākīn ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
ᶜašratu amwātin ᶜišrūnā ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ
lā tuḥṣi aṣiḫ li-l-bākīnā ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
ismaᶜ ṣawta ṭ-ṭifli l-miskīn ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
mawtā mawtā ḍāᶜa l-ᶜadadu ࡊࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
mawtā mawtā lam yabqa ġadu ࡊࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
fī kulli makānin ǧasadun yandubu-hu maḥzūn ࡗࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
lā laḥẓata iḫlādin lā ṣamt ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
hāḏā mā faᶜalat kaffu l-mawt ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ
al-mawtu l-mawtu l-mawt ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
taškū l-bašariyyatu taškū mā yartakibu l-mawt ࡗࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
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al-kūlīrā ࡉࡉ/ࡉࡉ
fī kahfi r-ruᶜbi maᶜa l-ašlāᵓ ࡗࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
fī ṣamti l-abadi l-qāsī ḥayṯu l-mawtu dawāᵓ ࡗࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ
istayqaẓa dāᵓu l-kūlīrā ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
ḥiqdan yatadaffaqu mūtūrā ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
habaṭa l-wādī l-mariḥa l-wuḍḍāᵓ ࡗࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ
yaṣruḫu muḍṭariban maǧnūnāᵓ ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ
lā yasmaᶜu ṣawta l-bākīnā ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
fī kulli makānin ḫallafa maḫlabu-hu aṣdāᵓ ࡗࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
fī kūḫi l-fallāḥati fī l-bayt ࡗࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
lā šayᵓa siwā ṣaraḫāti l-mawt ࡗࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
al-mawtu l-mawtu l-mawt ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
fī šaḫṣi l-kūlīrā l-qāsī yantaqimu l-mawt ࡗࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
 
aṣ-ṣamtu marīr ࡗࡊࡊ/ࡉࡉ
lā šayᵓa siwā raǧᶜi t-takbīr ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
ḥattā ḥaffāru l-qabri ṯawā lam yabqa naṣīr ࡗࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
al-ǧāmiᶜu māta muᵓaḏḏinu-hu ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
al-mayyitu man sa-yuᵓabbinu-hu ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
lam yabqa siwā nawḥin wa-zafīr ࡗࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
aṭ-ṭiflu bi-lā ummin wa-abi ࡊࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
yabkī min qalbin multahibi ࡊࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
wa-ġadan lā šakka sa-yalqafu-hu d-dāᵓu š-šarīr ࡗࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ
yā šabaḥa l-hayḍati mā abqayt ࡗࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ
lā šayᵓa siwā aḥzāni l-mawt ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
al-mawtu l-mawtu l-mawt ࡗࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
yā Miṣru šuᶜūr-ī mazzaqa-hu mā faᶜala l-mawt ࡗࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ

Wiersz składa się z czterech trzynastowersowych strof wyodrębnionych 
nie tylko graficznie, ale przede wszystkim poprzez powtarzające się układy 
rymów klauzulowych oraz paralelne struktury iloczasowe wersów. Autorka 
wykorzystała wszystkie możliwe postacie akcentowe w zakończeniach ry-
mowych wersów: proparoksytonezę w wersach 4, 5, 20, 21, 43, 44, 46 i 47, 
paroksytonezę w wersach 1, 7, 8, 14, 17, 18, 27, 30, 31, 33 i 34 oraz oksy-
tonezę w wersach 2, 3, 6, 9, 10, 11, 12, 13, 15, 16, 19, 22, 23, 24, 25, 26, 
28, 29, 32, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 45, 48, 49, 50, 51 i 52. Przeważają 
klauzule oksytoniczne (33 na 52 wersy). Każdą strofę zamyka sekwencja 
czterech wersów o takich samych oksytonicznych rymach klauzulowych, 
z których trzy ostatnie kończą się wyrazem mawt (śmierć), tworząc swego 
rodzaju refren. 

W 1949 r. Nāzik al-Malāᵓika opublikowała swój drugi tomik poezji 
pt. Šaẓāyā wa ramād (Odpryski i popiół), do którego włączyła wiersz Al-
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-Kūlīrā119. Mniej więcej jedna trzecia spośród 32 utworów, jakie złożyły 
się na ten zbiór, to wiersze w znacznym stopniu wykraczające poza reguły 
klasycznej wersyfikacji arabskiej. Nie wszystkie jednak odznaczają się tak 
regularnym podziałem i układem rymów jak Al-Kūlīrā, co widać na przy-
kładzie wiersza Uġniyyat al-hāwiya (Pieśń otchłani):   

مججتُ الزوايا التي تلتوي
وراءَ النفوسْ

وراءَ بريقِ العُيوُنْ
كونْ وأبغضتُ حتى السُّ

وتلكَ المعاني التي تنطوي
عليها الكؤوسْ

دَى والجُنونْ معاني الصَّ
معاني الخطايا التي تبُرقُ

بريقَ النجومْ
وفي لمسها اللهبُ المُحرقُ

ولونُ الهمومْ
كرهتُ الجفونَ التي تأسرُ

وخلفَ سماء ابتساماتها
لهيب الحقود

كرهتُ الأكفَّ التي تعصرُ
وخلفَ حرارة رَعْشاتها

جمودٌ كذُلِّ الحياهْ
على جُثةٍ تحت بعض اللحودْ

تعيثُ بها دودةٌ في برودْ
كرهتُ ارتعاشَ الشفاهْ

برَجعِ الصلاهْ
ففي كلِّ لفظٍ خطيئهْ

تجيشُ بها رَغباتٌ دنيئهْ
وعفتُ طمُوحي وبحثي الطويلْ

، والمُثلِ العاليهْ عن الخيرِ، والحبِّ
وحقرّتُ سعيي إلى عالمٍ مستحيلْ

فخلفَ انخداعيَ تنتظرُ الهاويهْ
وعفتُ جنوني القديمَ وعفتُ الجديدْ

وأودعتهُ في مكانٍ بعيدْ
دفنتُ به رَغَباتِ البشرْ
وسمّيتهُ جنة الواهمين

119 Jej pierwszy tomik pt. ͨĀšiqat al-layl (Kochanka nocy) ukazał się w 1947 r. Wszystkie zawarte 
w nim wiersze skomponowane zostały zgodnie z regułami klasycznej metryki arabskiej.
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ستمضي السنينْ
جَرْ, لماذا أحُسُّ الأسى والضَّ

وكفُّ المطرَْ
تلفُّ على عنقي المختنقْ

حبالَ الفكِرْ؟
وأينَ أسيرُ وقلبي النزقْ
هنالكَ ما زالَ، لا يبرُدُ

ولا يحترقْ
كقلبِ أبي الهولِ. أين الغدُ؟

أحُسُّ حياتي تذوبْ
قفي لحظةً واحدهْ

ولا تسَحبي يدَكِ الباردهْ
فأغنيةُ الهاويهْ

تهُِيبُ بأقداميَ الشاردهْ
وتلَوي الدروبْ

قفي لحظةً يا حبالَ الحياهْ
ولا تتركيني هنا

معلقةً بالفراغِ الرهيبْ
فأمسي القريبْ

تلاشى على آخرِ المنحنى
وظلُّ غدي

تلَثَّمَ، أوُّاهُ لو أهتدي
قفي لحظةً واحدهْ

ولا تسَحبي يدََكِ الباردهْ
فأغنيةُ الهاويهْ

تردّدها الأنفسُ الجانيهْ
تكرّرُها في جُنونْ

على سمعيَ المُجهدَِ
تكرّرُها لم يعَُدْ لي سكونْ

أكادُ أسيرُ إلى الهاويهْ
مع السائرينْ

وأدفنُِ آخرَ أحلاميهْ
وأنسى غدي120

maǧaǧtu z-zawāyā llatī taltawī ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
warāᵓa n-nufūs ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
warāᵓa barīqi l-ᶜuyūn ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

120 Nāzik al-Malāᵓika, Dīwān..., t. 2, s. 121-125.
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wa-abġaḍtu ḥattā s-sukūn ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-tilka l-maᶜānī llatī tanṭawī ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
ᶜalay-hā l-kuᵓūs ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
maᶜānī ṣ-ṣadā wa-l-ǧunūn ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
maᶜānī l-ḫaṭāyā llatī tubriqu ࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
barīqa n-nuǧūm ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-fī lamsi-hā l-lahabu l-muḥriqu ࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-lawnu l-humūm ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
karihtu l-ǧufūna llatī taᵓsiru ࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-ḫalfa samaᵓi btisāmāti-hā ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
lahību l-ḥuqūd ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
karihtu l-akuffa l-latī taᶜṣiru ࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-ḫalfa ḥarārati raᶜšāti-hā ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
ǧumūdun ka-ḏulli l-ḥayāh ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
ᶜalā ǧuṯṯatin taḥta baᶜḍi l-luḥūd ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
taᶜīṯu bi-hā dūdatun fī burūd ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
karihtu rtiᶜāša š-šifāh ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
bi-raǧᶜi ṣ-ṣalāh ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
fa-fī kulli lafẓin ḫaṭīᵓah ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
taǧīšu bi-hā raġabātun danīᵓah ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-ᶜuftu ṭumūḥ-ī wa-baḥṯ-i ṭ-ṭawīl ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
ᶜani l-ḫayri wa-l-ḥubbi wa-l-muṯuli l-ᶜāliyah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-ḥaqqartu saᶜy-ī ilā ᶜālamin mustaḥīl ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
fa-ḫalfa nḫidāᶜi-ya tantaẓiru l-hāwiyah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-ᶜuftu ǧunūn-ī l-qadīma wa-ᶜuftu l-ǧadīd ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-awdaᶜtu-hu fī makānin baᶜīd ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
dafantu bi-hi raġabāti l-bašar ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-sammaytu-hu ǧannata l-wāhimīn ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
sa-tamḍī s-sanīn ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
limāḏā uḥissu l-asā wa-ḍ-ḍaǧar ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-kaffu l-maṭar ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
taluffu ᶜalā ᶜunuq-ī l-muḫtaniq ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
ḥibāla l-fikar ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-ayna asīru wa-qalb-ī n-naziq ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
hunālika mā zāla lā yabrudu ࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-lā yaḥtariq ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
ka-qalbi abī l-hawli ayna l-ġadu ࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
uḥissu ḥayāt-ī taḏūb ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
qifī laḥẓatan wāḥidah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-lā tasḥabī yada-ki l-bāridah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
fa-uġniyyatu l-hāwiyah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
tuhību bi-aqdāmi-ya š-šāridah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-talwī d-durūb ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
qifī laḥẓatan yā ḥibāla l-ḥayāh ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
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wa-lā tatrukī-nī hunā ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
muᶜallaqatan bi-l-farāġi r-rahīb ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
fa-ams-ī l-qarīb ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
talāšā ᶜalā āḫiri l-munḥanā ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-ẓillu ġad-ī ࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
talaṯṯama awā-hu law ahtadī ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
qifī laḥẓatan wāḥidah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-lā tasḥabī yada-ki l-bāridah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
fa-uġniyyatu l-hāwiyah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
turaddidu-hā l-anfusu l-ǧāniyah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
tukarriru-hā fī ǧunūn ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
ᶜalā samᶜi-ya l-muǧhadi ࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
tukarriru-hā lam yaᶜud l-ī sukūn ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
akādu asīru ilā l-hāwiyah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
maᶜa s-sāᵓirīn ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-adfinu āḫira aḥlāmi-yah ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-ansā ġad-ī ࡉࡊ/ࡉࡉࡊ

Tomik Šaẓāyā wa ramād poprzedziła autorka wstępem, w którym prze-
konywała, że zastosowane przez nią odstępstwa od obowiązujących do tej 
pory standardów wersyfikacyjnych nie oznaczają radykalnego zerwania 
z Farāhīdiowską metryką lecz stanowią twórczą modyfikację klasycznych 
reguł wierszowych. Odejście od restrykcyjnej zasady ekwiwalencji werso-
wej oraz swobodne operowanie rymem ma uwolnić wiersz od balastu niepo-
trzebnych słów, będących często jedynie wypełniaczami w narzuconej, moc-
no skonwencjonalizowanej formie wierszowej. Dzięki temu słowa odzyskują 
właściwą dla poezji moc i kondensację treści. 

Warto zauważyć, że w tym teoretycznym wstępie ani raz nie pojawia 
się określenie „wiersz wolny”. Swój poetycki eksperyment nazywa Nāzik 
al-Malāᵓika po prostu nowym stylem121. Jednak dalsze poszukiwania for-
malne i rozważania nad tą coraz chętniej stosowaną wówczas przez arab-
skojęzycznych poetów odmianą wiersza zaowocowały obszernym opraco-
waniem teoretycznym na temat nowej poezji arabskiej. W 1962 r. poetka 
wydała książkę pt. Qaḍāyā aš-šiᶜr al-muᶜāṣir (Problemy współczesnej 
poezji), na którą złożyły się m.in. zagadnienia poruszane w artykułach 
publikowanych wcześniej na łamach czasopism „Al-Adīb” i „Al-Ādāb”. 
Była ona próbą dyskryptywno-normatywnego ujęcia problematyki zwią-
zanej z arabską poezją połowy XX w., ale jednocześnie swoistym manife-
stem poetyckim. Autorka przedstawiła w niej w szczegółach swoją własną 
teorię wiersza wolnego, który – jak z naciskiem podkreśliła – „jest przede 
121 Ibidem, s. 13-20.
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wszystkim zjawiskiem prozodyjnym”122. Teoria ta sprowadza się do trzech 
głównych postulatów:

1. odejście od izometrii przy jednoczesnym utrzymaniu stopowej 
struktury wiersza. Wersy nie muszą być metrycznie równoważne, jednak 
podstawowym składnikiem prozodyjnej budowy wersu pozostaje nadal stopa. 
Liczba stóp w poszczególnych linijkach utworu może się wahać od jednej do 
kilku, ale ich porządek musi być stały w każdym wersie. Oznacza to w prak-
tyce, że wiersz powinien opierać się na powtarzalności takiej samej minimal-
nej cząstki sylabiczno-iloczasowej. Jako najbardziej nadające się do wiersza 
wolnego uznała Nāzik al-Malāᵓika stopy: ⏔ࡉࡊࡌࡌ ,ࡉࡌࡉࡊ ,ࡉࡉࡊࡌ ,ࡉࡊࡉ, 
 a więc te, które w klasycznej wersyfikacji arabskiej tworzą ,ࡉࡊࡌ oraz ࡌࡉࡊ
metra jednorodne: al-kāmil, ar-ramal, al-hazaǧ, ar-raǧaz, al-mutaqārib oraz 
al-mutadārik123. Metra te, uwolnione od rygoru ekwiwalencji wersowej, za-
adaptowane zostały do wiersza wolnego jako podstawowe wzorce wyjściowe. 
Oprócz nich Nāzik al-Malāᵓika dopuszczała jeszcze wykorzystywanie wzor-
ców al-wāfir i as-sarīᶜ124. Zastrzegła jednocześnie, że w tych dwóch przypad-
kach w zakończeniach wszystkich wersów danego utworu powinna znaleźć 
się obligatoryjnie stopa ࡉࡉࡊ lub ࡉࡊࡉ w zależności od wybranego metrum125. 
Zasadę tę jednak sama naruszała, o czym świadczą następujące przykłady:

ينام الورد أو يصحو
ويبسم في المدى ليل ند أو ينتشي صبح
سواء ذاك أو هذا، حبيبي، أنت مشغول

سدى مني أوتار تصّلي وتراتيل
على مكتبك البارد تنكبّ بلا أحلام

وتسرق روحك الأرقام
وعند رتاجك المسدود ترتدّ المواويل

وقد أضحك، قد أبكي، وأسهر في الدّجى وأنام126

yanāmu l-wardu aw yaṣḥū  ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
wa-yabsimu fī l-madā laylun nadin 
 aw yantašī ṣubḥu ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
sawāᵓun ḏāka aw hāḏā ḥabībī anta mašġūlu  ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
sudan min-niya awtārun tuṣallī wa-tarātīlu  ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ

122 Nāzik al-Malāᵓika, Qaḍāyā..., s. 69.
123 Ibidem, s. 67. Poetka określa je mianem „czyste” (ṣāfiya), w opozycji do „mieszanych” 
(mamzūǧa) złożonych z kombinacji dwu różnych stóp.
124 Pozostałe klasyczne wzorce metryczne uznała za nienadające się do wiersza wolnego, zob. 
ibidem, s. 68-70.
125 Ibidem, s. 68.
126 Nāzik al-Malāᵓika, Dīwān..., t. 2, s. 470.
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ᶜalā maktabi-ka l-bāridi tankabbu bilā aḥlām ࡗࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
wa-tasriqu rūḥa-ka l-arqām  ࡗࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
wa-ᶜinda ritāǧi-ka l-masdūdi tartaddu 
 l-mawāwīlu ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ

wa-qad aḍḥaku qad abkī  wa-asharu  fī d-duǧā 
 wa-anām ࡗࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ

Wiersz ten nie dość, że nie spełnia wspomnianego wyżej wymogu  stoso-
wania stopy ࡉࡉࡊ w zakończeniach wersowych, to na dodatek stopy klauzu-
lowe przybierają w nim zupełnie dowolnie raz postać ࡉࡉࡉࡊ o spadku parok-
sytonicznym, raz proparoksytoniczną ࡉࡊࡊࡉࡊ, a innym razem ࡗࡉࡉࡊ (lub 
 .z ostatnią sylabą ponaddługą, wymuszającą oksytonezę (ࡗࡊࡊࡉࡊ

Z kolei zakończenia wersów utworu, z którego pochodzi poniższy cy-
tat, tylko częściowo odpowiadają ustalonym przez poetkę kryteriom. Choć 
poszczególne klauzule są zgodne ze schematem as-sarīᶜ, to jednak alternują 
w nich dwie prozodyjnie różne odmiany stopy: pięciomorowa, generalnie 
proparoksytoniczna ࡉࡊࡉ, oraz sześciomorowa, jednoznacznie oksytonicz-
na ࡗࡊࡉ. 

تفجّري يا عيون
بالماء ، بالأشعّة الذائبه

تفجّري بالضوء ، بالألوان ، فوق القرية الشاحبه
في ذلك الوادي المغشّى بالدجى والسكون

تفجّري باللحون
فوق انبساط السفح بين التلال

في المنحنى حيث توج الظلال
تفجّري بالجمال

وشيدّي يوتوبيا في الجبال
يوتوبيا من شجرات القمم

ومن خرير المياه
يوتوبيا من نغم

نابضة بالحياه127

tafaǧǧarī yā ᶜuyūn  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
bi-l-māᵓi bi-l-ašiᶜᶜati ḏ-ḏāᵓibah  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
tafaǧǧarī bi-ḍ-ḍawᵓi bi-l-alwāni fawqa 
 l-qaryati š-šāḥibah ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
fī ḏālika l-wādī l-muġaššā bi-d-duǧā 
 wa-s-sukūn ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
127 Ibidem, s. 154-155.
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tafaǧǧarī bi-l-luḥūn  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
fawqa nbisāṭi s-safḥi bayna t-tilāl  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fī l-munḥanā ḥayṯu tamūǧu ẓ-ẓilāl  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
taḥta mtidādi l-ġuṣūn  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
tafaǧǧarī bi-l-ǧamāl  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-šayyidī yūtūbiyā fī l-ǧibāl  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
yūtūbiyā min šaǧarāti l-qimam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-min ḫarīri l-miyāh ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
yūtūbiyā min naġam ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
nābiḍatan bi-l-ḥayāh ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ

Podobny brak konsekwencji widoczny jest w obu cytowanych już wcześ-
niej utworach. W wierszu Al-Kūlīrā stopa klauzulowa przybiera pięć postaci:  
 natomiast Uġniyyat al-hāwiya ma trzy ,ࡗࡊ a nawet ,ࡗࡊࡊ ,ࡉࡊࡊ ,ࡗࡉ ,ࡉࡉ
warianty zakończeń wersowych: ࡗࡊ ,ࡉࡉࡊ i ࡉࡊ.

Nāzik al-Malāᵓika mogła oczywiście nie zetknąć się z pojęciem mory, 
z pewnością jednak musiała dokładnie znać reguły klasycznej arabskiej wer-
sologii, do której ciągle się przecież odwołuje. Te zaś zdecydowanie wyklu-
czają w klauzulach tego samego wiersza wymienność prozodyjnie nierów-
noważnych stóp, takich jak ࡉࡉࡉࡊ i ࡗࡉࡉࡊ czy ࡉࡊࡉ i ࡗࡊࡉ. Poetka zdaje 
się więc nie zauważać, że narusza określane przez siebie samą normy budo-
wy wiersza wolnego. Jednocześnie z całą surowością piętnuje poczynania 
formalne innych autorów. Wytyka Nizārowi Qabbānienu oraz poetce Fadwā 
Ṭūqān stosowanie stopy ࡗࡊࡉࡉ w klauzulach wzorca ar-raǧaz, nazywając 
to „okropnym błędem”, którego nie toleruje „ucho arabskie”128, podczas gdy 
swoich odstępstw od reguł wersyfikacyjnych nie dostrzega lub je usprawie-
dliwia. Po krytycznej uwadze swego wuja Ǧamīla al-Malāᵓika, że wewnątrz 
niektórych wersów wiersza Al-Kūlīrā129 użyła niezgodnie z zasadami me-
trycznymi formy 130ࡊࡊࡉ, dochodzi do wniosku, iż skoro w trakcie proce-
su tworzenia jej wrażliwe ucho nie wyczuło dysonansu, nie należy widzieć 
w tym błędu, ale raczej wersyfikacyjne nowatorstwo, nie tylko nienarusza-
jące równowagi rytmicznej wzorca, lecz wręcz twórczo uzupełniające trady-
cyjną metrykę131. By wykazać słuszność tej modyfikacji, przeprowadza ro-
zumowanie, w którym dowodzi iloczasowo-rytmicznej ekwiwalencji pomię-
dzy stopami ࡊࡊࡉ i 132ࡉࡊࡊ. Odtąd wariant ten stosuje z rozmysłem w innych 
128 Ibidem, s. 106-108.
129 Chodzi o wersy: 2, 11, 13, 15, 17, 26, 29, 33, 36, 39, 49-50.
130 Zamiast poprawnego ࡉࡊࡊ ,ࡉࡊࡉ lub ࡉࡉ.
131 Klasyczna wersyfikacja arabska wyklucza użycie wariantu ࡊࡊࡉ wewnątrz wersu, ponieważ 
wiąże się on z naruszeniem struktury mocnej części stopy, jaką jest układ: ࡉࡊ (tzw. watid maǧmūᶜ).
132 Nāzik al-Malāᵓika, Qaḍāyā..., s. 112-114.
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utworach, jak np. w wierszach Al-Ǧarḥ al-ġāḍib (Gniewna rana) ze zbioru 
Šaẓāyā wa-ramād133 (Odpryski i popiół) czy Laᶜnat az-zaman (Przekleństwo 
czasu) z tomiku Qarārat al-mawǧa134 (Głębia fali). 

2. odejście od dwudzielności metrycznej wersu. W klasycznym mo-
delu wiersza, ciągle jeszcze przeważającym w pierwszej połowie XX w., 
podział wersu na dwa metrycznie ekwiwalentne hemistychy był powszech-
nie stosowaną regułą. Wyjątek od niej stanowiły w zasadzie tylko formaty 
trzystopowe skomponowane w oparciu o metrum ar-raǧaz lub as-sarīᶜ oraz 
w pewnym stopniu poezja stroficzna. 

W wierszu wolnym zasada ta przestaje obowiązywać. Podstawową jed-
nostką segmentacji tekstu staje się wyłącznie wers. Znamienne jednak, że 
w świadomości tak poetów, jak i arabskich teoretyków wiersza utożsamia-
ny jest on raczej – podobnie jak w klasycznej wersologii arabskiej – z sa-
modzielnym hemistychem (šaṭr), stojąc w opozycji do wersu dwudzielnego 
(bayt). W koncepcji Nāzik al-Malāᵓiki podlega jednak wszystkim kanonom 
przypisanym wersowi, w tym przede wszystkim zasadzie prozodyjno-skła-
dniowej autonomii wykluczającej dzielenie stopy pomiędzy dwa wersy (tzw. 
tadwīr)135. Z tego powodu poddała ona ostrej krytyce wiersz syryjsko-libań-
skiego poety Fuᵓāda Rifqi:

على وجهي زمال الشكّ أصوات
بلا معنى. رمال تشرب الغيم المدوّي

آفاقي فلا ذكرى أغنيها ولا عند 
وعد على دربي، سوى ريح وعتم في

أراض جوّها نار، وموت مثلما
متاه في  أنبقى  وآتينا.  ليالينا  كانت 
والحمّى الجوع  تجرّ  أقداماً  الرمل 

أنبقي الكبرى:  الخيبة  تجرّ  مأوى،  بلا 
فيها فراغ رسا  أحداقاً  للريح  حفرة 
الكبرى،فنحن الآن لا ندري الهوّة 
أكانت هذه الكون ان متنا،  أيبقى 

الأشياء لولانا، ترى كانت
الغيب تنتهي في  على وجهي دروب 

المنفى136 في 
133 Nāzik al-Malāᵓika, Dīwān..., t. 2, s. 69-73.
134 Ibidem, s. 240-248.
135 Terminem tym zaczęto z czasem określać również przerzutnię. W klasycznej arabskiej wer-
sologii przerzutnię klauzulową nazywano taḍmīn.
136 Fuᵓād Rifqa, Al-Qaṣīda aḍ-ḍāᵓiᶜa, „Šiᶜr” 1958, nr 6, s. 32-35. Wiersz w całości składa się 
z siedmiu strofoid. 
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ᶜalā waǧh-ī rimālu š-šakki aṣwātun ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
bilā maᶜnā rimālun tašrabu l-ġayma l-mudawwī ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ᶜinda āfāq-ī fa-lā ḏikrā uġannī-hā wa-lā ࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉ
waᶜdun ᶜalā darb-ī siwā rīḥin wa-ᶜatmin fī ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉ
arāḍin ǧawwu-hā nārun wa-mawtun miṯlamā ࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
kānat layālī-nā wa-ātaynā a-nubqī fī matāhi ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉ
r-ramli aqdāman taǧurru l-ǧawᶜa wa-l-ḥummā ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉ
bi-lā maᵓwā taǧurru l-ḫaybata l-kubrā a-nubqī ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ḥufratan li-r-rīḥi aḥdāqan rasā fī-hā farāġu ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉ
l-huwwati l-kubrā fa-naḥnu l-āna lā nadrī ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉ
a-yabqā l-kawnu in mutnā a-kānat hāḏihi ࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
l-ašyāᵓu lawlā-nā turā kānat ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉ
ᶜalā waǧh-ī durūbun tantahī fī l-ġaybi ࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
fī l-manfā ࡉࡉࡉ

Nāzik al-Malāᵓika nie pozostawiła na tym utworze suchej nitki. Zarzuciła 
mu wersyfikacyjną niechlujność przejawiającą się niczym nieuzasadnionym 
według niej dzieleniem stóp pomiędzy wersy (tadwīr) oraz nadmiernym sza-
fowaniem przerzutnią. Piętnowała łamanie reguł składni arabskiej, wskazu-
jąc jako najbardziej jaskrawe tego przykłady rozerwanie pomiędzy sąsiednie 
wersy ściśle powiązanych ze sobą na zasadzie sandhi wyrazów tworzących 
frazy hāḏihi l-ašyāᵓu (zaimek wskazujący + rzeczownik poprzedzony przed-
imkiem określonym) oraz farāġu l-huwwati (konstrukcja przydawki dopeł-
niaczowej: rzeczownik w formie status constructus + rzeczownik poprzedzo-
ny przedimkiem).  

Poetka nie ograniczyła się li tylko do słów krytyki, ale przedstawiła nawet 
swoją, zgodną z jej własną teorią wiersza wolnego, wersję tego utworu137:

ᶜalā waǧh-ī rimālu š-šakki aṣwātun 
 bilā maᶜnā ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
rimālun tašrabu l-ġayma l-mudawwī ᶜinda 
 āfāq-ī ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
fa-lā ḏikrā uġannī-hā wa-lā waᶜdun ᶜalā 
 darb-ī ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
siwā rīḥin wa-ᶜatmin fī arāḍin ǧawwu-hā 
 nāru ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
wa-mawtun miṯlamā kānat layālī-nā 
 wa-ātaynā ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
a-nubqī ḥufratan li-r-rīḥi aḥdāqan rasā fī-hā  ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
farāġu l-huwwati l-kubrā  ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ

137 Nāzik al-Malāᵓika, Qaḍāyā..., s. 167-171.
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fa-naḥnu l-āna lā nadrī a-yabqā l-kawnu 
 in mutnā ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
a-kānat hāḏihi l-ašyāᵓu lawlā-nā ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
turā kānat ᶜalā waǧh-ī ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
durūbun tantahī fī l-ġaybi fī l-manfā ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ

Wiersz uporządkowany został w oparciu o przejętą zresztą z klasycznej 
wersyfikacji arabskiej restrykcyjną zasadę autonomii składniowej i prozodyj-
nej wersu. Co ciekawe, Nāzik al-Malāᵓika nie odniosła się zupełnie do kwestii 
rymów, których zarówno w rozpatrywanym fragmencie oryginału wiersza, jak 
i w zaproponowanej przez nią rekonstrukcji, praktycznie nie ma. Gdyby zaś 
przyjrzała się dokładniej pozostałej części utworu, jej krytyka byłaby z pewno-
ścią ostrzejsza. Zauważyłaby bowiem jeszcze jedno „niedociągnięcie” polega-
jące na różnej budowie rytmicznej poszczególnych partii wiersza; strofoidy 2, 
4 i 5 skomponowane zostały w oparciu o powtarzalność stopy ࡌࡉࡊ, strofoida 
2 na bazie stopy ࡌࡉࡊࡌ, natomiast strofoidy 6 i 7 na bazie stopy ⏔ࡉࡊࡉ.

3. zachowanie rymu klauzulowego przy równoczesnym uwolnieniu 
go od rygoru regularnej powtarzalności. W teorii Nāzik al-Malāᵓiki rym 
klauzulowy pozostaje nadal konstantą wierszową, tyle tylko, że nie musi 
opierać się na stałym porządku138. W swoich komentarzach dołączonych do 
zbioru Šaǧarat al-qamar (Księżycowe drzewo) poetka, przywiązująca szcze-
gólną wagę do warstwy dźwiękowej utworu, stwierdza wręcz, że w wierszu 
wolnym, pomimo całej przypisanej mu nieregularności, powinien zawsze 
dominować jeden główny rym. Wyznaje nawet, że sama zbyt niefrasobliwie 
podchodziła do tej kwestii, przez co jej zdaniem ucierpiała strona muzyczna 
niektórych z jej wierszy139.   

Wiersz wolny według koncepcji przedstawionej przez Nāzik al-Malāᵓikę 
to właściwie struktura tekstowa o częściowo tylko zredukowanej ekwiwa-
lencji prozodyjnej, a nie wiersz nienumeryczny sensu stricto. Należałoby go 
więc bardziej precyzyjnie określić jako nieregularny wiersz stopowy. Am-
bicją irackiej poetki było wypracowanie nowego systemu wersyfikacyjnego 
o charakterze normatywnym, zakotwiczonego w tradycyjnej metryce arab-
skiej, ale jednocześnie uwolnionego od rygoru ścisłej regularności. Zasady 
tego systemu ustalała arbitralnie w oparciu o własne odczucia, a jako instru-
ment weryfikacji przywoływała nierzadko wrażliwość bliżej nieokreślonego 
„arabskiego ucha”.

  Nāzik al-Malāᵓika uważała się za prekursorkę nowego prądu w poezji 
arabskiej. Przez długi czas twierdziła, że to jej utwór pt. Al-Kūlīrā opubli-
138 Ibidem, s. 97.
139 Nāzik al-Malāᵓika, Dīwān..., t. 2, s. 418-419.
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kowany na początku grudnia 1947 r. był pierwszą arabską próbą zastosowa-
nia techniki wiersza wolnego. W związku z tym wydaje się wysoce praw-
dopodobne, że poetka nie znała omawianego wyżej wiersza Indifāᶜ Nizāra 
Qabbāniego z 1944 r.140 Jej uwadze musiał też umknąć zamieszczony rok 
wcześniej w miesięczniku „Al-Adīb”, w którym sama publikowała, wiersz 
Fuᵓāda al-Ḫašna141 cytowany w urywku poniżej142:

انا لولاكِ لما كنتُ ولا كان غنائي
يرُقص الكونَ على لحن السناء

انا لولاكِ لما كنتُ على الارض سوى ظل فناءْ
يتمطى تحت قبلات ذُكاءْ

فاذا جاء المساءْ
يتوارى ويذابْ

باضطرابْ
خفقه خفق السراب

يتلاشى فوق سمراء الرمالْ
انتِ حوّلتِ فنائي ازلا

وسكبتِ فوق يأسي الاملا
انت فتحت عيوني فرأيتْ

واهتديتْ 143

anā lawlā-ki la-mā kuntu wa-lā kāna ġināᵓī ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
yurqiṣu l-kawna ᶜalā laḥni s-sanāᵓ ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
anā lawlā-ki la-mā kuntu ᶜalā l-arḍi siwā 
 ẓilli fanāᵓ ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
yatamaṭṭā taḥta qublāti ḏukāᵓ ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
fa-iḏā ǧāᵓa l-masāᵓ ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ

140 Zob. s. 60 wyżej.
141 Fuᵓād al-Ḫašn, Anā lawlāki (Gdyby nie ty), „Al-Adīb” 1946, nr 10, s. 25.
142 We wstępie do piątej edycji Qaḍāyā aš-šiᶜr al-muᶜāṣir z 1978 r. Nāzik al-Malāᵓika przyzna-
ła, że kiedy pisała tę książkę, a także długo potem, nie miała wiedzy na temat jakichkolwiek 
przykładów użycia formy wiersza wolnego w poezji arabskiej publikowanej przed 1947 r. Do-
wiedziała się o tym ze zdziwieniem dopiero z lektury opracowań krytycznoliterackich. Jednak 
według niej sięgające 1921 r. pojedyncze, niezauważone przez krytyków przypadki odejścia od 
metryki Farāhīdiowskiej nie upoważniają do twierdzenia, iż ruch wiersza wolnego rozpoczął się 
w latach dwudziestych XX w. Aby dany wiersz lub zbiór wierszy mógł być uznany za początek 
nowego zjawiska w poezji, konieczne są jej zdaniem cztery przesłanki: 1) świadomość autora 
o wyjątkowości i nowatorstwie jego utworu, 2) towarzyszący publikacji dzieła manifest poetyc-
ki, 3) szeroko podjęta dyskusja zarówno wśród krytyków, jak i czytelników, 4) pozytywny odzew 
innych poetów przejawiający się twórczym naśladownictwem nowych propozycji na dużą skalę. 
Kryteriom tym, konkluduje Nāzik al-Malāᵓika, odpowiadał dopiero jej własny tomik poezji pt. 
Šaẓāyā wa ramād z 1949 r., zob. Nāzik al-Malāᵓika, Qaḍāyā..., s. 14-17.
143 Wyśrodkowanie tekstu zgodne z zapisem oryginalnym.
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yatarāwā wa-yuḏāb ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
bi-ḍṭirāb ࡗࡊࡉ
ḫafqu-hu ḫafqu s-sarāb ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
yatalāšā fawqa samrāᵓi r-rimāl ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
anti ḥawwalti fanāᵓ-ī azalā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-sakabti fawqa yaᵓs-ī l-amalā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡊ
anti fattaḥti ᶜuyūn-ī fa-raᵓayt ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-htadayt ࡗࡊࡉ

Jednocześnie Nāzik al-Malāᵓika stanowczo podkreślała, że jej Al-Kūlīrā 
wyprzedziła mniej więcej o dwa tygodnie publikację wiersza Hal kāna ḥub-
ban (Czy była to miłość) Badra Šākira as-Sayyāba144. Trzeba jednak zauwa-
żyć, iż pod wierszem As-Sayyāba widnieje data 29 listopada 1946 r.145, co 
nie pozostawia wątpliwości, że napisany został prawie rok wcześniej niż 
Al-Kūlīrā. Ponadto słowo wstępne autorstwa Rafāᵓīla Baṭṭīego (1901-1956), 
w jakie został zaopatrzony wydany w Kairze146 debiutancki tomik As-Sayyāba 
pt. Azhār ḏābila (Zwiędłe kwiaty), z którego ów utwór pochodzi, datowane 
jest na 31 paździenika 1947 r. Nie można zatem wykluczyć, że tomik ten 
ukazał się drukiem jeszcze w listopadzie owego roku, natomiast do Bagdadu 
dotarł kilka tygodni później. Wiersz Hal kāna ḥubban był potem jeszcze mo-
dyfikowany przez As-Sayyāba, by ostatecznie przyjąć postać jak niżej:

هل تسمين الذي ألقى هياما؟ً
أم جنونا بالأماني؟ أم غراما ؟

ما يكون الحب؟ نوحاً و ابتساما؟
أم خفوق الأضلع الحرى إذا حان التلاقي

بين عينينا فأطرقت فراراً باشتياقي
عن سماء ليس تسقيني إذا ما؟

جئتها مستسقياً إلا أواما
**

العيون الحور لو أصبحن ظلاً في شرابي
جفت الأقداح في أيدي صحابي
دون أن يحظين حتى بالحباب

هيئي يا كأس من حافاتك السكرى مكانا
تتلاقى فيه يوما شفتانا

في خفوق و التهاب
و ابتعاد شاع في آفاقه ظل اقتراب

144 Nāzik al-Malāᵓika, Qaḍāyā..., s. 35.
145 Badr Šākir as-Sayyāb, Azhār ḏābila, Al-Qāhira 1947, s. 72.
146 A nie w Bagdadzie, jak pisze Nāzik al-Malāᵓika, zob. Qaḍāyā..., s. 36.
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كم تمنى قلبي المكلوم لو لم تستجيبي
من بعيد للهوى أو من قريب

آه لو لم تعرفي قبل التلاقي من حبيب
أي ثغر مسّ هاتيك الشّفاها

ساكبا شكواه آها ثم آها ؟
غير أني جاهل معنى سؤالي عن هواها ؟

أهو شيء من هواها يا هواها ؟
**

أحسد الضوء الطروبا
موشكاً مما يلاقي ان يذوبا

في رباط أوسع الشّعر التثاما
السماء البكر من ألوانه آنا و آنا

لا ينيل الطرف إلا أرجوانا
ليت قلبي لمحة من ذلك الضوء السجين

أهو حبّ كل هذا ؟! خبريني 147

hal tusammīna llaḏī alqā huyāmā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
am ǧunūnan am ġarāmā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
mā yakūnu l-ḥubbu nawḥan wa-btisāmā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
am ḫufūqa l-aḍluᶜi l-ḥarrā iḏā ḥāna t-talāqī  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
bayna ᶜaynay-nā fa-aṭraqtu firāran bi-štiyāq-i ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

147 Badr Šākir as-Sayyāb, Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyya al-kāmila, Al-Qāhira 2011, s. 107-108. Po-
czątkowo składał się z ośmiu strof. Cztery usunięte przez autora to 2, 3, 4 i 6:

يومك الموموق لا يوم تقضي قبل عام، هل يكون الحب أني
فاسمعينى، فالأمانى كلها أن تسمعينى بت عبداً للتمني!؟

أذكركتنى فرحة اللقيا بصهبائى وجامى، أم هو الحب اطراح الأمنيات
آن أن تحسى على نخب العيون! والتقاء الثغر بالثغر، ونسيان الحياةن؟

بت أسقاها دهاما وانختفاء العين في العين انتشاءا
أحسب الشرب اعتناقا كانثيال عاد يفنى في هدير

بيننا، هل كان حباً ما أعاني؟! أو كظل في غدير

أهى حت كل هاتيك الأمانى؟ أمس بالأمس التقينا في سفار
أم رؤى سكران مجنون اللغى طلق المعانى، هاج ذكرى كاد ينساها وينساني زماني،

غارق الألحاظ في غور من الأقداح ناء، كان يوم آمنت فيه الأمانى بالأمانى
راسم بالأصبع الحمقاء، في عرض الفضاء، كان يوم فك عن ساعاته غل المدار،

كل أسماء الحبيبات الحسان، ثم أمسى تحت أقدام الليالى،
كلما نادى أتاه الساقيان مثل جرح في الرمال

بالطلى آنا وآناً لاغانى؟ داسه الركب وسارا

Co ciekawe, Nāzik al-Malāᵓika, odnosząc się do tego wiersza As-Sayyāba, oparła się na 
wersji pierwotnej i zacytowała pierwszą z przytoczonych tu strof (Qaḍāyā..., s. 36).  
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ᶜan samāᶜin laysa tusqī-ni iḏā mā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ǧiᵓta-hā mustasqiyan illā awāmā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

al-ᶜuyūnu l-ḥūru law aṣbaḥna ẓillan fī šarāb-ī ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ǧaffati l-aqdāḥu fī aydī ṣiḥāb-ī  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
dūna an yaḥẓayna ḥattā bi-l-ḥabābi  ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
hayyiᵓī yā kaᵓsu min ḥāfāti-ki s-sakrā makānā ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
tatalāqā fī-hi yawman šafatā-nā  ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
fī ḫufūqin wa-l-tihābi  ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-btiᶜādin šāᶜa fī āfāqi-hi ẓillu qtirābi  ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
 
kam tamannā qalbi-ya l-maklūmu law lam 
 tastaǧībī ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
min baᶜīdin li-l-hawā aw min qarībi  ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
āh law lam taᶜrifī qabla t-talāqī min ḥabībi  ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ayyu ṯaġrin massa hātay-ki šifāhā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
sākiban šakwā-hu āhan ṯumma āhā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ġayra an-nī ǧāhilun maᶜnā  suᵓāl-ī ᶜan  hawā-hā ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
a-hwa šayᵓun min hawā-hā yā hawā-hā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
 
aḥsidu ḍ-ḍawᵓa ṭ-ṭurūbā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
mūšikan mimmā yulāqī an yaḏūbā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
fī ribāṭin awsaᶜa š-šiᶜra l-tiṯāmā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
as-samāᵓu l-bikru min alwāni-hi ānan wa-ānā ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
lā yunīlu ṭ-ṭarfa illā urǧuwānā  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
layta qalb-ī lamḥatun min ḏālika ḍ-ḍawᵓi  s-saǧīni ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
a-hwa ḥubbun kullu hāḏā ḫabbirī-nī  ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

Wiersz ten powtarzalnością stopy ࡌࡉࡊࡌ nawiązuje do klasycznego me-
trum ar-ramal z tą różnicą, że zrywa z ekwiwalencją metryczną. Poszcze-
gólne wersy mają od 2 do 4 stóp. Pod względem porządku stóp w wersach 
strofy nie są równoważne. Rozkład rymów w pierwszych dwu zwrotkach 
jest całkowicie symetryczny, natomiast w następnych został nieco zróżni-
cowany, przy czym w trzeciej linijce ostatniej strofy występuje rym przy-
bliżony (-āmā obok -ānā). Wszystkie zakończenia rymowe mają postać 
paroksytoniczną, gdzie zawsze sylaba przedostatnia jest długa z natury, a os-
tatnia otwarta. 

W tomiku Azhār ḏābila z 1947 r. był to jedyny utwór zrywający z trady-
cyjną arabską metryką. Zaopatrzony został w przypis wyjaśniający, że jest 
to próba wprowadzenia nowej formy wiersza o nieizometrycznych wersach 
i zmiennych, nieregularnych rymach na podobieństwo poezji zachodniej148. 

148 Badr Šākir as-Sayyāb, Azhār ḏābila, s. 69.
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W późniejszej twórczości As-Sayyāb niemal zupełnie odszedł od klasycznej 
metryki. Na 32 utwory składające się na zbiór Unšūdat al-maṭar (Deszczowa 
pieśń) z 1960 r. aż 25 reprezentuje nowy trend wersyfikacyjny, jak np. tytuło-
wy wiersz tomiku, z którego pochodzi poniższy fragment:   

عيناكِ غابتا نخيلٍ ساعةَ السحَرْ،
أو شُرفتان راح ينأى عنهما القمر .

عيناك حين تبسمان تورق الكرومْ
وترقص الأضواء ... كالأقمار في نهرَْ

يرجّه المجذاف وهْناً ساعة السَّحَر
كأنما تنبض في غوريهما ، النجّومْ ...

وتغرقان في ضبابٍ من أسىً شفيفْ
ح اليدين فوقه المساء، كالبحر سرَّ

دفء الشتاء فيه وارتعاشة الخريف،
والموت ، والميلاد ، والظلام ، والضياء؛

فتستفيق ملء روحي ، رعشة البكاء
ونشوةٌ وحشيَّةٌ تعانق السماء

كنشوة الطفل إذِا خاف من القمر!
كأن أقواس السحاب تشرب الغيومْ
وقطرةً فقطرةً تذوب في المطر...

وكركر الأطفالُ في عرائش الكروم،
ودغدغت صمت العصافير على الشجر

أنشودةُ المطر ...
مطر ...
مطر ...
مطر ...

تثاءب المساء ، والغيومُ ما تزالْ
تسحُّ ما تسحّ من دموعها الثقالْ.

كأنِّ طفلاً بات يهذي قبل أن ينام:
بأنَّ أمّه – التي أفاق منذ عامْ

فلم يجدها ، ثمَّ حين لجّ في السؤال
قالوا له : "بعد غدٍ تعودْ .."

لا بدَّ أن تعودْ
وإنِْ تهامس الرفاق أنهَّا هناكْ

في جانب التلّ تنام نومة اللحّودْ
تسفّ من ترابها وتشرب المطر؛

باك كأن صياداً حزيناً يجمع الشِّ
ويلعن المياه والقدََر
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وينثر الغناء حيث يأفل القمرْ.
مطر..

مطر..149

ᶜaynā-ki ġābatā naḫīlin sāᶜata s-saḥar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
aw šurfatāni rāḥa yanᵓā ᶜan-humā l-qamar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜaynā-ki ḥīna tabsimāni tūriqu l-kurūm ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-tarquṣu l-aḍwāᵓu ka-l-aqmāri fī nahar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
yaruǧǧu-hu l-miǧḏāfu wahnan sāᶜata s-saḥar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
kaᵓannamā tanbuḍu fī ġawray-himā n-nuǧūm ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-taġriqāni fī ḍabābin min asan šafīf ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
ka-l-baḥri sarraḥa l-yadayni fawqa-hu s-samāᵓ ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
difᵓu š-šitāᵓi fī-hi wa-rtiᶜāšatu l-ḫarīf ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-l-mawtu wa-l-mīlādu wa-ẓ-zalāmu wa-ḍ-ḍiyāᵓ ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fa-tastafīqu  milᵓa rūḥī raᶜšatu l-bukāᵓ ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-našwatun waḥšiyyatun tuᶜāniqu s-samāᵓ ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
ka-našwati ṭ-ṭifli iḏā ḫāfa mina l-qamar ࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
kaᵓanna aqwāsa s-siḥābi tašrabu l-ġuyūm ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-qaṭratan fa-qaṭratan taḏūbu fī l-maṭar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-karkara l-aṭfālu fī ᶜarāᵓiši l-kurūm ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-daġdaġat ṣamta l-ᶜaṣāfīri ᶜalā š-šaǧar ࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
unšūdatu l-maṭar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
maṭar ࡉࡊ
maṭar ࡉࡊ
maṭar ࡉࡊ
taṯāᵓaba s-samāᵓu wa-l-ġuyūmu mā tazāl ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
tasiḥḥu mā tasiḥḥu min dumūᶜi-hā ṯ-ṯiqāl ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
kaᵓanna ṭiflan bāta yahḏī qabla an yanām ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
bi-anna umma-hu l-latī afāqa munḏu ᶜām ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
fa-lam yaǧid-hā ṯumma ḥīna laǧǧa fī s-suᵓāl ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
qālū la-hu baᶜda ġadin taᶜūd ࡗࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
lā budda an taᶜūd ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-in tahāmasa r-rifāqu anna-hā hunāk ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
fī ǧānibi t-talli tanāmu nawmata l-laḥūd ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
tasiffu min turābi-hā wa-tašrabu l-maṭar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
kaᵓanna ṣayyādan ḥazīnan yaǧmaᶜu š-šibāk ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-yalᶜanu l-miyāha wa-l-qadar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-yanṯaru l-ġināᵓu ḥayṯu yaᵓfalu l-qamar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
maṭar ࡉࡊ
maṭar ࡉࡊ

149 Badr Šākir as-Sayyāb, Unšūdat al-maṭar, Bayrūt 1969, s. 142-146; idem, Al-Aᶜmāl aš-
-šiᶜriyya al-kāmila, s. 318-322.
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Utwór składa się z czterech nierównej długości strofoid o strukturze wer-
sów nawiązującej do wzorca as-sarīᶜ150, na co wskazują katalektyczne formy 
stóp klauzulowych151. Dominują rymy oksytoniczne, natomiast wśród paro-
ksytonicznych zakończeń wersowych przeważają zdecydowanie rymy na -ar 
współbrzmiące z powtarzanym dwu-, trzy-, czterokrotnie jak refren rzeczow-
nikiem maṭar (deszcz). Z kolei w warstwie metrycznej widoczna jest wyraźna 
przewaga stopy ࡉࡊࡉࡊ uważanej za pochodną formy ࡉࡊࡉࡉ. W powiązaniu 
z postacią klauzul nadaje to wierszowi łatwo wyczuwalny rytm jambiczny, 
który dodatkowo wzmocniony został przez akcent na drugiej sylabie większo-
ści słowoform rozpoczynających wersy. Oryginalnym zabiegiem jest rozbicie 
tekstu na wersy jednowyrazowe (maṭar) o rozpiętości połowy stopy (ࡉࡊ). 

Dwa długie poematy zawarte w tym zbiorze: Al-Mūmis al-ᶜamyāᵓ (Ślepa la-
dacznica) i Ḥaffār al-qubūr (Grabarz) to kompozycje oparte na czterostopowym 
hiperkatalektycznym metrum al-kāmil152, poprzetykane tu i ówdzie wersami 
jedno- i dwustopowymi. W dwu innych utworach: Min ruᵓā Fūkāy (Z apokalip-
sy Fukai) oraz Būr Saᶜīd (Port Said) poeta posłużył się na przemian wierszem 
klasycznym i nieregularnym wierszem stopowym, przy czym w pierwszym 
przypadku zestawił ośmiostopowy monorymiczny al-basīṭ153 z wierszem wol-
nym zbudowanym na bazie powtarzalności stopy ࡉࡊࡌࡌ, o zmiennych rymach 
i oksytonicznych lub paroksytonicznych klauzulach, podobnym metrycznie 
do utworu tytułowego tego tomiku. Takich eksperymentów metrycznych jest  
w poezji As-Sayyāba więcej. W wierszu Ǧaykūr wa-al-madīna (Dżajkur i mia-
sto)154 zbudowanym na bazie wzorca al-mutaqārib155 wplótł kilkanaście wer-
sów w metrum as-sarīᶜ z przewagą stopy ࡉࡊࡉࡊ (w. 5-17): 

وفي كل مقهى و سجن و مبغى و دار
دمي ذلك الماء هل تشربونه
ولحمي هو الخبز لو تأكلونه

وتموز تبكيه لاة الحزينة
ترفع بالنواح صوتها مع السّحر

ترفع بالنواح صوتها كما تنهدّ الشجر
150 Zbudowane na bazie sekwencji dwóch stóp typu ࡉࡊࡌࡌ oraz jednej z form uważanych w teo-
rii za katalektyczne warianty stopy ࡉࡊࡌࡌ. W edycji dzieł wszystkich As-Sayyāba pod redakcją 
Nāǧiego ᶜAllūša metrum tego wiersza określone zostało jako ar-raǧaz, zob. Badr Šākir as-
-Sayyāb, Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyya..., s. 318, podczas gdy w analogicznym pod względem metrycz-
nym fragmencie poematu Min ruᵓā Fūkāy figuruje jako as-sarīᶜ, zob. ibidem, s. 251.  
151 Zgodnie z teorią Nāzik al-Malāᵓiki ze względu na katalektyczną postać ostatniej stopy nale-
żałoby uznać, że jest to pochodna metrum as-sarīᶜ.
152 Powtarzalność stopy ⏔ࡉࡊ.
153 Oparty na powtarzalności sekwencji: ࡉࡊࡌ/ࡉࡊࡌࡌ.
154 Badr Šākir as-Sayyāb, Azhār ḏābila, s. 95-96.
155 Powtarzalność stopy ࡌࡉࡊ.
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تقول يا قطار يا قدر
قتلت إذ قتلته الربيع و المطر

وتنشر ( الزمان ) و ( الحوادث ) الخبر
ولاة تيسغيث بالمضمّد الحفر

أن يرجع ابنها يديه مقلتيه أيما أثر
و ترسل النواح يا سنابل القمر

دم ابني الزجاج في عروقه انفجر
فكهرباء دارنا أصابت الحجر

وصكه الجدار خضه رماه لمحة البصر
أراد أن ينير أن يبدد الظلام فانحدر

وترسل النواح
ثم يصمت الوتر

و جيكور خضراء
مسّ الأصيل

ذرى النخل فيها
بشمس حزينة

ودربي إليها كومض البروق
بدا و اختفى ثم عاد الضياء فأذكاه حتى أنار المدينة

وعرى يدي من وراء الضماد كأن الجراحات فيها حروق

wa-fī kulli maqhā wa-siǧnin wa-mabġā 
 wa-dār ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
dam-ī ḏālika l-māᵓu hal tašrabūna-h  ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-laḥm-ī huwa l-ḫubzu law taᵓkulūna-h ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-Tammūzu tubkī-hi Lātu l-ḥazīna  ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
tarfaᶜu bi-n-nuwāḥi ṣawta-hā maᶜa s-saḥar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ
tarfaᶜu bi-n-nuwāḥi ṣawta-hā kamā 
 tanahhada š-šaǧar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ
taqūlu yā qiṭāru yā qadar  ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
qatalta iḏ qatalta-hu r-rabīᶜa wa-l-maṭar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-Lātu tastaġīṯu bi-l-muḍammidi l-ḫafir ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
an yurǧiᶜa bna-hā yaday-hi muqlatay-hi 
 ayyamā aṯar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-tursilu n-nuwāḥa yā sanābila l-qamar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
damu bni-ya z-zuǧāǧu fī ᶜurūqi-hi  nfaǧar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
fa-kahrabāᵓu dāri-nā aṣābati l-ḥaǧar   ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-ṣakka-hu l-ǧidāru ḫaḍḍa-hu 
ramā-hu lamḥata l-baṣar   ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
arāda an yunīra an yubaddida 
 ẓ-ẓalāma fa-ndaḥar  ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-tursilu n-nuwāḥa   ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
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ṯumma yaṣmutu l-watar  ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉ
wa-Ǧaykūru ḫaḍrāᵓu  ࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
massa l-aṣīlu  ࡊࡉࡊ/ࡉࡉ
ḏurā n-naḫli fī-hā  ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
bi-šamsin ḥazīna  ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-darbī ilay-hā ka-wamḍi l-burūq  ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
badā wa-ḫtafā ṯumma ᶜāda ḍ-ḍiyāᵓu 
 fa-aḏkā-hu ḥattā anāra l-madīna ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-ᶜarrā yadī min warāᵓi ḍ-ḍimādi 
 kaᵓanna l-ǧirāḥāti fī-hā ḥurūq  ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ

Natomiast w wierszu Al-Masīḥ baᶜd aṣ-ṣulb (Chrystus po ukrzyżowaniu)156 
użył dwu niewystępujących z reguły razem wariantów stóp: ࡌࡊࡊ oraz ࡉࡉ:

قدم تعدو قدم قدم
القبر يكاد بوقع خطاها ينهدم

أترى جاءوا من غيرهم
قدم قدم قدم

ألقيت الصخر على صدري
أو ما صلبوني أمس فها أنا في قبري

فليأتوا إني في قبري
من يدري أني من يدري

ورفاق يهوذا من سيصدق ما زعموا
قدم قدم

qadamun taᶜdū qadamun qadamu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ
al-qabru yakādu bi-waqᶜi ḫuṭā-hā yanhadimu ࡊࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
a-tarā ǧāᵓū min ġayri-himu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ
qadamun qadamun qadamu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ
alqaytu ṣ-ṣaḫra ᶜalā ṣadr-ī  ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
aw mā ṣalabū-nī amsi fa-hā anā fī qabr-ī ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
fa-l-yaᵓtū in-nī fī qabr-ī  ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
man yadrī an-nī man yadrī  ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
wa-rifāqu Yahūḏā man sa-yusaddiqu mā  zaᶜamū ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ
qadamun qadamu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡊ

W 1950 r. ukazał się tomik Malāᵓika wa-šayāṭīn (Anioły i diabły) autor-
stwa innego młodego poety irackiego, ᶜAbd al-Wahhāba al-Bayātiego, ró-
wieśnika As-Sayyāba. Wśród 45 zawartych w nim utworów znalazły się trzy 
napisane wierszem nieregularnym. Jednym z nich jest Liqāᵓ (Spotkanie):
156 Zob. Badr Šākir as-Sayyāb, Unšūdat al-maṭar, s. 130. Z niewiadomych przyczyn wiersz 
ten został pominięty w edycji dzieł wszystkich As-Sayyāba pod redakcją Nāǧiego ᶜAllūša.
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عيناك باسمتان مثل بنفسج يتفتح
في الغاب … في الليل العميق

في معبد الحب السحيق
حيث السعادة لا تنام
إلاّ على سرر الغرام

حيث الأزاهر لا تفيق
إلاّ على همس الطريق

عبرى يبللها الندى
حيرى أيقطفها الردى؟ …

في صحوة الفجر الجميل
من غصنها النامي البليل

***
إطراقة حيرى يظللها لقاء عابر

كلقاء أبناء السبيل
في ظلمة الليل الطويل
يتسكعون بلا رجاء…

ويضربون بلا عزاء
في مهمه خاو رهيب

في عالم الصمت الكئيب
حيث العواطف تستحيل

ضرباً من اللغو الثقيل
والدمع والظل الظليل

ما الدمع؟
ه يروي الغليل؟

شفتاك راجفتان مثل خواطري
إذ ترجف

كادت وهمت بالسؤال
وكأنها قالت:

تعال!
إني عشقتك في الخيال

من قبل كنا أو نكون
من قبل أن تصبو العيون

النهر يهمس والظلال
وكأنها قالت:

تعال!
***

شفتاك ظامئتان مثلي للهوى تتلهف
لكن أنا
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من قد أكون؟
أأصاب أوهامي الجنون؟…

لا …
لن أجيب ولن أعود

وأستجيب إلى الوعود
ماضيّ أغفى واستراح

لا …
لن أعود إلى الصباح
لكن سألتك مَن أكون؟

فهناك غيري في الدجون
يهفو إليك …

أتسمعين؟
نجواه

في الريح الحزين157

ᶜaynā-ki bāsimatāni miṯla banafsaǧin yatafattaḥ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
fī l-ġābi fī l-layli l-ᶜamīq  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fī maᶜbadi l-ḥubbi s-saḥīq  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ḥayṯu s-saᶜādatu lā tanām  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
illā ᶜalā sururi l-ġarām  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
ḥayṯu l-azāhiru lā tufīq  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
illā ᶜalā hamsi ṭ-ṭarīq  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜabrā yuballilu-hā n-nadā  ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
ḥayrā a-yaqṭifu-hā r-radā  ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
fī saḥwati l-faǧri l-ǧamīl  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
min ġuṣni-hā n-nāmī l-balīl  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
*** 
iṭrāqatun ḥayrā yuẓallilu-hā liqāᵓun ᶜābirun ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ka-liqāᵓi abnāᵓi s-sabīl  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
fī ẓulmati l-layli ṭ-ṭawīl  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
yatasakkaᶜūna bi-lā raǧāᵓ  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
wa-yaḍribūna bi-lā ᶜazāᵓ  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
fī mahmahin ḫāwin rahīb  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fī ᶜālami ṣ-ṣamti l-kaᵓīb  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ḥayṯu l-ᶜawāṭifu tastaḥīl  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
ḍarban mina l-laġwi ṯ-ṯaqīl  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-d-damᶜi wa-ẓ-ẓilli ẓ-ẓalīl  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
mā d-damᶜu  ࡊࡉࡉ
hal yarwī l-ġalīl  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉ
šafatā-ki rāǧifatāni miṯla ḫawāṭir-ī  ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
157 ᶜAbd al-Wahhāb al-Bayātī, Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyya al-kāmila, t. 1, ᶜAmmān 1995, s. 36-38. 
Pozostałe dwa to: Ilā sāhira (s. 76-78) i Nihāya (s. 110).
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iḏ tarǧif  ࡉࡉࡉ
kādat wa-hammat bi-s-suᵓāl  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-kaᵓanna-hā qālat  ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
taᶜāl  ࡗࡊ
al-laylu yahmusu wa-s-sukūn  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-n-nahru wa-l-mawǧu l-ḥanūn  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-ǧawāriḥ-ī n-našwā  ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
taᶜāl  ࡗࡉ
in-nī ᶜašiqtu-ki fī l-ḫayāl  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
min qablu kunnā aw nakūn  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
min qablu an taṣbū l-ᶜuyūn  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
an-nahru yahmusu wa-ẓ-ẓilāl  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-kaᶜanna-hā qālat  ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
taᶜāl  ࡗࡊ
*** 
šafatā-ki ẓāmiᵓatāni miṯl-ī li-l-hawā  tatalahhafu ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
lākin anā  ࡉࡊࡉࡉ
man qad akūn  ࡗࡊࡉࡉ
a-aṣāba awhām-ī l-ǧunūn  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
lā  ࡉ
lan uǧība wa-lan aᶜūd  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ
wa-astaǧību ilā l-wuᶜūd  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
māḍiy-ya aġfā wa-starāḥ  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
lā  ࡉ
lan aᶜūda ilā ṣ-ṣabāḥ  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ
lākin saᵓaltu-ki man akūn  ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
fa-hunāka ġayr-ī fī d-duǧūn  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
yahfū ilay-ki  ࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
a-tasmaᶜīn  ࡗࡊࡉࡊ
naǧwā-hu  ࡊࡉࡉ
fī r-rīḥi l-ḥazīn  ࡗࡊࡉࡉ/ࡉ

Poeta wykorzystał metrum al-kāmil, rezygnując tylko z zasady ekwiwa-
lencji wersowej. Wiersz został podzielony na trzy nierównej długości części. 
Klauzule są w większości hiperkatalektyczne z rymem oksytonicznym158. 
Rozmiar wersów waha się od jednej do czterech stóp. Co ciekawe, w kilku 
miejscach stopy końcowe zostały rozerwane pomiędzy dwie linijki wiersza 
(w. 23, 27, 31, 37, 43, 47, 51, 53), a wersy 43 i 47 to tylko pojedyncza, jed-
nosylabowa partykuła przecząca.

158 Hiperkataleksa polega tu na rozszerzeniu stopy klauzulowej o wartość jednej mory, co ozna-
cza zamianę ostatniej sylaby długiej na ponaddługą (⏔ࡗࡊࡉ⏔ < ࡉࡊࡉ) – zwaną muḏāl lub 
muḏayyal, a w konsekwencji daje rym oksytoniczny.
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W wydanym cztery lata później zbiorze Abārīq muhaššama (Roztrzas-
kane dzbany) wierszy o tradycyjnej metryce było już tylko dziesięć159, a i one 
stały się polem wersyfikacyjnych eksperymentów poety. Ilustruje to dobrze 
fragment wiersza Al-Asīr (Jeniec)160:

الألمْ عرفتَ  هل  الصغيرْ ملاكي  يا 
والندمً وال��ه��وى  المريرْ وال��ب��ك��اءَ 
وخ��ب��ي��ثَ ال��س��أمْ الأخيرْ والطريق 
الألمْ عرفتَ  هل  الصغيرْ ملاكي  يا 
لَ��عَ��نَ��ت��ه��ا ال��دّي��مْ الهجيرْ في  عشبةٌ 
الأصمْ والسرابِ  تستجيرْ باللظى 
... لم  ثم  أطرقتَ  في انتظار المصيرْ
الرممْ ل��ك��ذبِ  ي��ا  الضميرْ الضمير 
زيّ���فَ���ت���ه ال��ق��يَ��مْ
قمَِمْ ي��ا  فاهزئي  النسورْ تعود  ل��ن 
الذِمَمْ الموتى  عند  الحقيرْ ف��ال��ت��راب 
صنمْ أو  ب��ط��ل 

yā malāk-ī ṣ-ṣaġīr  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
hal ᶜarafta l-alam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ

wa-l-bukāᵓa l-marīr  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
wa-l-hawā wa-n-nadam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ

wa-ṭ-ṭarīqa l-aḫīr  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
wa-ḫabīṯa s-saᶜam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ

yā malāk-ī ṣ-ṣaġīr ࡗࡉࡉ/ࡉࡊࡉ
hal ᶜarafta l-alam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ

ᶜušbatun fī l-haǧīr  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
laᶜanat-hā d-diyam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ

bi-l-laẓā tastaǧīr  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
wa-s-sarābi l-aṣamm  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ

fī ntiẓāri l-maṣīr  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
aṭraqat ṯumma lam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ

aḍ-ḍamīru ḍ-ḍamīr  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
ya la-kaḏbi r-rimam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ

zayyafat-hu l-qiyam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
lan taᶜūda n-nusūr  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ

fa-hzaᵓī yā qimam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
fa-t-turābu l-ḥaqīr  ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉ

ᶜinda mawtā ḏ-ḏimam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
baṭalun aw ṣanam  ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ

159 Zob. ᶜAbd al-Wahhāb al-Bayātī, op. cit., t. 1, s. 113-188.
160 Ibidem, s. 143-144.
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Wzorcem metrycznym jest tutaj czterostopowy, dwudzielny al-muta-
dārik161. Wiersz jest monorymiczny, przy czym oprócz paroksytonicznego 
rymu klauzulowego ma również oksytoniczny rym średniówkowy na -ī/ūr. 
Stopy końcowe hemistychów przedśredniówkowych są hiperkatalektyczne 
-Ponadto w sposób nieregularny co kilka linijek tekstu wers ograni .162ࡗࡊࡉ
cza się tylko do jednego hemistychu.  

Paroksytoneza klauzul wymusza w wersach 6 i 7 transakcentuację. Przy-
miotnik al-aṣamm akcentowany jest prawidłowo na drugiej zgłosce nawet 
wtedy, gdy – jak w tym przypadku – ma formę pauzalną (tzn. bez końcówki 
przypadka). Natomiast jednosylabowa partykuła przecząca lam jest prokli-
tyką, a pozbawiona czasownika (zastąpionego tu wielokropkiem) wchodzi 
w wymuszony paroksytonezą rymu zestrój akcentowy z poprzedzającym ją 
przysłówkiem ṯumma, stając się de facto enklityką. Nie da się oczywiście 
wykluczyć, że ta transakcentacja nie była zamierzona przez autora, że cho-
dziło mu raczej o wprowadzenie dysonansu w rymie klauzulowym. Tak czy 
inaczej osiągnięty został efekt pewnego zaskoczenia. 

Pozostałe utwory w tym zbiorze utrzymane są w zastosowanej wcześ-
niej konwencji wiersza wolnego, tzn. oparte na nieregularnej powtarzalno-
ści głównie tych stóp, które w metryce klasycznej tworzą wzorce jednorod-
ne, takie jak: al-wāfir, al-kāmil, ar-ramal, ar-raǧaz, al-mutaqārib czy al-
-mutadārik. Zwraca uwagę dość częste dzielenie stóp pomiędzy wersy oraz 
upodobanie poety do rymów oksytonicznych, co ilustruje skomponowany  
w oparciu o metrum al-kāmil wiersz tytułowy otwierający tomik Abārīq mu-
haššama (Roztrzaskane dzbany):  

الله والأفق المُنوّرُ والعبيد
يتحسسون قيودهم:
„شيدّ مدائنك الغداة

بالقرب من بركان فيزوفٍ، ولا تقنع
بما دون النجوم

وليضُرم الحب العنيف
في قلبك النيران والفرحَ العميق”

والبائعون نسورهم يتضورون
جوعاً وأشباه الرجال

عور العيون
في مفرق الطرق الجديدة حائرون:

„لا بدّ للخفاشِ
من ليل وإن طلع الصباح

الشاة تنسى وجه راعيها العجوز
وعلى أبيه الابن ولاخبنز المبلل بالدموع

161 Powtarzalność stopy ࡉࡊࡋ.
162 Tzw. muḏāl lub muḏayyal (zob. przypis 157).
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طعم الرماد له وعين من زجاج
في رأس قزم تنكر الضوء الطليق”

وأرامل يتبعن أشباه الرجال
تحت السماء، بلا غد، وبلا قيود

والله والأفق المنوّر والعبيد
يتحسسون قيودهم:

„نبع جديد!
نبع تفجر في موات حياتنا

نبع جديد
فليدفن الأموات موتاهم

وتكتسح السيول
هذي الأباريق القبيحة والطبول

ولتفُْتحَ الأبَواب للشمس الوضيئة والربيع”163

Allāhu wa-l-ufuqu l-munawwaru wa-l-ᶜabīd ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
yataḥassasūna quyūda-hum ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
šayyid madāᵓina-ka l-ġadāh ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
bi-l-qurbi min burkāni fayzūfin wa-lā taqnaᶜ ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
bi-mā dūna n-nuǧūm ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊ
wa-l-yuḍrimi l-ḥubbu l-ᶜanīf ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fī qalbi-ka n-nīrāna wa-l-faraḥa l-ᶜamīq ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-l-bāᵓiᶜūna nusūra-hum yataḍawwarūn ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
ǧawᶜan wa-ašbāha r-riǧāl ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜūra l-ᶜuyūn ࡗࡊࡉࡉ
fī mafraqi ṭ-ṭarīqi l-ǧadīdati ḥāᵓirūn ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
lā budda li-lḫaffāši ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
min laylin wa-in ṭalaᶜa ṣ-ṣabāḥ ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉ
aš-šātu tansā waǧha rāᶜī-hā l-ᶜaǧūz ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-ᶜalā abī-hi l-ibnu wa-l-ḫubzu l-muballalu 
 bi-d-dumūᶜ ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
ṭaᶜmu r-ramādi la-hu wa-ᶜaynun min zuǧāǧ ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
fī raᵓsi qazmin tunkiru ḍ-ḍawᵓa ṭ-ṭalīq ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-arāmilun yatbaᶜna ašbāha r-riǧāl ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
taḥta s-samāᵓi bi-lā ġadin wa-bi-lā quyūd ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-l-Lāhu wa-l-ufuqu l-munawwaru 
wa-l-ᶜabīd ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
yataḥassasūna quyūda-hum ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
nabᶜun ǧadīd ࡗࡊࡉࡉ
nabᶜun tafaǧǧara fī mawāti ḥayāti-nā ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
nabᶜun ǧadīd ࡗࡊࡉࡉ
fa-l-yadfani l-amwātu mawtā-hum ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-taktasiḥu s-suyūl ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊ

163 Ibidem, s. 113-114.
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hāḏī l-abārīqa l-qabīḥata wa-ṭ-ṭubūl ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-l-tuftaḥi l-abwābu li-š-šamsi l-waḍīᵓati 
 wa-r-rabīᶜ ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

Przy całym nowatorstwie formalnym widoczne jest nadal mocne przy-
wiązanie do zasad metryki Farāhīdiowskiej. Unaocznia je np. licentia poeti-
ca w wersie 18 polegająca na użyciu niegramatycznej formy liczby mnogiej 
arāmilun w miejsce arāmilu. Zastosowanie właściwej formy spowodowałoby 
niezgodną z regułami redukcję segmentu konstytutywnego stopy164. Przyjęła-
by ona postać ࡊࡊࡉࡊࡊ zamiast poprawnego ࡉࡊࡉࡊࡊ, a to zakłóciłoby poważ-
nie rytmikę wypowiedzi. Na granicy stóp powstałby bowiem ciąg czterech 
krótkich sylab: ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡊࡊࡉࡊࡊ, zacierając strukturę metryczną wersu.  

Z upływem czasu Al-Bayātī coraz odważniej eksperymentuje. Interesują-
cym przykładem jest wiersz Kalimāt lā tamūt (Słowa nie umierają) z wyda-
nego w 1960 r. zbioru o tym samym tytule:

كلماتي
لن تهرم
كلماتي

لن تهزم
كلماتي لن تصدأ

كلماتي في المرفأ
تنتظر الإبحار
يا قلق الأسفار

هبني قيثارة
هبني نوّارة

فأنا أنتظر المد لأرحل
يا منديلاً

بالدمع مبلل
وأنا أبصر

وسمائي تمطر
عبر الظلمات
أحزان الفقراء
وهمو يبكون

تحت الشرفات
في المدن المقهورة
في المدن المقرورة

يا قلق الأسفار

164 Na temat struktury stopy metrycznej w klasycznej wersyfikacji arabskiej zob. np.: P. Siwiec, 
Rytm..., oraz tego samego autora Zarys poetyki...
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كلماتي
أزهار

لن تذبل
فلنرحل!
من بعدي

في باقة وردٍ
في مشعل

يقتحم الأسوارا
ويضيء الأنوارا

وسيصنع من كلماتي
من حبر دواتي

مدناً وحدائق
ونجوماً ومطارق 165

kalimāt-ī ࡉࡍࡊࡊ
lan tahram ࡉࡍࡉ
kalimāt-ī ࡉࡍࡊࡊ
lan tahzam ࡉࡍࡉ
kalimāt-ī ࡉࡍࡊࡊ
lan taṣdaᵓ ࡉࡍࡉ
kalimāt-ī fī l-marfaᵓ ࡉࡍࡉ/ࡉࡍࡊࡊ
tantaẓiru l-ibḥār ࡗࡉ/ࡉࡊࡏࡉ
yā qalaqa l-asfār ࡗࡉ/ࡉࡊࡏࡉ
hib-nī qīṯārah ࡉࡍ/ࡉࡉࡍ
hib-nī nuwwārah ࡉࡍ/ࡉࡉࡍ
fa-anā antaẓiru l-madda li-arḥal ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
yā mandīlan ࡉ/ࡉࡉࡉ
bi-d-damᶜi muballal ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
wa-anā ubṣir ࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
wa-samāᵓ-ī tumṭir ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡊ
ᶜabra ẓ-ẓulumāt ࡗࡊࡊ/ࡉࡍ
aḥzāna l-fuqarāᵓ ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡉ
wa-humū yabkūn ࡉࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
taḥta š-šurufāt ࡗࡊࡊ/ࡉࡍ
fī l-muduni l-maqhūrah ࡉࡍࡉ/ࡉࡊࡏࡉ
fī l-muduni l-maqrūrah ࡉࡍࡉ/ࡉࡊࡏࡉ
yā qalaqa l-asfār ࡗࡉ/ࡉࡊࡏࡉ
kalimāt-ī ࡉࡍࡊࡊ
azhār ࡗࡉ
lan taḏbul ࡉࡍࡉ

165 ᶜAbd al-Wahhāb al-Bayātī, op. cit., t. 1, s. 364-365.
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fa-l-narḥal ࡉࡍࡉ
fa-sa-yaᵓtī šāᶜirun ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
min baᶜd-ī ࡉࡍ/ࡉ
fī bāqati wardi ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
fī mišᶜal ࡉࡍࡉ
yaqtaḥimu l-aswārā ࡉࡍࡉ/ࡉࡊࡏࡉ
wa-yuḍīᵓu l-anwārā ࡉࡍࡉ/ࡉࡍࡊࡊ
wa-sa-yaṣnaᶜu min kalimāt-ī ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ
min ḥibri dawāt-ī ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉ
mudunan wa-ḥadāᵓiq ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ
wa-nuǧūman wa-maṭāriq ࡉࡍࡊࡊ/ࡉࡍࡊࡊ

Utwór ten w ponad jednej trzeciej składa się z wersów, których długość 
nie przekracza czterech sylab. Aż siedem z nich to frazy trzysylabowe. Pod 
względem metrycznym wiersz, jak widać, jest bardzo nierówny i niekiedy sto-
py trudno jest zidentyfikować. Ton nadają formy ࡉࡉࡊࡊ oraz ࡉࡉࡉ będące wa-
riantami stopy ࡉࡉࡊࡉ typowej dla klasycznego metrum ar-ramal. Ale oprócz 
nich występują też warianty innych stóp: ࡉࡊࡊࡉ oraz ࡉࡊࡊ i ࡉࡉ, a w zakończe-
niach niektórych wersów odmiany katalektyczne (ࡗࡊࡊ oraz ࡗࡉ). Rozłożone 
w sposób nieregularny rymy mają postać oksytoniczną lub paroksytoniczną. 

Przy całej tej niejednorodności wersyfikacyjnej widoczne są też pewne 
cząstkowe paralelizmy. Na płaszczyźnie metrycznej przejawiają się one ekwi-
walencją iloczasowo-sylabiczną w obrębie wersów 1-7, 8-9, 10-11, 21-22, 26-
27. Ekwiwalencję tę wzmacniają symetryczne układy zestrojów akcentowych 
oraz rymy klauzulowe. Mimo tak krótkich wersów, w wierszu de facto nie 
występują przerzutnie. Każda linijka tekstu jest pod względem semantyczno-
syntaktycznym spójna. Odnosi się to również do jednowyrazowego wersu 25, 
gdzie rzeczownik azhār jest orzeczeniem imiennym w stosunku do frazy pod-
miotowej kalimat-ī. Utwór nosi w dużej mierze cechy wiersza skupieniowego.

Pomiędzy członowaniem wierszowym a porządkiem składniowym za-
chodzi jednak łatwo zauważalna rozbieżność. Pauza wersyfikacyjna usy-
tuowana bezpośrednio po kalimāt-ī w wersach 1, 3, 5 i 24 uwydatnia se-
mantykę tej frazy, ale jednocześnie osłabia lub wręcz znosi jej oczekiwany 
i motywowany składniowo sygnał antykadencyjny. W rezultacie podział na 
wersy implikuje interpretację odmienną od tej, którą narzuca ukształtowany 
analogicznie pod względem syntaktycznym wers 7. Dodatkowym czynni-
kiem rozszerzającym pole interpretacji jest brak znaków interpunkcyjnych 
w tekście, nie mówiąc już o niewystępującym w piśmie arabskim rozróż-
nieniu majuskuły i minuskuły. Możliwa jest zatem realizacja, w której fraza 
kalimāt-ī w wersach 1, 3, 5 i 24 potraktowana zostanie jak samodzielne 
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choć gramatycznie niepełne zdanie nominalne (elizja podmiotu – w domyśle: 
hiya) o intonacji kadencjalnej, podczas gdy w wersie 7 fraza ta tworzy jedno-
znacznie grupę podmiotu i jest intonemem o charakterze antykadencjalnym.

Tego rodzaju osłabienie związków syntaktycznych poprzez arabitralne 
członowanie wersyfikacyjne sprawia, że wersy 7-10 można łączyć dość do-
wolnie w całości składniowo-znaczeniowe166:

– kalimāt-ī fī l-marfaᵓ. Tantaẓiru l-ibḥār, yā qalaqa l-asfār. Hib-nī qīṯārah,
– kalimāt-ī fī l-marfaᵓ tantaẓiru l-ibḥār, yā qalaqa l-asfār. Hib-nī qīṯārah,
– kalimāt-ī fī l-marfaᵓ. Tantaẓiru l-ibḥār. Yā qalaqa l-asfār! hib-nī qīṯārah,
– kalimāt-ī fī l-marfaᵓ tantaẓiru l-ibḥār. Yā qalaqa l-asfār! hib-nī qīṯārah.
To samo można powiedzieć o wersach 15-18, gdzie człon c abra ẓ-ẓulumāt 

da się powiązać albo z poprzedzającym go bezpośrednio wa-samāᵓ-ī tumṭir, 
albo z wa-anā ubṣir (w. 15), co za każdym razem zmienia sens wypowiedzi.

Przywiązanie do klasycznej wersyfikacji jest nadal widoczne nie tylko 
w tym wierszu, ale w całym tomiku, z którego on pochodzi. Poza regularno-
ściami metrycznymi świadczy o tym postać graficzna końcówek rymujących 
się wyrazów w klauzulach wersów 32 i 33 (الأسوارا oraz الأنوارا). Litera alif na 
końcu tych wyrazów, choć w tym wypadku narusza zasady ortografii arab-
skiej, dodana została zgodnie z sięgającą VIII w. konwencją zapisu wiersza167.

W późniejszej twórczości Al-Bayātī coraz mocniej skłania się w kierunku 
wiersza nienumerycznego. Z pewnością miał na to wypływ dziesięcioletni 
pobyt poety w Hiszpanii (1970-1980) i intensywny kontakt z poezją zachod-
nią. Nigdy jednak nie zerwał całkowicie z rytmiką wypływająca z tradycyj-
nej metryki arabskiej, co widać choćby na przykładzie wiersza Al-Malāk wa-
aš-šayṭān (Anioł i djabeł) z 1986 r. ze zbioru Bustān ᶜĀᵓiša (Ogród Aiszy):

معجزةُ الحب الخالد „لارا”
تنهض من تحت رماد الأسطورة، عنقاءْ

تتألق خجماً قطبياً
وتهاجر مثل الأنهارْ

تتقمص في ألواح الطينِ
وفي أختام ملوك „الوركاء”

صورةَ عشتارْ
تصبح معشوقاً أزلياً في لاهوت العشاقْ

إحدى الربات

166 Dla zaznaczenia tych podziałów użyto w transkrypcji znaki interpunkcyjne i majuskułę.
167 Z jednej strony dla podkreślenia, że samogłoska wygłosowa rymu, niezależnie od jej rzeczy-
wistej wartości fonologicznej, traktowana jest zawsze jako metrycznym długa, z drugiej zaś strony 
w celu wyraźnego przeciwstawienia jej samogłoskom u oraz i, zob. np. cytaty z poezji zawarte 
w: Sībawayhi, Al-Kitāb, red. i oprac. ᶜAbd as-Salām Muḥammad Hārūn, Bayrūt [b.d.w.].
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تتجلى في صور شتى
في أراق البرديِّ وفي المنحوتاتْ

تغُري بعبادتها الشعراءْ
فإذا ما عبدوها

صاروا في الحب لها عُبدانْ
أغَوتني

وأنا في المهد صبيٌّ
لكني أصبحتُ عليها سلطانْ

كانت في الحب ملاكاً
وأنا كنتُ الشيطان168

muᶜǧizatu l-ḥubbi l-ḫālidi Lārā ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉ
tanhaḍu min taḥti ramādi l-usṭūrati ᶜanqāᵓ ࡗࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊࡉ
tataᵓallaqu naǧman quṭbiyyan ࡉࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡊ
wa-tuhāǧiru miṯla l-anhār ࡗࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡊ
tataqammaṣu fī alwāḥi ṭ-ṭīni ࡊࡉࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡊ
wa-fī aḫtāmi mulūki l-Warkāᵓ ࡗࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡊ
ṣūrata ᶜIštār ࡗࡉࡊࡊࡉ
tuṣbiḥu maᶜšūqan azaliyyan fī lāhūti l-ᶜuššāq ࡗࡉࡉࡉࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡊࡊࡉ
iḥdā r-rabbāt ࡗࡉࡉࡉ
tataǧallā fī ṣuwarin šattā ࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡊࡊ
fī awrāqi l-bardiyyi wa-fī l-manḥūtāt ࡗࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡉࡉࡉ
tuġrī bi-ᶜibādati-hā š-šuᶜarāᵓ ࡗࡊࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡉࡉ
fa-iḏā mā ᶜabadū-hā ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊ
ṣārū fī l-ḥubbi la-hā ᶜubdān ࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡉ
aġwat-nī ࡉࡉࡉ
wa-anā fī l-mahdi ṣabiyyun ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡊࡊ
lakin-nī aṣbaḥtu ᶜalay-hā sulṭān ࡗࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡉࡊ
kānat fī l-ḥubbi malākan ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡉ
wa-anā kuntu š-šayṭān ࡗࡉࡉࡉࡉࡊࡊ

Pewne powtarzalne układy sylab długich i krótkich są w tym wierszu za-
uważalne. Da się wydzielić sekwencje ࡉࡊࡊ i ࡉࡉ jako warianty stopy ࡉࡊࡉ. 
Nie tworzą one jednak regularnego schematu metrycznego. Sprawiają raczej 
wrażenie tendencji rytmicznej. Wersy mają różną rozpiętość i tylko częściowo 
się rymują, a ich granice pokrywają się z podziałem składniowym. Klauzule 
rymowe są zawsze oksytoniczne. Ciekawe, że nierymujące się zakończenia 
wersowe zaopatrzył autor w znaki diakrytyczne wymuszające ich realizację 
niepauzalną (tzn. z zachowaniem końcówek fleksyjnych) w przeciwieństwie 
do także jasno wskazanej (sukūn) postaci pauzalnej rymujących się wyrazów.

168 ᶜAbd al-Wahhāb al-Bayātī, op. cit., t. 2, s. 463-464.
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Do grona irackiej awangardy poetyckiej dołączył Buland al-Ḥaydarī 
(1926-1996), poeta o rodowodzie kurdyjskim, przedstawiciel bagdadzkiej 
bohemy lat czterdziestych minionego stulecia, współtwórca słynnej grupy 
Al-Waqt aḍ-ḍāᵓiᶜ (Stracony czas)169. W 1946 r., a więc rok przed publikacją 
Al-Kūlīrā Nāzik al-Malāᵓiki oraz Hal kāna ḥubban As-Sayyāba, ukazał się 
jego pierwszy tomik wierszy pt. Ḫafqat aṭ-ṭīn (Puls gliny). Otwiera go długi, 
prawie dwustuwersowy poemat pt. Samīrāmīs (Semiramida)170. Oto jego po-
czątkowy fragment:

سكر الليل
باللظى المخمور

واقشعرت معالم الديجور
وسرت نسمة

فهش ستار
واستخفته ضحكة التغرير

فتنزى من غرفة
وسرير كان يجثو في قلبها المخدور

ورأى الليل شمعة
تتلاشى

في دموع تمرغت بالنور
أطلقت ضوءها الكئيب فاغفى

فوق ظلين
هوّ ما في السرير

وتهاوى لمسمع الصمت همس
شنج النار

في الفراش الوثير
لملمت طفلة السكون الأمان
وتناهت في كهفها المسحور

وغفت ضجة النهار
فماذا …؟

حرك الحس في الدجى المخمور
اغرام … !

عهد الغرام توارى
وانطوى

مضجع الهوى المسعور
وتمشى في قصة الأمس سر

169 Stowarzyszenie powołane do życia w 1946 r. W jego skład oprócz Bulanda al-Ḥaydariego 
wchodzili m.in. poeta Ḥusayn Mardān oraz artysta malarz Ǧawād Salīm. Swoją nazwą nawiązy-
wało do słynnej powieści Marcela Prousta.
170 Buland al-Ḥaydarī, Al-Aᶜmāl al-kāmila, Al-Qāhira 1992, s. 15-26.
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أيقظ الموت
في ذرى آشور

sakara l-laylu ࡊࡉࡉࡊࡊ
bi-l-laẓā l-maḫmūri ࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
wa-qšaᶜarrat maᶜālimu d-dayǧūri ࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉ
wa-sarat nasmatun ࡉࡊࡉࡉࡊࡊ
fa-hašša sitārun ࡉࡉࡊࡊࡉࡊ
wa-staḫaffat-hu ḍaḥkatu t-taġrīri ࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉ
fa-tanazzā min ġurfatin ࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡊࡊ
wa-sarīrin kāna yaǧṯū fī qalbi-hā l-maḫdūri ࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡊ
wa-raᵓā l-laylu šamᶜatan ࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡊ
tatalāšā ࡉࡉࡊࡊ
fī dumūᶜin tamarraġat bi-n-nūri ࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉ
aṭlaqat ḍawᵓa-hā l-kaᵓība fa-ᵓaġfā ࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉ
fawqa ẓillayni ࡊࡉࡉࡊࡉ
hawwamā fī s-sarīri ࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉ
wa-tahāwā li-masmaᶜi ṣ-ṣamti hamsun ࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡊ
šannaǧa n-nāra ࡊࡉࡉࡊࡉ
fī l-firāši l-waṯīri ࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉ
lamlamat ṭiflatu s-sukūni l-amānī ࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉ
wa-tanāhat fī kahfi-hā l-masḥūri ࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡊࡊ
wa-ġafat ḍaǧǧatu n-nahāri ࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡊ
fa-māḏā ࡉࡉࡊ
ḥarraka l-ḥissu fī d-duǧā l-maḫmūri ࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉ
a-ġarāmun ࡉࡉࡊࡊ
ᶜahdu l-ġarāmi tawārā ࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡉ
wa-nṭawā ࡉࡊࡉ
maḍǧaᶜu l-hawā l-masᶜūri ࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡉ
wa-tamaššā fī qiṣṣati l-amsi sirrun ࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡊࡊ
ayqaẓa l-mawta ࡊࡉࡉࡊࡉ
fī ḏurā Āšūri ࡊࡉࡉࡉࡊࡉ

Zapis tego utworu utrzymany jest, jak widać, w konwencji wiersza wol-
nego; różnej rozpiętości wersy, częste przerzutnie, rozstrzelone rymy, spra-
wiająca wrażenie nieuporządkowania struktura iloczasowo-sylabiczna. Jed-
nak po bardziej wnikliwym  spojrzeniu z tej na pozór niemetrycznej kompo-
zycji wyłaniają się zupełnie regularne, znajome kontury:

الديجور معالم  واق��ش��ع��رت  المخمور باللظى  الليل  سكر 
التغرير ضحكة  واستخفته  ستار فهش  نسمة  وس��رت 
المخدور قلبها  في  يجثو  كان  وسرير غرفة  م��ن  فتنزى 
بالنور تمرغت  دم���وع  ف��ي  تتلاشى شمعة  الليل  ورأى 
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السرير في  هوّما  ظلين  فوق  أطلقت ضوءها الكئيب فاغفى
الوثير الفراش  النارفي  شنج  وتهاوى لمسمع الصمت همس
المسحور كهفها  في  وتناهت  الأمان السكون  طفلة  لملمت 
حرك الحس في الدجى المخمور وغفت ضجة النهار فماذا …؟
وانطوى مضجع الهوى المسعور اغرام… ! عهد الغرام توارى
آشور ذرى  في  الموت  أيقظ  وتمشى في قصة الأمس سر

ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡉࡊࡊ ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡉࡊࡊ

Oczom czytelnika ukazuje się klasyczny wiersz arabski ze wszystkimi 
jego atrybutami: monorymiczny (-ūri / -īri), miarowy (oparty o metrum al-
-ḫafīf), dwudzielny z wyraźnie zaznaczoną średniówką i na dodatek z rymu-
jącą się pierwszą parą hemistychów. Jedyne odstępstwo stanowią sekwencje 
wersów 90-91 oraz 196-198 (zgodnie z oryginalną segmentacją tekstu), które 
pełnią rolę klamr zamykających dwie części poematu, wyróżniając się ry-
mem oraz budową metryczną (na bazie wzorca al-hazaǧ): 

سميرا ميس ذياك الذي ادريه عن قلبك
سميرا ميس من هذا الذي يغفو إلى جنبك؟

سميرا ميس من هذا الذي يغفو إلى جنبك
يريق الاثم في قلبك … ؟

هو ابني أيها الليل الذي يولد من رعبك

Samīrāmīsu ḏayyā-ki llaḏī adrī-hi  can qalbi-k ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
Samīrāmīsu man haḏā llaḏī yaġfū ilā ǧanbi-k ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
 
Samīrāmīsu man haḏā llaḏī yaġfū  ilā ǧanbi-k ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
yurīqu l-iṯma fī qalbi-k  ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
huwa bn-ī ayyuhā l-laylu llaḏī yūladu min 
 ruᶜbi-k ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
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Taka sytuacja ma miejsce we wszystkich 47 utworach składających się 
na ten debiutancki tomik171, by przytoczyć tylko dwa inne przykłady:

1) 
A. Zapis oryginalny:

أنا أهواك ولكن
غير ما تهوين أهوى

أنا أهواك جراحا في حياتي تتلوى
كلما هدهدتها

أهدت إلى العالم نجوى
*

أنا أهواك نشيدا
أزليا

يتغنى
فيه ذوبت شبابي الرائع الألحان لحنا

ولنفن بعده
فالحب عمر ليس يفنى172

anā ahwā-ki walākin ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊ
ġayra mā tahwīna ahwā ࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
anā ahwā-ki ǧirāḥan fī ḥayāt-ī tatalawwā ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊ
kullamā hadhadtu-hā ࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
ahdat ilā l-ᶜālami naǧwā ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡉ
 
anā ahwā-ki našīdan ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊ
azaliyyan ࡉࡉࡊࡊ
yataġannā ࡉࡉࡊࡊ
fī-hi ḏawwabtu šabāb-ī r-rāᵓiᶜa l-alḥāni laḥnā ࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉ
wa-la-nafna baᶜda-hu ࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊ
fa-l-ḥubbu ᶜumrun laysa yafnā ࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉ

B. Zapis uwzględniający rzeczywistą strukturę metryczną:

غير ما تهوين أهوى ولكن أه��واك  أن��ا 
تتلوى حياتي  ف��ي  جراحا أهواك  أنا 
�دت إلى العالم نجوى أه�� هدهدتها  كلما 

أزل����ي����ا ي��ت��غ��ن��ى نشيدا أه��واك  أن��ا 
لحنا الألحان  الرائع  شبابي ذوب��ت  فيه 
�حب عمر ليس يفنى فال� ب��ع��ده  ولنفن 

171 Wykorzystanie wzorców metrycznych wygląda następująco: al-basīṭ – 6, al-ḫafīf – 6, al-kāmil 
– 16, al-muǧtaṯṯ – 1, ar-raǧaz – 1, ar-ramal – 9, as-sarīᶜ – 5, aṭ-ṭawīl – 1, al-wāfir –2. 
172 Ibidem, s. 29. 
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ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
 
ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡉ/ࡊࡉࡊࡊ

Wzorcem metrycznym tego wiersza jest czterostopowy akatalektyczny 
ar-ramal o częściowo zatartej średniówce i monorymicznych paroksytonicz-
nych klauzulach.

2)
A. Zapis oryginalny:

نزت الآثام في عمري
فثوري

وارقصي نشوى على قلبي الكسير
مضغ الحزن شبابي

يافعا
فامضغي بالشهوة القصوى مصيري

لست أهوى جنَّة الله … ولا
أتمناها رجاء في شعوري
لا … ولا أخشى سعيراً

خالداً
فلَكََمْ أدخلني الدهر سعيري

أنا من نار
وناري شهوة

أحرقت جسمي وماجت في ضميري
نحن من نحن..؟ أجل

عمرنا من خفقة الطين الحقير
نا حواء إثم صارخ أمُّ

أمسها ما زال ماخور الشرور
رقصة الأفعى التي غنت بها

لم تزلْ
تصرخ في كل الصدور

لم تزل درْباً لمأساة الورىَ
وصدى سخرية الحزن المرير

فدعي الظن الذي قدسته
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نصباً
في معبد الوهم الغرير173

nazati l-āṯāmu fī ᶜumr-ī ࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡊ
fa-ṯūrī ࡉࡉࡊ
wa-rquṣī našwā ᶜalā qalb-ī l-kasīri ࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
maḍaġa l-ḥuznu šabāb-ī ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊ
yāfiᶜan ࡉࡊࡉ
fa-mḍuġī bi-š-šahwati l-quṣwā maṣīr-ī ࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
lastu ahwā ǧannata l-Lāhi wa-lā ࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
atamannā-hu raǧāᵓan fī šuᶜūr-ī ࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊ
lā wa-lā aḫšā saᶜīran ࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
ḫālidan ࡉࡊࡉ
fa-la-kam adḫala-nī d-dahru saᶜīr-ī ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊ
anā min nārin ࡉࡉࡉࡊࡊ
wa-nār-ī šahwatun ࡉࡊࡉࡉࡉࡊ
aḥraqat ǧism-ī wa-māǧat ḍamīr-ī ࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
naḥnu man naḥnu aǧal ࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉ
ᶜumru-nā min ḫafqati ṭ-ṭīni l-ḥaqīri ࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
ummu-nā Ḥawwāᵓu iṯmun ṣāriḫun ࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
amsu-hā mā zāla māḫūra š-šurūri ࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
raqṣatu l-afᶜā llatī ġannat bi-hā ࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
lam tazal ࡉࡊࡉ
taṣruḫu fī kulli ṣ-ṣudūri ࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡊࡉ
lam tazal darban li-maᵓsāti l-warā ࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
wa-ṣadā suḫriyyati l-ḥuzni l-marīri ࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡊ
fa-daᶜī ẓ-ẓanna llaḏī qaddasti-hi ࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡊ
nuṣuban ࡉࡊࡊ
fī maᶜbadi l-wahmi l-ġarīri ࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉ

B. Zapis uwzględniający rzeczywistą strukturę metryczną:

وارقصي نشوى على قلبي الكسير فثوري في عمري  الآثام  نزت 
فامضغي بالشهوة القصوى مصيري يافعا شبابي  ال��ح��زن  مضغ 
أت��م��ن��اه��ا رج����اء ف��ي ش��ع��وري ولا  … الله  جنَّة  أه��وى  لست 
سعيري ال��ده��ر  أدخلني  فَ��لَ��كَ��مْ  خالداً لا … ولا أخشى سعيراً 
أحرقت جسمي وماجت في ضميري ن���ار ون����اري شهوة أن���ا م��ن 
الحقير الطين  خفقة  من  عمرنا  ن��ح��ن م���ن ن����ح����ن..؟ أج��ل
الشرور ماخور  زال  ما  أمسها  ���ن���ا ح�����واء إث����م ص���ارخ أمُّ
الصدور كل  في  تصرخ  تزلْ  لم  بها غنت  التي  الأفعى  رقصة 
المرير الحزن  سخرية  وص��دى  ال��ورىَ لمأساة  درْب��اً  ت��زل  لم 
الغرير ال��وه��م  معبد  ف��ي  نصباً  قدسته ال���ذي  ال��ظ��ن  ف��دع��ي 

173 Ibidem, s. 111-113.
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ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡊࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ

Wiersz ten skomponowany został również w oparciu o metrum ar-ramal, 
jednak o dłuższym, sześciostopowym, rytmicznie dwudzielnym formacie 
wersowym. Stopy przedśredniówkowe mają postać katalektyczną (ࡉࡊࡌ), 
monorymiczne klauzule charakteryzuje paroksytoneza.

Gdy analizujemy tomik Ḫafqat aṭ-ṭīn, trudno oprzeć się wrażeniu, że po-
eta postanowił zażartować sobie z czytelnika, a być może przede wszystkim 
z krytyków literackich, i utwory skomponowane strukturalnie według reguł 
tradycyjnej wersyfikacji rozpisał celowo w taki sposób, by swoją awangardo-
wą formą graficzną przyciągały uwagę. Choć nie da się wykluczyć i tego, że 
zapis ten odzwierciedla poważniejszy zamysł autora polegający na wtórnym 
operowaniu pauzą wersyfikacyjną w celu zaakcentowania ukrytych związ-
ków semantycznych lub wydobycia głębszych znaczeń. Jakkolwiek było, nie 
ulega raczej wątpliwości, że w swojej oryginalnej wersji, dostrzegalnej przy 
bardziej wnikliwej analizie, wiersze te pod względem formy nie wychodziły 
poza krąg tradycyjnej arabskiej wersyfikacji.

Z podobną sytuacją mamy do czynienia w twórczości innego przedsta-
wiciela grupy „Straconego Czasu”, Ḥusayna Mardāna. Ten poeta buntownik, 
iracki Baudelaire i – jak sam o sobie mówił – szejk włóczęgów tak pisał we 
wstępie do swojego tomiku wierszy pt. Al-Urǧūḥa hādiᵓat al-ḥibāl (Huśtaw-
ka na luźnych sznurach) opublikowanego w 1958 r.: 

Co do metrum to jest ono jak przykrótki sznur, który nie sięga dna. Dlatego 
trzeba go porzucić i runąć w głębiny, by zetrzeć z dna lepki szlam, a wtedy 
rozbłysną ukryte tam kruszce174.

Tymczasem struktura prozodyjna wszystkich wierszy w tym tomiku 
oparta jest na powtarzalności układów iloczasowo-sylabicznych, a jedna 

174 Ḥusayn Mardān, Al-Urǧūḥa hādiᵓat al-ḥibāl, Baġdād [b.d.w.], s. 10. وبالنسبة للوزن فهو حبل 
قصير جدا لا يصل الى القعر لذلك لا بد من الاستغناء عنه والسقوط الى الاعماق لنفرك التراب اللزج في القاع
.فتشع المعادن الكامنة فيه
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trzecia ma wręcz regularną budowę metryczną, choć niekiedy, jak w poniż-
szym utworze, kompozycja graficzna może sugerować coś innego:

الى أين؟
لا أدري

أسير بلا هدى
أحدق في كل الوجوه وأضحك

وأرنو الى ظلي بعين بليدة
يغلفها لون من اليأس مهلك

الى أين؟
لا أدري

أسير لعلني
أرى شبحا مثلي عن السم يبحث

لنغطس في حان بعيد مغرب
نغيب مع الأوهام حينا ونبعث

الى أين؟ 
لا أدري

سأبقى بلا غد175
ilā ayna ࡊ/ࡉࡉࡊ
lā adrī ࡉࡉࡉ
asīru bi-lā hudā ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
uḥaddiqu fī kulli l-wuǧūhi wa-aḍḥaku ࡊࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-arnū ilā ẓill-ī bi-ᶜaynin balīdati ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
yuġallifu-hā lawnun mina l-yaᵓsi muhlaku ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
ilā ayna ࡊ/ࡉࡉࡊ
lā adrī ࡉࡉࡉ
asīru laᶜalla-nī ࡉࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
arā šabaḥan miṯl-ī ᶜani s-sammi yabḥaṯu ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
li-naġṭisa fī ḥānin baᶜīdin muġarribin ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
naġību maᶜa l-awhāmi ḥīnan wa-nabᶜaṯu ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
ilā ayna ࡊ/ࡉࡉࡊ
lā adrī ࡉࡉࡉ
sa-abqā bi-lā ġadi ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ

Można odnieść wrażenie, że Ḥusayn Mardān, tak jak wcześniej jego 
przyjaciel Buland al-Ḥaydarī, za pomocą prostego zabiegu edytorskiego upo-
zorował w zasadzie ten utwór na wiersz wolny. W jednolitej rytmicznie kon-
strukcji opartej na klasycznym metrum, jakim jest akatalektyczny aṭ-ṭawīl, 
każdy z trzech wybranych wersów rozpisał bowiem według takiego samego 
schematu na trzy linijki, rozrywając przy tym stopy wierszowe.

175 Ibidem, s. 78.
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Struktura prozodyjna późniejszych utworów odbiega już coraz bardziej 
od klasycznych wzorców, a nawet wykracza poza reguły wolnego wiersza 
głoszone przez Nāzik al-Malāᵓika, np.:

1)
شتوية أخرى وهذا أنا

هنا .. بجنب المدفأه
أحلم أن تحلم بي إمرأه

أحلم أن أدفن في صدرها
سراً فلا تسخر من سرّها
أحلم أن أطلق في منحنى

عمري سنا ... تقول هذا السنا
ملكي فلا تقربْ له إمرأه

هنا .. بجنب المدفأه

شتوية أخرى وهذا أنا
أنسج أحلامي وأخشاها
أخاف أن تهزأ عيناها

من صلعةٍ حمقاء في رأسي
من شيبةٍ بيضاء في نفسي

أخاف أن تركل رجلاها
 حبي فأمسي أنا

هناك جنب المدفأه
ألعوبةٌ تلهو بها إمرأه

شتوية أخرى وهذا أنا
وحدي

لا حبّ لا أحلام لا إمرأه
عندي

وفي غد أموت من بردي
هنا ... بجنب المدفأه 176

176 Buland al-Ḥaydarī, Šayḫūḫa (Starość), „Šiᶜr” 1957, nr 3, s. 43-44. W wydanych kilkadzie-
siąt lat później, ale jeszcze za życia poety, „Dziełach wszystkich” wiersz ten zapisany został w spo-
sób bardziej „unowocześniony”, zob. Buland al-Ḥaydarī, Al-Aᶜmāl al-Kāmila..., s. 249-251:

شتوية أخرى
... وهذا أنا

            هنا
بجنب المدفأهْ

أحلم أن تحلم بي امرأهْ

أحلم أن أدفن في صدرها
سراً

فلا تسخر من سرّها
أحلم أن أطلق في منحنى

           عمري سنى
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šitwiyyatun uḫrā wa-hāḏā anā ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
hunā bi-ǧanbi l-midfaᵓah ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
aḥlumu an taḥluma b-ī imraᵓah ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
aḥlumu an udfana fī ṣadri-hā ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
sirran fa-lā tasḫaru min sirri-hā ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
aḥlumu an uṭliqa fī munḥanā ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
ᶜumr-ī sanā taqūlu hāḏā s-sanā ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
mulk-ī fa-lā taqrub la-hu imraᶜah ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
hunā bi-ǧanbi l-midfaᵓah ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

šitwiyyatun uḫrā wa-hāḏā anā ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ansiǧu aḥlām-ī wa-aḫšā-hā ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
aḫāfu an tahzaᵓa ᶜaynā-hā ࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
min ṣalᶜatin ḥamqā-ᵓa fī raᵓs-ī ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
min šaybatin bayḍāᵓa fī nafs-ī ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
aḫāfu an tarkula riǧlā-hā ࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
ḥubb-ī fa-umsī anā ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
hunāka ǧanba l-midfaᵓah ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
ulᶜūbatun talhū bi-hā imraᵓah ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

šitwiyyatun uḫra wa-hāḏā anā ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
waḥd-ī ࡉࡉ
lā ḥubba lā aḥlāma lā imraᵓah ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜind-ī ࡉࡉ
wa-fī ġadin amūtu min bard-ī ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
hunā bi-ǧanbi l-midfaᵓah ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ

2)
وراء سور الليل في الصمت

من عالم الصمت

قول :
… هذا السنا ملكي فلا تقري له

          امرأه
***  

هنا 
بجنب المدفأهْ
شتوية أخرى

وهذا أنا
أنسج أحلامي وأخشاها
أخاف أن تسخر عيناها

من صلعة حمقاء في رأسي
من شيبة بيضاء في نفسي

أخاف أن تركل رجلاها
             حبي

فأمسي أنا
هناك

جنب المدفأهْ
ألعوبة تلهو بها امرأهْ

***  
شتوية أخرى وهذا أنا

وحدي
لا حب

لا أحلام
لا امرأهْ

عندي
وفي غد أموت من بردي

هنا
بجنب المدفأهْ



106

يصرخ بي صوتي
يصرخ بي عبر المدى صوتي

كأنه موتي
الفجر

لن يطلع  
لن يأتي   

وأنت يا أنت
يا فوهة التنور يا أختي

في الشوق والموت
يا ضربة الكبريت للزيت
النور لن يشرق من ميت
لن تطلع النار من الميت

وفجرنا
       لا تفزعي الفجر لن يأتي177

warāᵓa sūri l-layli fī ṣ-ṣamti ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
min ᶜālami ṣ-ṣamti ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
yaṣraḫu b-ī ṣawt-ī ࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
yaṣraḫu b-ī ᶜabra l-madā ṣawt-ī ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
kaᵓanna-hu mawt-ī ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
al-faǧru ࡊࡉࡉ
lan yaṭlaᶜa ࡊࡊࡉ/ࡉ
lan yaᵓtī ࡉࡉ/ࡉ
wa-anti yā anti ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
yā fūhata t-tannūri yā uḫt-ī ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fī š-šawqi wa-l-mawti ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
yā ḍarbata l-kibrīti li-z-zayti ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
an-nūru lan yušriqa min mayti ࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
lan taṭlaᶜa n-nāru mina l-mayti ࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-faǧru-nā ࡉࡊࡉࡊ
lā tafzaᶜī al-faǧru lan yaᵓtī ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

Oba te utwory prezentują wiersz wolny o rzeczywistej, a nie pozoro-
wanej tylko asymetrii wersów, tak co do liczby stóp, jak i postaci rymowej 
klauzul. Oba też nawiązują w sposób czytelny do metrum as-sarīᶜ, o zmien-
nych rymach.

177 Ḥusayn Mardān, Al-Urǧūḥa..., s. 26.
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SPóR o band

W atmosferze toczących się w latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych 
ubiegłego wieku polemik na temat kształtu i przyszłości wiersza wolnego 
uwagę części arabskich środowisk literackich skupił band. Tę dawno za-
niechaną formę literacką, stosowaną tylko w Iraku, wydobył z zapomnienia 
ᶜAbd al-Karīm ad-Duǧaylī, poświęcając jej specjalną monografię178. Wska-
zywał on na trudność zaklasyfikowania bandu. Pod względem nieregular-
nie używanego rymu forma ta przypomina bowiem tradycyjny arabski saǧᶜ, 
czyli prozę rymowaną. Jednocześnie jednak wyróżnia się specyficzną or-
ganizacją metryczną tekstu (ciąg homogenicznych stóp ࡌࡉࡊࡌ i/lub ࡌࡌࡉࡊ 
nietworzących ekwiwalentnych rytmicznie odcinków), a co szczególnie is-
totne, zachowuje linearny jak w prozie zapis, co widać w poniższym frag-
mencie utworu Muḥammada Ibn al-Ḫilfy (zm. 1831):

 
ألا يا أيها اللائم في الحب، دع اللوم عن الصب، فلو كنت ترى الحاجبي الزج، فويق الأعين 
اعتدالاً  الغصن  قد شابه  الذي  الرشيقي،  القد  أو  الرحيقي،  الريق  أو  الشقيقي،  الخد  أو  الدعج، 
وانعطافاً، مذ غدا يورق لي آس عذار أخضر دب عليه عقرب الصدع وثغر أشنب قد نظمت 
فيه لئال لثناياهن في سلك دمقس أحمر جل عن الصبغ وعرنين حكى عقد جمان يقق قدره القادر 
حقاً ببنان الخود ما زاد على العقد، وجيد فضح الجؤذر مذ روعه القانص فانصاع دوين الورد، 

178 ᶜAbd al-Karīm Ad-Duǧaylī, Al-Band fī al-adab al-ᶜarabī taᵓrīḫu-hu wa-nuṣūṣu-hu, 
Baġdād 1959. Band ukształtował się najprawdopodobniej w XVII w. Za jego prekursora uważa 
się Maᶜtūqa Ibn Šihāb ad-Dīna al-Mūsawīego (1616-1676), poetę znanego powszechnie pod imie-
niem Ibn Maᶜtūq, pochodzącego z Al-Ḥuwayza, lecz zakorzenionego w Basrze. Na temat bandu 
ukazało się później szereg innych publikacji, jak np.: ᶜAbd ar-Razzāq Al-Hilālī, Al-Band fī 
al-adab al-ᶜarabī, „Al-Aqlām” 1964, t. 3, s. 73-80; Muṣṭafā Ǧamāl ad-Dīn, Al-Band wa-aš-
šiᶜr al-ḥurr, „Al-Aqlām” 1965, t. 6, s. 120-130; Adnan Abbas, The band as a new form of poetry 
in Iraq, Poznań 1994; idem, Studia nad prozodią arabską. Band i muwaššaḥa, Warszawa 1996. 
Zob. też Nāzik al-Malāᵓika, Qaḍāyā..., s. 12-14, 195-212; Salmā Al-Ḫaḍrāᵓ Al-Ǧayyūsī,  
op. cit., s. 590-596.
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يزجي حذر السهم طلا عن متنه في غاية البعد، ولو تلمس من شوقك ذاك العضد المبرم، والساعد 
والمعصم، والكف الذي قد شاكلت أنمله أقلام ياقوت، فكم أصبح ذو اللب من الحب بها حيران 
مبهوت، ولو شاهدت في لبته يا سعد مرآة الأعاجيب، عليها ركبا حقان من عاج هما قد حشيا من 
رائق الطيب، أو الكشح الذي أصبح مهضوماً نحيلاً مذ غدا يحمل رضوى كفلا بات من الرص، 

كموار من الدعص ومرتجي ردفين179

a-lā yā ayyu-hā l-lāᵓimu fī l-ḥubbi daᶜi l-lawma ᶜani ṣubbi fa-law kunta tarā l-ḥāǧibayi 
z-zuǧǧi fuwayqa l-aᶜyuni d-duᶜǧi awi l-ḫaddi š-šaqīqiyyi awi r-rīqi r-raḥīqiyyi awi l-
qaddi r-rašīqiyyi llaḏī qad šāba-hu l-ġuṣnu ᶜtidālan wa-nᶜiṭāfan muḏ ġadā yūriqu l-ī 
āsu ᶜiḏārin aḫḍarin dabba ᶜalay-hi ᶜaqrabu ṣ-ṣudᶜi wa-ṯaġrun ašnabun qad nuẓimat fī-hi 
laᵓālin li-ṯanāyā-hunna fī silki disin aḥmarin ǧalla ᶜani ṣ-ṣubġi wa-ᶜirnīnin ḥakā ᶜiqdu 
ǧumānin yaqaqin qaddara-hu l-qādiru ḥaqqan bi-banani l-ḫawdi mā zāda ᶜalā l-ᶜiqdi wa-
ǧīdun faḍaḥa l-ǧuᵓdura muḏ rawwaᶜa-hu l-qāniṣu fa-nṣāᶜa duwayna l-wardi yuzǧī ḥaḏara 
s-sahmi ṭalā ᶜan matni-hi fī ġāyati l-buᶜdi wa-law talmasu min šawqi-ka ḏāka l-ᶜaḍudu 
l-mubrimu wa-s-s-āᶜidi wa-l-maᶜṣami wa-l-kaffi llaḏī qad šākalat unmulu-hu aqlāma 
yāqūtin fa-kam aṣbaḥa ḏū l-lubbi mina l-ḥubbi bi-hā ḥayrāna mabhūta wa-law šāhadta fī 
lubbati-hi yā saᶜdu mirᵓāta l-aᶜāǧībi ᶜalay-hā rukba ḥaqqānin min ᶜāǧin humā qad ḥašiyā 
min rāᵓiqi ṭ-ṭībi awi l-kašḥu llaḏī aṣbaḥa mahḍūman naḥīlan muḏ ġadā yaḥmilu raḍwā 
kafalan bāta mina r-raṣṣi ka-mawwārin mina d-diᶜṣi wa-murtaǧǧiyyi ridfayni 

ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉ
ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉ
ࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊ
ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉ
ࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/
/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉ
ࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉ

Niektórzy dostrzegali w tej formie początki wiersza wolnego. Przema-
wiać za tym miał tok stopowy oraz nieregularne rymowanie. By wykazać 
słuszność takiej tezy, Nāzik al-Malāᵓika posłużyła się urywkiem cytowane-
go wyżej utworu Muḥammada Ibn al-Ḫilfy, rozpisując go według własnego 
uznania na wersy180:

أهل تعلم أم لا أن للحبّ لذاذاتْ؟
وقد يعذر لا يعذل من فيه غراماً وجوى ماتْ

179 Ǧawād Šubbar, Adab aṭ-ṭaff aw šuᶜarāᵓ al-Ḥusayn min al-qarn al-awwal al-hiǧrī ḥattā 
al-qarn ar-rābiᶜ ᶜašar, t. 6, Bayrūt 1988, s. 97-98, por. ᶜAbd al-Karīm Ad-Duǧaylī, op. cit., 
s. 67-70; Adnān Abbas, The band..., s. 114-116. 
180  Nāzik al-Malāᵓika,  Qaḍāyā..., s. 196.
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فذا مذهبُ أربابِ الكمالاتْ
فدع عنك من اللوم زخاريف المقالاتْ

فكم قد هذّب الحب بليداً 
فغدا في مسلك الآداب والفضل رشيداً 

صه : فما بالك أصبحت غليظ الطبع لا تعرف شوقا؟ً
لا ولا تظهر توقا؟ً

لا ولا شمت بلحظيك سنا البرق اللموعيّ
الذي أومض من جانب أطلال خليط منك قد بانْ

وقد عرّس في سفح ربى البانْ

a-hal taᶜlamu am lā anna li-l-ḥubbi liḏāḏāt
wa-qad yaᶜḏiru lā yaᶜḏulu man fī-hi ġarāman wa-ǧawan māt
fa-ḏā maḏhabu arbābi l-kamālāt
fa-daᶜ ᶜan-ka mina l-lawmi zaḫārīfa l-ālāt
fa-kam qad haḏḏaba l-ḥubbu balīdan
fa-ġadā fī maslaki l-ādābi wa-l-faḍli rašīdan
ṣah fa-mā bālu-ka aṣbaḥta ġalīẓa ṭ-ṭabᶜi lā taᶜrifu šawqan
lā wa-lā juẓhiru tawqan
lā wa-lā šimta bi-laḥẓay-ka sanā l-barqi l-lamūᶜiyy 
allaḏī181 awmaḍa min ǧānibi aṭlāli ḫalīṭun min-ka qad bān
wa-qad ᶜarrasa fī safḥi ribā l-bān

ࡗࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
ࡗࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
ࡗࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
ࡗࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡗࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
ࡗࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ࡗࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ

 
Poetka zakłada więc a priori, że analizowany przez nią tekst jest wier-

szem. Dokonując w sposób arbitralny podziału na wersy, odrzuca całkowicie 
oryginalny prozatorski zapis utworu. Nie przychodzi jej na myśl, że zabieg 
ten jest niczym nieuprawnioną ingerencją w oryginalny zamysł autorski, nie-
koniecznie w zgodzie z intencją twórcy. Jako granice wersów przyjmuje ry-
mujące się wyrazy, a dla zapobieżenia niedokładności rymów stosuje – znów 

181 W oryginale iḏā.
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arbitralnie – formę pauzalną: liḏāḏāt, māt, kamālāt i ālāt zamiast liḏāḏātin, 
māta, kamālāti i ālātin. Tymczasem tego rodzaju przebudowa pociąga za 
sobą daleko idące zmiany w strukturze iloczasowo-sylabicznej tekstu. Wpro-
wadza kataleksę, a w wersach 6-10 powyższego fragmentu w miejsce stopy 
 .ࡌࡉࡊࡌ pojawia się forma ࡌࡌࡉࡊ

Na tej podstawie Nāzik al-Malāᵓika wysnuła wniosek, iż wyjątkowość 
bandu jako (w jej mniemaniu) odmiany wiersza polega na misternym 
przeplocie całostek rytmicznych tekstu tworzonych raz w oparciu o stopę 
 Przejście od jednej postaci rytmicznej do drugiej .ࡌࡉࡊࡌ raz o stopę ,ࡌࡌࡉࡊ
jest zaś zdaniem poetki sygnalizowane każdorazowo poprzez odpowiednią 
formę katalektyczną stopy granicznej, jak w wersie 5 analizowanego przez 
nią fragmentu. 

Niespójność argumentacji na rzecz wierszowego charakteru bandu wyka-
zał piszący te słowa, zwracając uwagę na następujące fakty:

– konsekwentny prozatorski zapis bandu, odzwierciedlający rzeczywistą 
segmentację prozodyjną tekstu, w której dominantę stanowi intonacja skła-
dniowa;

– zawsze podkreślana odrębność formalna bandu, co najlepiej widać  
w zbiorze utworów Ibn Maᶜtūqa zawierającym kilkadziesiąt wierszy skom-
ponowanych zgodnie z klasycznymi regułami wersyfikacji arabskiej oraz 
pięć tekstów wydzielonych jako band;

– obecność bezrymowych odmian bandu, jak np. utwór Naṣr Allāha al-
-Ḥāᵓirīego (zm. 1743)182, w którym na dodatek zakończenia członów syntak-
tycznych – jak zresztą w wielu innych tekstach tego gatunku – nie pokrywają 
się z granicami stóp183.

Band nie może być zatem uznany za formę wierszową. Trudno go też 
zaliczyć do prozy poetyckiej, ponieważ – jak słusznie zauważa Salmā Al-
-Ḫaḍrāᵓ Al-Ǧayyūsī – brak mu po prostu poetyckości, za to pełen jest języko-
wych upiększaczy, zbędnych powtórzeń, wytartych zwrotów typowych dla 
stylu prozy okresu dekadencji w literaturze arabskiej184. 

182 Adnan Abbas, The band..., s. 104-105.
183 P. Siwiec, „Band” – wiersz czy proza. Próba systematyzacji, [w:] W kręgu zagadnień świata 
arabskiego, red. Adnan Abbas, A. Maśko, Poznań 2015, s. 55-66.
184 Salmā Al-Ḫaḍrāᵓ Al-Ǧayyūsī, op. cit., s. 593.
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EkSPanSja WIERSza nIEREgulaRnEgo

Zapoczątkowany przez wąskie grono poetów irackich nurt wolnego 
wiersza w poezji arabskiej znajdował dość szybko naśladowców i zwolenni-
ków wśród młodego pokolenia twórców oraz czytelników w innych krajach, 
a zwłaszcza w Syrii, Libanie i Egipcie. Przyczyniły się do tego niewątpliwie 
wspomniane już wyżej czasopisma „Al-Ādāb” i „Šiᶜr”. Poeci, ale także kry-
tycy literaccy, nie chcieli jednak zaakceptować takich reguł nowego wiersza, 
jakie najpierw w artykułach, a potem w Qaḍāyā aš-šiᶜr al-muᶜāṣir formuło-
wała Nāzik al-Malāᵓika. Niedługo po ukazaniu się tej książki z ostrą oceną 
głoszonych przez autorkę opinii wystąpił ceniony egipski badacz i krytyk 
literacki Muḥammad an-Nuwayhī (1917-1980). Podkreślał z naciskiem, że 
jest to próba narzucenia ograniczeń dopiero co powstałemu prądowi odno-
wicielskiemu w poezji arabskiej, sprzeczna z ideą wolności, która legła u je-
go podstaw. Kwestii tej poświęcił osobny, niemal siedemdziesiąciostronico-
wy rozdział swojej monografii na temat nowej poezji. W bardzo rzeczowej 
i wnikliwej analizie wytknął Nāzik al-Malāᵓice kategoryczne i mentorskie 
podejście, wyznaczanie sztywnych standardów, w tym zwłaszcza arbitralne 
zawężanie inwentarza dopuszczalnych układów iloczasowo-sylabicznych, 
postaci klauzul wersowych i rymów185.  

Z drugiej strony twórczość innych poetów hołdujących idei wiersza 
wolnego, ale nieakceptujących normatywnej teorii Nāzik al-Malāᵓiki – 
poza nielicznymi wyjątkami – niewiele w gruncie rzeczy odbiegała od za-
łożeń wersyfikacyjnych irackiej poetki. By się o tym przekonać, wystarczy 
przyjrzeć się choćby tej oto garstce wierszy z lat pięćdziesiątych i sześć-
dziesiątych XX w. autorstwa najbardziej znaczących twórców, rozpoczyna-
jących wówczas właśnie swoją wędrówkę na arabski parnas, takich jak: ᶜAlī 
Aḥmad Saᶜīd Isbir ps. Adūnīs (ur. 1930), Yūsuf al-Ḫāl (1917-1987), Fadwā 

185 Muḥammad an-Nuwayhī, op. cit., s. 161-228.
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Ṭūqān (1917-2003), Fārūq Šūša (ur. 1936), Ṣalāḥ c Abd aṣ-Ṣabūr (1931-1981), 
Aḥmad ᶜAbd al-Muᶜṭī Ḥiǧāzī (ur. 1935) czy Maḥmūd Darwīš (1941-2008): 

1) 
۱

قالوا: مشت، فالحقلُ، من ولهٍَ 
متلبكٌّ والقمح يكتنزُ

بعُث التناغم عِبْرَ خُطوتها
والهيدَبى والوخْدُ والرجَزُ
توُمي فيلتفت الصباحُ لها

من لهفةٍ، ويتُغْتغُ العنزَُ
ما الوشْمُ؟ ما الخرَزُ؟

ما الأقدمون السُمر؟ لم يلجوا
لغُزاً، ولا اكْتنهوا ولا رمزوا،

لفتاتها تخَزُ
وجفونها وَترٌَ وأغنيةٌ

صيفيةٌّ وقميصُها كرَزُ.
۲

قال ليَ الآن، صدىً منكِ:
»لا عمرَ للسرّ الذي يحكي

عَنيَّ أو عنكِ«
۳

أحسّكِ فيَّ غريزةَ كَشْفِ
فأربط دَقَّ الثواني بقلبي، وأعرف ما سيكون، بلِهَْفي

٤
نعَرف كيف تعشق الفصولُ

نعرف أيّ لغةٍ تقولُ -
يا جهلهَا، - الرياحُ والحقولُ.

٥
لا، لا أخافُ -

لكَِ ما سَيبُْتكََرُ اعترافُ.186
1
qālū mašat fa-l-ḥaqlu min walahin  ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
mutalabbikun wa-l-qamḥu yuktanazu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
buᶜiṯa t-tanāġumu ᶜibra ḫuṭwati-hā  ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
wa-l-haydabā wa-l-waḫdu wa-r-raǧazu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
tūmī fa-yaltafitu ṣ-ṣabāḥu la-hā  ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
min lahfatin wa-yutaġtiġu l-ᶜanazu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
mā l-wašmu mā l-ḫarazu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ

186 Adūnīs, Qaṣāᵓid ūlā, Bayrūt 1988, s. 39.
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mā l-aqdamūna s-sumru lam yaliǧū  ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
luġzan wa-la ktanahū wa-lā ramazū ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
li-fatāti-hā taḫizu ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
wa-ǧufūnu-hā watarun wa-uġniyyatun ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
ṣafiyyatun wa-qamīṣu-hā karazu ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
2 
qālū li-ya l-āna ṣadan min-ki ࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
lā ᶜumra li-s-sirri llaḏī yaḥkī ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜan-niya aw ᶜan-ki ࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
3 
uḥissu-ki fiy-ya ġarīzata kašfi ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
fa-arbuṭu daqqa ṯ-ṯawānī bi-qalb-ī 
 wa-aᶜrifumā sa-yakūnu bi-lahf-ī ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
4 
naᶜrifu kayfa taᶜšaqu l-fuṣūlu ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ 
naᶜrifu ayya luġatin taqūlu ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡊࡉ
yā ǧahla-hā r-riyāḥu wa-l-ḥuqūlu ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
5 
lā lā aḫāfu ࡊࡉࡊࡉࡉ
la-ki mā sa-yubtakaru ᶜtirāfu ࡊࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ

Na utwór ten składają się strofoidy o różnej liczbie wersów, które po-
nadto nie mają jednolitej budowy rytmicznej. Pierwsza, najdłuższa skom-
ponowana została na bazie stopy ⏔ࡉࡊࡉ typowej dla klasycznego metrum 
al-kāmil o katalektycznej klauzuli. Druga nawiązuje do wzorca as-sarīᶜ, na 
co wskazuje postać stopy końcowej187. Trzecia zbudowana została w opar-
ciu o charakterystyczną dla metrum al-mutaqārib powtarzalność stopy ࡌࡉࡊ. 
Czwarta natomiast to trzystopowy katalektyczny ar-raǧaz188. Strofoida ostat-
nia wraca do schematu początkowego tyle tylko, że o hiperkatalektycznych 
klauzulach189. Pomimo tej różnorodności porządku stóp w poszczególnych 
partiach wiersza, pewna symetria jest zauważalna. Składa się na nią ana-
logiczny tok stopowy w części początkowej i końcowej (al-kāmil), a także  
w strofoidach drugiej i czwartej, gdzie wzorce wyjściowe (as-sarīᶜ i ar-raǧaz), 
choć systemowo odrębne, różni tylko postać stopy klauzulowej. Dodatkowym 
czynnikiem organizującym rytmikę wiersza jest identyczna, finalna pozy-
cja segmentów mocnych w stopach wersów okalających strofoidę trzecią190,  

187 Odmiana katalektyczna zwana aṣlam, zob. np. P. Siwiec, Zarys poetyki..., s. 46.
188 Szczegółowo na temat metrum ar-raǧaz zob. np. ibidem, s. 40-43.
189 Hiperkataleksa polega tu na rozszerzeniu ostatniej stopy o jedną krótką sylabę (⏔ࡉࡊࡉ > 
.tzw. muraffal – (ࡊࡉࡊࡉ⏔
190 Tzw. watid (ࡉࡊ), występujący tu zawsze po dwu segmentach słabych (⏑⏑ࡉ ࡉࡉ , ࡉࡊ ,  lub ࡊࡉ ).
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w której na odmianę segment mocny zajmuje pozycję inicjalną w stopie. W po-
łowie drugiego wersu strofoidy trzeciej występuje średniówka. 

W wersach rymujących się klauzule (proparoksytoniczne lub paroksyto-
niczne) wyznaczają granice intonemów kadencjalnych. W pozostałych linij-
kach wiersza dominuje tok przerzutniowy.

2)
وفي النهار نهبط المرافئَ الأمانَ
والمراكبَ الناشرةَ الشراع للسَّفرَْ

نهتف يا، يا بحرنا الحبيب، يا
القريبُ كالجفون من عيوننا

نجيء وحدنا؛
رفاقنا وراء تلكمُ الجبالِ آثروا

البقاء في سُباتهم ونحن نؤثر السفرْ،
أخبرنا الرعاة ههنا

عن جزُرٍ هناك تعشق الخطرْ
وتكره القعود والحَذَرْ،

عن جزرْ تصارع القدَر191ْ

wa-fī-n-nahāri nahbuṭu l-marāfiᵓa l-amāna ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-l-marākiba n-nāširata š-širāᶜa li-s-safar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉ
nahtufu yā yā baḥra-nā l-ḥabība yā ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
l-qarību ka-l-ǧufūni min ᶜuyūni-nā ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
naǧīᵓu waḥda-nā ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
rifāqu-nā warāᵓa tilkumu l-ǧibāli āṯarū ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
l-baqāᵓa fī subāti-him wa-naḥnu nuᵓṯiru s-safar ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
aḫbara-nā r-ruᶜātu hahunā ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ
ᶜan ǧuzurin hunāka taᶜšaqu l-ḫaṭar ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ
wa-takrahu l-quᶜūda wa-l-ḥaḏar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
ᶜan ǧuzurin tuṣāriᶜu l-qadar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ

Wiersz rymowany jest nieregularnie. Jego strukturę rytmiczną oparł 
Yūsuf al-Ḫāl na typowej dla metrum ar-raǧaz powtarzalności stopy ࡉࡊࡌࡌ, 
przy czym niemal wyłącznie posłużył się wariantami stóp o stłumionych192 
segmentach komplementarnych: ࡉࡊࡉࡊ oraz ࡉࡊࡊࡉ. W kilku miejscach za-
stosował zupełnie nietypową dla wzorca ar-raǧaz formę katalektyczną stopy 
klauzulowej ࡉࡊ, a ponadto, jak w wersie pierwszym, rozdzielił stopę pomię-
dzy dwie linijki tekstu193. Jednak szczególnie uderzające są bardzo ostre prze-

191 Yūsuf al-Ḫāl, As-Safar (Podróż), „Šiᶜr” 1957, nr 3, s. 25.
192 Tzw. ziḥāf.
193 Tzw. tadwīr.
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rzutnie. W wersie trzecim cytowanego fragmentu klauzula wypada wewnątrz 
nierozerwalnego, połączonego na zasadzie sandhi wyrażenia wokatywnego 
składającego się z partykuły yā oraz frazy nominalnej (a)l-qarību. Podobna 
sytuacja ma miejsce na granicy wersów 6 i 7, gdzie zespolona również na 
zasadzie sandhi zewnętrznego fraza āṯarū l-baqāᵓa rozdzielona została arbi-
tralnie pomiędzy dwie linijki tekstu. Przy czym w obu przypadkach podział 
graficzny nie pociąga za sobą rozerwania fonetycznej spójności tych fraz, co 
potwierdza struktura metryczna stóp194.  

3)
دخلتها في غفوة حلوةٍ

من غفوات الزمان
وامتد طرفي يا حبيبي هناك

ودارفي خطفه
يبحث عن عينينْ

ضحاكتين
ولم يكن ضمك بعدُ المكان

ما أوحش الفردوس إن لم تكنْ
فيهِ؛

وأقبلتَ، فيا بهجتي
ورفّ قلبي حين مسَّتْ خطاك

أوتاره ألف رفه 195 

daḫaltu-hā fī ġafwatin ḥulwatin ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
min ġafawāti z-zamān ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
wa-mtadda ṭarf-ī yā ḥabīb-ī hunāk ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-dāra fī ḫaṭfi-hi ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
yabḥaṯu ᶜan ᶜaynayn ࡗࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
ḍaḥḥākatayn ࡗࡊࡉࡉ
wa-lam yakun ḍamma-ka baᶜdu l-makān ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
mā awḥaša l-firdawsi in lam takun ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fī-hi ࡉࡉ
wa-aqbalta fa-yā bahǧat-ī ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊ
wa-raffa qalb-ī ḥīna massat ḫuṭā-k ࡗࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
awtāru-hu alfa raffah ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

194 Rozerwanie tej frazy podczas deklamacji (āṯarū al-baqāᵓa zamiast āṯarū l-baqāᵓa) spowodo-
wałoby poważne zakłócenie porządku metrycznego. 
195 Fadwā Ṭūqān, Hal kāna ṣudfa (Czy to był przypadek), „Šiᶜr” 1957, nr 3, s. 45. W opubli-
kowanych na początku lat dziewięćdziesiątych ubiegłego wieku Dziełach wszystkich jest wa-
aqbalta bahǧat-ī, co zakłóca porządek metryczny i wydaje się pomyłką drukarską, zob. idem, 
Al-Aᵓmāl aš-šiᶜriyya al-kāmila, Bayrūt 1993, s. 148.
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Wiersz Fadwy Tūqān skomponowany został na osnowie wzorca as-sarīᶜ. 
Świadczy o tym zwłaszcza postać większości stóp klauzulowych, choć, jak 
cały utwór, daleko im do regularności (ࡗࡊࡉ lub ࡉࡊࡉ, lub ࡗࡉ, a nawet nie-
zgodne z klasycznym wzorcem ࡉࡉࡊࡉ). Zakończenia wersowe są więc raz 
oksytoniczne, raz paroksytoniczne, innym zaś razem proparoksytoniczne. 
Utwór można właściwie uznać za bezrymowy. Sporadycznie występujące 
zbieżności brzmieniowe w klauzulach sprawiają wrażenie przypadkowych 
i na dodatek są to w większości rymy gramatyczne, jak np. w wersach 5 i 6 
powyższego cytatu. Poetka z rozmysłem i oszczędnie stosuje przerzutnię, jak 
np. w wersach z piątego do szóstego oraz z ósmego do dziewiątego. Zwłasz-
cza drugi przypadek – wyodrębnienie wyrażenia przyimkowego fī-hi jako 
osobnego wersu – wskazuje na wyczucie nie tylko waloru wersyfikacyjnego 
takiego zabiegu, ale także implikacji semantycznych, jakie z sobą niesie. 

4) 
شؤونٌ صغيرهْ .. 

تمرّ بها أنتَ دون التفاتِ
تساوي لديَّ حياتي

جميعَ حياتي .
حوادثُ قد لا تثير اهتمامكْ

اعمّر منها قصورْ،
وأحيا عليها شهورْ،

وأطُعمُ منها خيالي الصغيرْ
وأغزل منها حكايا كثيره

والفَ سماءٍ، والف جزيره .
شؤونٌ،

شؤونكَ تلك الصغيره ..196
šuᵓūnun ṣaġīrah ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
tamurru bi-hā anta dūna l-tifati ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
tusāwī laday-ya ḥayāt-ī ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
ǧamīᶜa ḥayāt-ī ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
ḥawādiṯu qad lā tuṯīru htimāma-k ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
uᶜammiru min-hā quṣūr ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-aḥyā ᶜalay-hā šuhūr ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-uṭᶜimu min-hā ḫayāl-ī ṣ-ṣaġīr ࡗࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-aġzilu min-hā ḥikāyā kaṯīrah ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
wa-alfa samāᵓin wa-alfa ǧazīrah ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
šuᵓūnun ࡉࡉࡊ
šuᵓūnu-ka tilka ṣ-ṣaġīrah ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ

196 Nizār Qabbānī, Šuᵓūn ṣaġīra „Šiᶜr” 1957, nr 2, s. 17.
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5) 
الناس في بلادي جارحونَ كالصقورْ

غناؤُهم كرجفةِ الشتاءِ في ذؤابةِ المطر
وضحكهمْ يئَزُ كللهيبِ في الحطب

خطاهمُُو تريد أن تسوخَ في الترُابْ
ويقتلون، يسرقون، يشربونَ، يجشأونْ

لكنَّهمْ بشرْ
وطيبونَ حين يملكونَ قبضتي نقودْ

ومؤمنونَ بالقدر197

an-nāsu fī bilād-ī ǧāriḥūna ka-ṣ-ṣuqūr  ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
ġināᵓu-hum ka-raǧfati š-šitāᵓi fī ḏuᵓābati 
 l-maṭar ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-ḍaḥku-hum yaᵓizzu ka-l-lahībi fī l-ḥaṭab ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
ḫuṭā-humū turīdu an tasūḫa fī t-turāb  ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-yaqtulūna yasriqūna yašribūna yaǧšaᵓūn ࡗࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
lakinna-hum bašar  ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-ṭayyibūna ḥīna yamlikūna qabḍatay 
 nuqūd ࡗࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-muᵓminūna bi-l-qadar  ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ

6) 
اصدقائي!

نحن قد نغفو قليلا،
بينما الساعة في الميدان تمضي

ثم نصحو .. فاذا الركب يمرْ
وإذا نحن تغيرنا كثيرا،

وتركنا عامنا السادس عشْرْ
***

عاميَ السادس عشرْ
يوم فتحت على المرأة عيني

يومها .. واصفرَّ لوني
يومها .. درت بدوامة سحرْ

كان حبيّ شرفةً دكناء أمشي تحتها
لأراها

لم أكن أسمع منها صوتهَا
إنما كانت تحييّني يدها

كان حسبي أن تحييني يدها
ثم أمضي، أسهر الليل إلى ديوان شعر198

197 Ṣalāḥ ᶜAbd aṣ-Ṣabūr, Dīwān Ṣalāḥ ᶜAbd aṣ-Ṣabūr, Bayrūt 1972, s. 29.
198 Aḥmad ᶜAbd al-Muᶜṭī Ḥiǧāzī, Dīwān Aḥmad c Abd al-Muᶜṭī Ḥiǧāzī, Bayrūt 1982, s. 99-100.
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aṣdiqāᵓ-ī ࡉࡉࡊࡉ
naḥnu qad naġfū qalīlan ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
baynamā s-sāᶜatu fī l-maydāni tamḍī ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
ṯumma naṣḥū fa-iḏā r-rakbu yamurr ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-iḏā naḥnu taġayyarnā kaṯīran ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
wa-taraknā ᶜāma-nā s-sādisa ᶜašr ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
 
ᶜāmi-ya s-sādisu ᶜašr ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
yawma fattaḥtu ᶜalā l-marᵓati ᶜayn-ī ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
yawma-hā wa-ṣfarra lawn-ī ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
yawma-hā durtu bi-dawwāmati siḥr ࡗࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
kāna ḥubb-ī šurfatan daknāᵓa amšī taḥta-hā ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
li-arā-hā ࡉࡉࡊࡊ
lam akun asmaᶜu min-hā ṣawta-hā ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
innamā kānat tuḥayyī-nī yadā-hā ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
kāna ḥasb-ī an tuḥayyī-nī yadā-hā ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
ṯumma amḍī asharu l-layla ilā dīwāni šiᶜr ࡗࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ

7) 
الحلم أثقل الجفونَ، فلْننَم

وعشَّشت في المقلتين زُغبُ أمنياتنِا الصغارْ
وديعة الغد الغريق في رحابة العيون، والألم ...

وَالهَفتا ...
لو أقبل النهار ..

طارت، وزفَّ خافقٌ لديَّ مستطارْ
يا ليل: يا حكاية الفراغ والشجونْ

يا أنتَ
ملتقايَ والهموم والصحابْ

وموعدي مع السرابْ
ما زال بين راحتي كتابْ

أوراقه البييضاء في نقاوة العذراءْ
والأحرف العجماء في سطوره شتاءْ

كئيبةٌ كمقبرة...199

al-ḥulmu aṯqala l-ǧufūna fa-l-nanam   ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-ᶜaššašat fī l-muqlatayni zuġubu 
 umniyyāti-nā ṣ-ṣiġār  ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
wadīᶜatu l-ġadi l-ġarīqi fī raḥābati 
 l-ᶜuyūni wa-l-alam  ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wā-lahfatā   ࡉࡊࡉࡉ
law aqbala n-nahār   ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
199 Fārūq Šūša, Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyya, t. 1, Al-Qāhira 2008, s. 12.
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ṭārat wa-zaffa ḫāfiqun laday-ya mustaṭār  ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
yā laylu yā ḥikāyata l-farāġi wa-š-šuǧūn  ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
yā anta   ࡊࡉࡉ
multaqāya wa-l-humūmu wa-ṣ-ṣiḥāb   ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉ
wa-mawᶜid-ī maᶜa s-sarāb   ࡗࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
mā zāla bayna rāḥatay kitāb   ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
awrāqu-hu l-bayḍāᵓu fī naqāwati l-ᶜaḏrāᵓ  ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-l-aḥrufu l-ᶜaǧmāᵓu fī suṭūri-hi šitāᵓ   ࡗࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
kaᵓībatun ka-maqbarah   ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ

8) 
عسلٌ شفاهكِ، واليدانْ

كأسا خمور..  
للآخرين..  

*
الدوح مروحةٌ، وحرشُ السندانْ

مشط صغير  
للآخرين..  

وحرير صدرِك، والندى، والأقحوانْ
فرش وثير  
للآخرين..  

*
وأنا على أسوارك السوداء ساهدْ

عَطَشُ الرمالِ أنا .. وأعصابُ المواقدْ!
من يوصدُ الأبوابَ دوني؟

أي طاغية وماردْ!!
سأحب شهدكِ ..

رغم أن الشهدَ يسُكب في كؤوس الآخرين
يا نحلةً

ما قبََّلتْ إلّا شفاه الياسمينْ!200  

ᶜasalun šifāhu-ki wa-l-yadān ⏑⏑ࡗࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ
kaᵓsā ḫumūr ࡗࡊࡉࡉ
li-l-āḫarīn ࡗࡊࡉࡉ
 
ad-dawḥu mirwaḥatun wa-ḥiršu s-sindān ࡗࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
mišṭun ṣaġīr ࡗࡊࡉࡉ
li-l-āḫarīn ࡗࡊࡉࡉ
wa-ḥarīru ṣadri-ki wa-n-nadā wa-l-uqḥuwān ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
farašun waṯīr ࡗࡊࡉࡊࡊ

200 Maḥmūd Darwīš, Al-Aᶜmāl al-ūlā 1, Bayrūt 2005, s. 18-19.
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li-l-āḫarīn ࡗࡊࡉࡉ
wa-anā ᶜalā aswāri-ki s-sawdāᵓi sāhid ࡉࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
ᶜaṭašu r-rimāli anā wa-aᶜṣābu l-mawāqid ࡉࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
man yūṣidu l-abwāba dun-ī ࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ayyu ṭāġiyatin wa-mārid ࡉࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ
sa-uḥibbu šahda-ki ࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
raġma anna š-šahda yuskabu fī kuᵓūsi l-āḫarīn ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ
yā naḥlatan ࡉࡊࡉࡉ
mā qabbalat illā šifaha l-yāsmīn ࡗࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

Cytaty 5-8 pod względem struktury prozodyjnej nie odbiegają w zasa-
dzie od postulowanej przez Nāzik al-Malāᵓika koncepcji arabskiego wiersza 
wolnego. Wiersz Nizāra Qabbāniego powtarzalnością stopy ࡌࡉࡊ nawiązu-
je do wzorca al-mutaqārib, utwory Ṣalāḥa ᶜAbd aṣ-Ṣabūra i Fārūqa Šūšy 
skomponowane zostały natomiast na bazie stopy ࡉ⏑ࡌࡌ typowej dla metrum 
ar-raǧaz. Przeważa w nich wariant stopy o stłumionym pierwszym segmen-
cie komplementarnym (ࡉࡊࡉࡊ), a niektóre klauzule wersowe mają niekon-
wencjonalną formę katalektyczną (ࡗࡊ). Nierzadko, jak u Fārūqa Šūšy, sto-
suje się zabieg rozbicia stopy pomiędzy dwa wersy201. Budulcem struktury 
iloczasowo-sylabicznej wiersza Aḥmada ᶜAbd al-Muᶜṭī Ḥiǧāziego jest na-
tomiast stopa ࡌࡉࡊࡌ charakterystyczna dla klasycznego wzorca ar-ramal.  
Z kolei wiersz Maḥmūda Darwīša oparty został na metrum al-kāmil cha-
rakteryzującym się powtarzalnością stopy ⏔ࡉࡊࡉ. Mimo że autor podzielił 
go za pomocą punktorów na trzy części, to – uwzględniając rymowanie – 
można w nim właściwie dopatrzyć się czterech strofoid; trzy trójwersowe 
o symetrycznym rozkładzie oksytonicznych rymów i analogicznym, refre-
nowym zakończeniu (li-l-āḫarīn) oraz jeden ośmiowersowy, nieregularnie 
rymowany.

Przejawem programowej dowolności rymowania bywa zwłaszcza nie-
regularne współwystępowanie klauzul oksytonicznych i paroksytonicznych. 
Czasami w miejsce rymu pojawia się forma epiforyczna, jak w wierszu 
Aḥmada ᶜAbd al-Muᶜṭī Ḥiǧāziego (taḥta-hā / arā-hā ṣawta-hā / yadā-hā)202.

Arabska idea wiersza wolnego (aš-šiᶜr al-ḥurr), jaka ukształtowała się 
w latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych ubiegłego wieku, różniła się od 
koncepcji europejskiej. Oznaczała w istocie wiersz o zredukowanej ekwi-
walencji prozodyjnej, a więc tylko częściowo wolny. Odstąpiono bowiem 
jedynie od obligatoryjności ekwiwalencji metrycznej i regularności rymów. 

201 Tzw. tadwīr; zob. wers rozpoczynający się od słów yā anta w cytowanym wyżej fragmencie 
wiersza Fārūqa Šūšy.
202 Tutaj w postaci zaimka sufigowanego -ha.
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Muḥammad an-Nuwayhī trafnie zauważył, że przy całej programowej 
dowolności kompozycyjnej podstawę struktury wierszowej stanowiła nadal 
powtarzalność stóp typowych dla klasycznej metryki arabskiej203. Z kolei 
Salmā Al-Ǧayyūsī, uznając za reprezentatywne wiersze opublikowane na 
łamach pisma „Al-Ādāb” w latach 1953-1957, wyliczyła, iż wzorcami me-
trycznymi, do których najczęściej nawiązywali poeci tworzący w konwen-
cji wolnego wiersza, były: al-kāmil, al-mutaqārib, ar-raǧaz oraz al-ḫabab 
(inna nazwa metrum al-mutadārik opartego na powtarzalności stopy ࡉࡊࡉ 
i jej wariantów: ࡉࡊࡊ lub ࡉࡉ), a w dalszej kolejności ar-ramal i al-wāfir, 
rzadziej zaś as-sarīᶜ i al-ḫafīf204.

Rozwój tzw. wiersza wolnego definitywnie odmienił oblicze arabskiej 
poezji. Ciągle dominowało jednak przekonanie, że nieodłączną cechą wier-
szowości – w przeciwieństwie do prozy –  jest rytm realizowany poprzez 
określony porządek iloczasowo-sylabiczny i/lub rym. Lapidarnie ujął to 
Ṣalāḥ ᶜAbd aṣ-Ṣabūr w rozmowie z libańskim krytykiem literackim Ǧihādem 
Fāḍilem: „[...] wiersz musi koniecznie mieć jakąś strukturę muzyczną”205.

Takim kryteriom arabskiego wiersza wolnego pozostali wierni nie tyl-
ko jego prekursorzy. Nie straciły one na aktualności po dziś dzień. W ich 
granicach poeci nadają kształt wierszom, czerpiąc swobodnie z inwentarza 
funkcjonujących od wieków wzorców metrycznych, operując w zależności 
od charakteru utworu długością wersów i ich konfiguracją. Na przykład: 

تدخنين؟
لا.

أتشربين؟
لا.

أترقصين؟
لا.

ما أنتِ؟
جمعُ لا؟

أنا التي تراني
كلُّ خمولِ الشرقِ في أرداني

فما الذي يشُدُّ رجليكَ إلى مكاني؟

يا سيدي الخبيرَ بالنسوانِ
إنَّ عطاءَ اليومِ شيءٌ ثانِ

203 Ibidem, s. 106. 
204 Salmā Al-Ḫaḍrāᵓ Al-Ǧayyūsī, op. cit., s. 665-666.
205 Ǧihād Fāḍil, Qaḍāyā aš-šiᶜr al-ḥadīṯ, Bayrūt 1984, s. 268.
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حلقّْ!
فلو طأطأتَ...

لا تراني.206
   
tudaḫḫinīn ࡗࡊࡉࡊ
lā ࡉ
a-tašrabīn ࡗࡊࡉࡊ
lā ࡉ
a-tarquṣīn ࡗࡊࡉࡊ
lā ࡉ
mā anti ࡊࡉࡉ
ǧamᶜu lā ࡉࡊ/ࡉ
 
anā llatī tarā-nī ࡉࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊ
kullu ḫumūli š-šarqi fī ardān-ī ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
fa-mā llaḏī yašuddu riǧlay-ka ilā makān-ī ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
 
yā sayyid-ī l-ḫabīra bi-n-niswāni ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
inna ᶜaṭāᵓa l-yawmi šayᵓun ṯāni ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
 
ḥalliq ࡉࡉ
fa-law ṭaᵓṭaᵓta ࡊࡉࡉ/ࡉࡊ
lā tarā-nī ࡉࡉࡊ/ࡉ

Wiersz ten skomponowany został na bazie stopy ࡉࡊࡌࡌ z przewagą wa-
riantów o stłumionych segmentach komplementarnych (ࡉࡊࡉࡊ i ࡉࡊࡊࡉ) 
oraz katalektycznych (ࡊࡉࡉ ,ࡉࡉࡊ ,ࡉࡉࡉ) lub hiperkatelektycznych (ࡗࡊࡉࡊ, 
 klauzulach. Niekonwencjonalne jednosylabowe wersy zawierające (ࡉࡉࡊࡉࡊ
tylko partykułę przeczącą lā naruszają schemat ar-raǧazu i rozmywają nieco 
jego kontur rytmiczny, podobnie jak rozdzielanie stóp pomiędzy sąsiadujące 
ze sobą wersy w strofoidach pierwszej i ostatniej. Całość daje efekt lekkości 
współgrającej z klimatem utworu.

Nierzadko kompozycjom wersyfikacyjnym towarzyszą innowacje na 
płaszczyźnie układu graficznego tekstu: 

ولقد حكيت..
وقد حكيتُ..  

وكان اصحابي،   
يهزّون الرؤوسَ.. دُمىً..    

فأدُركُ.. أننا الغرباءُ...   
يا لثمودَ..   

206 Lamīᶜa ᶜAbbās ᶜAmāra, ᶜIrāqiyya (Irakijka), Bayrūt 1972, s. 5-6.
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ان "الصالخ" الرجلَ الحقيقيَّ    
الغريبُ.. هنا..     

ووجهكَ..    
شوق كل الليل     

يا مصباحَ سجني..      
اني هربتُ..

وملءُ راحلتي التردّدُ  
أين تقذفني،   

وتنفض متنها المبهوظَ مني..207    

wa-laqad ḥakaytu ࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ
wa-qad ḥakaytu ࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
wa-kāna aṣḥāb-ī ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
yahuzzūna r-ruᵓūsa duman ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊ
fa-udriku anna-nā l-ġurabāᵓu ࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊ
yā li-Ṯamūda ࡊࡉࡊࡊ/ࡉ
inna ṣ-Ṣāliḫa r-raǧula l-ḥaqīqiyya ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉ
l-ġarību hunā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊ
wa-waǧhu-ka ࡊࡊ/ࡉࡊ
šawqu kulli l-layli ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉ
yā miṣbāḥa siǧn-ī ࡉࡉࡊࡉࡉ/ࡉ
in-nī harabtu ࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-malᵓu rāḥilat-ī t-taraddudu ࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
ayna tuqḏifu-nī ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ
wa-tanfuḍu matna-hā l-mabhūẓa min-nī ࡉࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊ

Trudno ustalić, który z arabskich poetów jako pierwszy zastosował formę 
„schodkową” zapisu widoczną w przytoczonym wyżej fragmencie utworu 
Yūsufa aṣ-Ṣāᵓiġa (1933-2006). Nie wiadomo też, czy zapożyczona została 
ona bezpośrednio z poezji Władymira Majakowskiego. W pewnej mierze po-
dobne przykłady graficznego rozplanowania tekstu spotyka się już w niektó-
rych utworach Amīna ar-Rīḥāniego zawartych w jego wydanych w 1910 r. 
Ar-Rīḥāniyyāt208. Faktem jest natomiast, że technika ta była dość chętnie i do 
tej pory jest wykorzystywana, nawet przez poetów tworzących w lokalnych 
dialektach. 

Cytowany poemat Yūsufa aṣ-Ṣāᵓiġa skomponowany został na bazie stopy 
-charakterystycznej dla klasycznego wzorca al-kāmil. W zdecydo ࡉࡊࡉ⏔
wanej większości wersów klauzule wypadają wewnątrz stóp (tzw. tadwīr). 

207 Yūsuf aṣ-Ṣāᵓiġ, Qaṣāᵓid (Wiersze), Baġdād 1992, s. 432.
208 Zob. s. 46-47 wyżej.
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W nierównych odstępach, co kilka lub kilkanaście linijek pojawia się stopa 
hiperkatalektyczna209 o postaci ⏔ࡌࡉࡊࡉ, rymująca się z poprzednią klauzu-
lą tego samego typu i jednocześnie jakby sygnalizująca zakończenie znacze-
niowo kompletnego wątku wiersza. 

Jak łatwo zauważyć, zastosowanie konstrukcji „schodkowej” w tym utwo-
rze różni się od techniki wierszowej rosyjskiego poety. W tonizmie Majakow-
skiego „schodków” nie można bowiem utożsamiać z wersami. Są one raczej 
wyodrębnionymi graficznie członami rytmicznymi wersów210, na co wskazuje 
rozmieszczenie rymów. Tymczasem w cytowanym wierszu Yūsufa aṣ-Ṣāᵓiġa 
poszczególne linijki tekstu należy uznać za osobne wersy. Wpisane w prozo-
dyjną matrycę zbudowaną z powtarzalności stopy ⏔ࡉࡊࡉ układają się one 
w „schodkowe” strofoidy, których granice sygnalizuje hiperkataleksa. Jednak 
w obu przypadkach funkcja takiego zabiegu wersyfikacyjnego jest podobna; 
chodzi o graficzne uwydatnienie istotnych dla treści grup wyrazowych211. 

Innym sposobem graficznego uwydatnienia rozczłonkowania w ramach 
wersu jest rozdzielenie grup wyrazów za pomocą szerokiej spacji, która – 
jak można się domyślać – ma sugerować lub wręcz wymuszać pauzę. Na 
przykład: 

بئرٌ في الصدى 
وفي البئر صدى

والمدى
رمادياًّ حيادياًّ يبدو 
كما لو أنَّ حرباً لم تقع

أوّ وَقعََتْ أمَسِ،
وقد تأتي غداً...

209 Tzw. muraffal (zob. przypis 187).
210 Zbigniew Siatkowski nazywa je „modyfikatorami dla tonizmu”, zob. Z. Siatkowski, Wer-
syfikacja Tadeusza Różewicza wśród współczesnych metod kształtowania wiersza, „Pamiętnik 
Literacki” 1958, nr 49/3, s. 122-123.
211 Yūsuf aṣ-Ṣāᵓiġ w sposób szczególny upodobał sobie kompozycję „schodkową”. Niemal 
wszystkie z ponad 90 utworów, które składają się na wydany w 1992 r. tom Qaṣāᵓid (Wiersze) 
stanowiący niejako podsumowanie jego twórczości, zapisane zostały tą techniką. Wymownym 
przykładem jest ten oto krótki wiersz, zob. Yūsuf aṣ-Ṣāᵓiġ op. cit., s. 367:

يدها  
دافئهَْ…   

ويدي    
باردَه..     

خلطنا أصابعنا…      
وقطفْنا معاً..      

زهرةً       
واحدَهْ…  
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بئرٌ في الصدى 
وفي البئر صدى

وأنَا أبحث ما بينهما
عن مصدر الصوت

سدى!212
fī ṣ-ṣadā biᵓrun ࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-fī l-biᵓri ṣadā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-l-madā ࡉࡊࡉ
yabdū ramādiyyan ḥiyādiyyan ࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉ
kamā law anna ḥarban lam taqaᶜ ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊ
aw waqaᶜat amsi ࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉ
wa-qad taᵓtī ġadan ࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊ
 
fī ṣ-ṣadā biᵓrun ࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
wa-fī l-biᵓri ṣadā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊ
 
wa anā abḥaṯu mā bayna-humā ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
ᶜan ṣadā aṣ-ṣawti ࡊ/ࡉࡉࡊࡉ
sadā ࡉࡊ

Graficzna pauza wewnątrzwersowa za każdym razem przecina tutaj sto-
pę ࡉࡉࡊࡉ, na powtarzalności której opiera się struktura prozodyjna wiersza. 
Podobnie jest w przypadku pauzy klauzulowej. Co ciekawe, złożona z dwóch 
rymujących się wyrazów fraza ramādiyyan ḥiyādiyyan, która znajduje się 
bezpośrednio po takiej pauzie w czwartym wersie, ma postać ࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊ 
charakterystyczną do wzorca al-hazaǧ. Nie wiadomo, ile w tym zabiegu ce-
lowości, ale stał się on dodatkowym czynnikiem powodującym zatarcie toku 
rytmicznego wytyczanego przez stopę  ࡉࡉࡊࡉ, która jest głównym budulcem 
prozodyjnym wiersza. 

Korzystając z bogactwa klasycznych arabskich wzorców metrycznych, 
współcześni poeci sięgają też, wbrew zaleceniom Nāzik al-Malāᵓiki213, po me-
tra różnostopowe, które nierzadko poddają własnym modyfikacjom:

1)
شمسٌ تميلُ،

وسرب الطيرِ منْفرَطٌ ومنعقدُ،
والقمحُ من ذهبِ الأضواءِ يتَّقدُِ

يأيُّها الولدُ

212 Maḥmūd Darwīš, Al-Aᶜmāl al-ǧadīda, Bayrūt 2009, s. 727-728.
213 Nāzik al-Malāᵓika, Qaḍāyā..., s. 18-21.
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في عنكبوتِ الشمسِ - رَأدَ ضحىً -
عيناكَ من قبسٍَ والقلبُ ينَْفئَدُِ  

فاتْرُكْ لنخلتكَ الفرَْعاءِ ما تجدُ
من خُضرةٍ مَعْجونةٍ بالطَلْع لا تلَدُِ

تهَا اجُ غُرَّ جَّ دَ الزَّ أوغيمةٍ قد بدََّ
ما بين أقواسِ الزجاجِ الصلب لا ماءٌ ولا زَبد214ُ

šamsun tamīlu  ࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-sirbu ṭ-ṭayri munfariṭun wa-munᶜaqidu  ࡊࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊ
wa-l-qamḥu min ḏahabi l-aḍwāᵓi yattaqidu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
yā ayyuhā l-waladu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
fī ᶜankabūti š-šamsi raᵓda ḍuḥan  ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
ᶜaynā-ka min qabasin wa-l-qalbu yanfaᵓidu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
fa-truk li-naḫlati-ka l-farᶜāᵓi mā taǧidu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
min ḫuḍratin maᶜǧūnatin bi-ṭ-ṭalᶜi lā talidu  ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
aw ġaymatin qad baddada z-zaǧǧāǧu 
 ġurrata-hā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
mā bayna aqwāsi z-zuǧāǧi ṣ-ṣalbi lā māᵓun 
 wa-lā zabadu ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

2)
طللُ الوقتِ، والطيورُ عليهِ

وُقَّعَ.
شجرٌ ليس في المكانِ،

وجوهٌ غريقةٌ في المرايا   
وأسيراتٌ يستغثْن بنا

شجرٌ راحلٌ، ووقتٌ شظايا
هل حملنا يومَ الخروجِ سوى الوقتِ،

نمُاشى سرابهَُ   
ونضاهى غيابه215َُ     

   
ṭalalu l-waqti wa-ṭ-ṭuyūru ᶜalay-hi ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
wuqqaᶜa ࡊࡊࡉ
šaǧarun laysa fī l-makāni ࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
wuǧūhun ġarīqatun fī l-marāyā ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-asīrātun yastaġiṯna bi-nā ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡉࡊࡊ
šaǧarun rāḥilun wa-waqtun šaẓāyā ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
hal ḥamalna yawma l-ḫurūǧi siwā l-waqti ࡊ/ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
numāšī sarāba-hu ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-nuḍāhī ġiyāba-hu ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊࡊ
214 Muḥammad ᶜAfīfī Maṭar, Al-Aᶜmāl al-kāmila, Iḥtifālāt al-mūmyāᵓ al-mutawaḥḥiša, t. 3, 
Al-Qāhira 1998, s. 366.
215 Aḥmad ᶜAbd al-Muᶜṭī Ḥiǧāzī, Ṭalal al-waqt (Gruz czasu), „Ibdāᶜ” 1991, nr 18, s. 8-10.
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Muḥammad ᶜAfīfī Maṭar (1935-2010) w cytowanym wierszu posłużył się 
wątkiem metrycznym ࡌࡊࡌ/ࡉࡊࡌࡌ występującym wyłącznie w klasycznym 
metrum al-basīṭ, jednak, jak pokazuje wers piąty i trzy ostatnie, stosuje go nie-
konsekwentnie. Nie unika przy tym dzielenia stóp pomiędzy wersy (tadwīr). 
Niezbyt rygorystycznie przestrzega też reguł, jakie tradycyjnie przypisane są 
do poszczególnych stóp, o czym świadczy niestandardowa postać klauzuli 
wersu drugiego. Długość wersów waha się od półtorej do pięciu stóp. Niektóre 
wyodrębnione zostały różnej szerokości wcięciem, co przypomina kompozy-
cję „schodkową”. W klauzulach zdecydowanie przeważa rym na -idu / -adu. 

Struktura prozodyjna drugiego przykładu, choć także różnostopowa, jest 
nieco odmienna. Przede wszystkim dlatego, że jako podstawa użyty został 
wzorzec al-ḫafīf charakteryzujący się współwystępowaniem stóp o rytmicz-
nie różnych segmentach konstytutywnych; „jambicznym” w stopie ࡌࡉࡊࡌ 
oraz „trocheicznym” w stopie ࡌࡊࡉࡌ. Oznacza to, że przy programowo do-
wolnej rozpiętości wersów obie te stopy mogą pojawić się w klauzuach, co 
według koncepcji forsowanej przez Nāzik al-Malāᵓikę absolutnie wykracza 
poza standard wiersza wolnego216. 

Osobliwym przykładem eksperymentowania z formą jest wiersz Aylūl 
(Wrzesień) autorstwa Amala Dunqula217:  

)جوقة خلفية(: )صوت(:
ها نحن يا أيلول أيلول الباكي في هذا العام
لم ندرك الطعنة يخلع عنه في السجن قلنسوة الإعدام

فحلت اللعنة تسقط من سترته الزرقاء... الأرقام
في جيلنا المخبول! يمشي في الأسواق: يبشر بنبؤته الدموية

ليلة أن وقف على درجات القصر الحجرية
قد حلت اللعنة ليقول لنا: إن سليمان الجالس منكفئا

في جيلنا المخبول فوق عصاه
فنحن يا أيلول..! أواه.
لم ندرك الطعنة! ّقال.. فكممناه، فقأنا عينيه الذاهلتين

وسرقنا من قدميه الخفين الذهبيين
وحشرناه في أروقة الأشباح المزدحمة

)ṣawt(:  )ǧawqa ḫalfiyya(:
aylūlu l-bākī fī hāḏā l-ᶜām  hā naḥnu yā aylūl
yaḫlaᶜu ᶜan-hu fī s-siǧni qalansuwata l-ᵓiᶜdām  lam nudriki ṭ-ṭaᶜnah

216 Nāzik al-Malāᵓika, Qaḍāyā..., s. 20-21.
217 Amal Dunqul, Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyya al-kāmila, Al-Qāhira 1987, s. 127 (wiersz datowany na 
wrzesień 1967 r.).
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tasquṭu min sitrati-hi z-zarqāᵓi l-arqām  fa-ḥallati l-laᶜnah
yamšī fī l-aswāqi yubašširu bi-nubūᵓati-hi d-damawiyyah  fī ǧīli-nā l-maḫbūl
laylata an waqafa ᶜalā daraǧāti l-qaṣri l-ḥaǧariyyah
li-yaqūla la-nā inna Sulaymāna l-ǧālisa munkafiᵓan  qad hallati l-laᶜnah
fawqa  ᶜaṣā-h  fī ǧīli-nā l-maḫbūl
awāh  fa-naḥnu yā aylūl
qāla fa-kamamnā-hu faqaᵓnā ᶜaynay-hi ḏ-ḏāhilatayn  lam nudriki ṭ-ṭaᶜnah
wa-sariqnā min qadamay-hi l-ḫaffayni ḏ-ḏahabiyyatayn
wa-ḥašarnā-hu fī arwiqati l-ašbāḥi l-muzdaḥimah

ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ ࡗ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ ࡗ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡊࡊࡉ
ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ ࡗ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ
ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ ࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ
ࡉ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉ
ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ
ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡉ ࡗ/ࡊࡊࡉ
ࡗࡉ/ࡉࡊࡉࡊ ࡗࡊ
ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ ࡗࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ
ࡗ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ
ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ

Widać tu dwa równoległe plany rozpisane jak scena z dramatu poetyckie-
go i rozgrywające się równocześnie, co podkreślają zarówno didaskaliowe 
podpowiedzi w nawiasach („Głos” i „Chór w tle”), jak i dwukolumnowy 
zapis tekstu. Oba plany różnią się pod względem budowy wersyfikacyjnej. 
Pierwszy („Głos”) oparty został na powtarzalności stopy typowej dla wzorca 
al-mutadārik (ࡉࡊࡌ) z wariantami ࡉࡉ i ࡊࡊࡉ. W przytoczonym fragmencie 
długość nieregularnie rymowanych wersów waha się między jedną niepełną 
stopą a siedmioma i pół stopy. Plan drugi to wiersz utrzymany w dwustopo-
wym katalektycznym metrum al-basīṭ o układzie stroficznym i symetrycznie 
rozmieszczonych rymach.

Zdarzają się też kompozycje o charakterze hybrydowym:

أتيهُ الليلَ في ساحاتِ بيروتٍ، كأني من دُوارِ البحر مُلقى، تغُمَضُ العينان في صمتي على الحلم 
الذي ينبع أشجاراً وماءً في دروبِ النخلِ، حيثُ الخضرةُ الزرقاءُ كالماءِ، وحيثُ الماءُ كالزرقةِ 
مخضرّاً، وحيثُ البيتُ أغرفهُ، وأعرفُ في شفيفِ الليلِ نافذةً تضيءُ الياسمينَ على مساءٍ تستظلّ 
به الكواكبُ، أيها النهرُ الذي يحملني سأمانَ حتى آخرِ الدنيا، لمن أضرعُ في ساحاتِ بيروتٍ 

… لمن أضرعْ؟
ومن يمنحُني بين ارتعاشاتِ الذرى غرفةْ

ومن يغرزُ في ثلجِ الأسى الشرفةْ
ومن يرُخي على عينيّ أهدابي
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ومن يلمسُ في أغنيةٍ بابي
ومن أسألهُ زيتونةً أو جبنةً بيضاءْ
إذا ما غاضَ في الساحاتِ ينبوعي

وبلغّني الترام محطةَ الجوعِ
رصيفاً من مجاري الوحلِ عبر حدائقٍ سوداءْ؟218

atīhu l-layla fī sāḥāti Bayrūtin ka-an-nī min duwāri l-baḥri mulqā tuġmiḍu l-ᶜaynāni 
fī ṣamt-ī ᶜalā l-ḥulmi llaḏī yanbaᶜu ašǧāran wa-māᵓan fī durūbi n-naḫli ḥayṯu l-ḫaḍratu 
z-zarqāᵓu ka-l-māᵓi wa-ḥayṯu l-māᵓu ka-z-zarqati muḫḍirran wa-ḥayṯu l-baytu aᶜrifu-
hu wa-aᶜrifu fī šafīfi l-layli nāfiḏatan tuḍīᵓu l-yāsmīna ᶜalā masāᵓin tastaẓillu bi-hi 
l-kawākibu ayyuha n-nahru llaḏī yaḥmilu-nī saᵓmāna ḥattā āḫiri d-dunyā li-man aḍraᶜu 
fī sāḥāti Bayrūtin li-man aḍraᶜ219

wa-man yamnaḥu-nī bayna rtiᶜāšāti ḏ-ḏarā ġurfah
wa-man yaġrizu fī ṯalǧi l-asā š-šurfah
wa-man yurḫī ᶜalā ᶜaynayya ahdāb-ī
wa-man yalmisu fī uġniyatin bāb-ī
wa-man asᵓalu-hu zaytūnatan aw ǧubnatan bayḍāᵓ
iḏā mā ġāḍa fī s-sāḥāti yanbūᶜ-ī
wa-ballaġa-nī t-turāmu maḥaṭṭata l-ǧūᶜi
raṣīfan min maǧārī l-waḥli ᶜabra ḥadāᵓiqin sawdāᵓ

/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉ
ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/
ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
ࡗࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ
ࡗࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ

Utwór ten, opublikowany po raz pierwszy w 1964 r., swoją strukturą 
prozodyjną nawiązuje do klasycznego metrum al-wāfir, opartego na po-
wtarzalności jemu tylko właściwej stopy ࡉ⏔ࡉࡊ. Zdecydowanie przeważa 
przy tym wariant ࡉࡉࡉࡊ, w którym dwuzgłoskowy pierwszy segment kom-
plementarny (ࡊࡊ) zastąpiony został jedną sylabą długą (ࡉ)220. W tekście 

218 Saᶜdī Yūsuf, Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyya, t. 1, Bayrūt-Baġdād 2014, s. 407.
219 Za pomocą znaku sukūn (ْأضرع, choć wystarczyłoby أضرع).
220 Incydentalnie pojawia się też jego zamiennik w postaci ࡊࡉࡉࡊ.



130

występują na przemian dwie formacje prozodyjne: proza i wiersz. Koń-
cząca się zdaniem: li-man aḍraᶜ część inicjalna przytoczonego fragmentu, 
pomimo właściwej arabskiemu wierszowi strukturze stopowej, segmento-
wana jest zgodnie z zasadami segmentacji prozy. Dominantę prozodyjną 
stanowi tu bowiem determinowana semantyką i porządkiem składniowym 
intonacja, co zresztą odzwierciedla ciągły, niewierszowy zapis. Nieodpar-
cie nasuwa się tu analogia do uprawianego niegdyś nad Eufratem i Ty-
grysem gatunku prozy rytmicznej znanej jako band221, co może mieć jakiś 
związek z iracką proweniencją samego poety, Saᶜdiego Yūsufa (ur. 1934). 
Z kolei druga część cytatu, rozpoczynająca się od słów: wa-man yamnaḥu-
nī segmentowana jest wierszowo, co również odwzorowuje zapis. Tekst 
delimitowany jest bowiem arbitralnie za pomocą wypadającej co trzy lub 
co cztery stopy pauzy wersyfikacyjnej, sygnalizowanej rymem. Jego rytmi-
kę wyznaczaną przez tok stopowy wzmacnia anaforyczne wa-man w kilku 
kolejnych wersach oraz paralelizm składniowy retorycznych pytań, które 
to wyrażenie otwiera.

Podobny zabieg zastosował Yūsuf aṣ-Ṣāᵓiġ w kilku miejscach utworu  
o dość sugestywnym tytule Qaṣīda tasǧīliyya (Poemat dokumentalny):

على دمائك .. الضحى ..
شعر مخضّبٌ   
وشهوة الزبدة في ملامح السفيرِ ..

أمسِ اتَّصلتْ وزارة الدفاعِ،  
اتصلتْ، وزارة العدلِ،  

وقرّرتً محكمة الجزاء في بغداد:  

والسكينة.  الهدوء  على  يحافظ  أن  على  ضامنة  بكفالة  مفصول  تلميذ  وهو   .... المتهم  "ربط 
وكانت شرطة الأمن قد قدمته الى المحكمة بعد أن أنهى محكوميته من قبل المجلس العرفي 

العسكري ...."222
ᶜalā dimāᵓi-ka ḍ-ḍuḥā ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
šaᶜrun muḫaḍḍabun ࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-šahwatu z-zubdati fī malāmiḥi s-safīri ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
amsi ttaṣalat wizāratu d-difāᶜi ࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉ
ittaṣalat wizāratu l-ᶜadli ࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ
wa-qarrarat maḥkamatu l-ǧazāᵓi fī Baġdād ࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
„rabṭu l-muttahim... wa-huwa tilmīḏun mafṣūlun bi-kafālatin ḍāminatin c alā an yuḥāfiẓa 
ᶜalā l-hudūᵓi wa-s-sakīna. Wa-kānat šurṭatu l-amni qad qaddamat-hu ilā l-maḥkamati 
baᶜda an anhā maḥkūmiyyata-hu min qibali l-maǧlisi l-ᶜurfiyyi l-ᶜirāqiyy”.

221 Zob. s. 108-111 wyżej.
222 Yūsuf aṣ-Ṣāᵓiġ, op. cit., s. 257.



W tym jednak przypadku wątki prozoatorskie są zwykłymi cytatami 
z doniesień medialnych lub są na takie stylizowane. Podstawę rytmiki czę-
ści wierszowej stanowią natomiast zmiennej długości wersy zbudowane ze 
stóp „radżazowych”, tj. ࡉࡊࡉࡉ z przewagą wariantów o stłumionych seg-
mentach komplementarnych (ࡉࡊࡉࡊ i ࡉࡊࡊࡉ). Wersy są w zasadzie bezry-
mowe, a ich zakończenia albo wypadają wewnątrz stóp (tzw. tadwīr), albo 
mają postać katalektyczną odbiegającą niekiedy od normy klasycznej. 
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aRabSkI WIERSz nIEnumERyCzny

Od końca lat pięćdziesiątych XX w. poeci coraz bardziej zdecydowanie 
opowiadają się przeciwko narzucaniu jakichkolwiek reżimów wersyfikacyj-
nych, uważając, że jest to sprzeczne z ideą wolnej poezji (aš-šiᶜr al-ḥurr). 
W inauguracyjnym numerze pisma „Šiᶜr”, które stało się drugą po miesięcz-
niku „Al-Ādāb” trybuną arabskiej awangardy poetyckiej, zalazły się bardziej 
nowatorskie pod względem formy utwory:

1)
متى تمحى خطايانا؟ متى تورق

آلام المساكين؟ متى تلمسنا
أصابع الشك؟ أأمواتٌ

ترى نحن على الدرب ولا ندري؟
توارينا عن الابصار أكفانٌ

من الرمل، غبار ذرّه الحافرُ
في ملاعب الشمس.223

     
matā tumḥā ḫaṭāyānā matā tūriqu ࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
ālāmu l-masākīni matā talmisu-nā ࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉ
aṣābiᶜu š-šakki a-amwātun ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡊ
turā naḥnu ᶜalā d-darbi wa-lā nadrī ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
tuwārī-nā ᶜani l-abṣāri akfānun ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ
mina r-ramli ġubārun ḏarra-hu l-ḥāfiru ࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ
fī malāᶜibi š-šamsi ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉ

2)
في أعقاب الجيوش

يسير البغايا وتجار الرقيق اليهود
وتحلق جوارح الطير

223 Yūsuf al-Ḫāl, Al-Ḥiwār al-azalī (Wieczny dialog), „Šiᶜr” 1957, nr 1, s. 52.
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يمتصون الحياة من الأشلاء الصامتة
ويصنعون اللذة من عصارة التعاسة

ويصِلوُن صرخة العذاب
بعربدة الجسد المتمرغ

في الرضاب والخمر وخضاب الدم

في أعقاب الجيوش
تسير الخديعة والِإثم.224

fī aᶜqābi l-ǧuyūš ࡉࡊࡉࡉࡉࡉ
yasīru l-baġāyā wa-tuǧǧāru r-raqīqi l-Yahūd ࡗࡊࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡉࡊ
wa-tuḥalliqu ǧawāriḥu ṭ-ṭayr ࡗࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡊࡊ
yamtaṣṣuna l-ḥayāta mina l-ašlāᵓi ṣ-ṣāmita ࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡉ
wa-yaṣaᶜūna l-laḏḏata min ᶜuṣārati t-taᶜāsa ࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊ
wa-yaṣilūna ṣarḫata l-ᶜaḏāb ࡗࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡊ
bi-ᶜarbadati l-ǧasadi l-mutamarriġ ࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡉࡊ
fī r-ruḍābi wa-l-ḫamri wa-ḫiḍābi d-dam ࡗࡉࡉࡊࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉ
 
fī aᶜqābi l-ǧuyūš ࡗࡊࡉࡉࡉࡉ
tasīru l-ḫadīᶜatu wa-l-iṯm ࡗࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡉࡊ

Wiersz Yūsufa al-Ḫāla jest bezrymowy i skomponowany na bazie typo-
wej dla metrum al-hazaǧ powtarzalności stopy ࡌࡌࡉࡊ z widoczną tendencją 
do nadreprezentacji raczej rzadko stosowanego wariantu o stłumionym koń-
cowym segmencie komplementarnym, tj. ࡊࡉࡉࡊ. Stosunkowo częstym zabie-
giem autora jest dzielenie stopy pomiędzy dwa sąsiednie wersy (tzw. tadwīr).

Natomiast utwór Ibrāhīma Šukr Allāh to wiersz w całości nienumeryczny. 
Autor zrezygnował nie tylko z rymów, ale także z jakichkolwiek przejawów 
przybliżonej nawet regularności metrycznej. Wiersz ma charakter składnio-
wy. Poszczególne wersy równe są samodzielnym członom zdania225. Choć 
tekst nie jest wokalizowany, można założyć, że wyrazy zamykające wersy, bę-
dące jednocześnie zakończeniami członów składniowych, mają postać pauzal-
ną, tzn. wymawiane są z pominięciem krótkiej samogłoski wygłosowej. W tym 
wypadku postać pauzalna wyrazów dodatkowo podkreśla więc pauzę wersyfi-
kacyjną. Zredukowaną do minimum rytmikę rekompensują w pewnym stop-
niu paralelizmy składniowe i powtórzenia leksykalne. Napisany w roku 1956 
utwór ten mógłby być uznany za jedną z pierwszych jaskółek zwiastujących 

224 Ibrāhīm Šukr Allāh, Mawqif al-laḏḏa (Miejsce rozkoszy), „Šiᶜr” 1957, nr 1, s. 58.
225 W całym utworze występuje tylko jedna przerzutnia: wa-āḫiru wa-qad faraġa min tanāwuli 
šarāᵓiḥi l-laḥmi / l-musaqqā bi-n-nabīḏ.
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rychły już rozkwit wiersza w pełni wyzwolonego z jakichkolwiek ograniczeń. 
Trzeba jednak zauważyć, że kilka lat przed nim analogiczne pod względem 
formy utwory pisał wspomniany wyżej Ḥusayn Mardān, jak np.:

وانفض رأسي بعنف 
وأحس كأرجل الذباب

تغوص في مخي 
وتمأ جمجمتي بأشباح

مرعبة
… 

سيقان عارية
أرداف بيض

نهود مقطوعة
وجوه مشوهة تطل من 

كل مكان
رؤوس بلا أجسام

تدور حولها قطط ملتهبة
العيون

وتحلق فوقها طيور بلا مناقير226

wa-anfuḍu raᵓs-ī bi-ᶜunf ࡗࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡊ
wa-uḥissu ka-arǧuli ḏ-ḏubāb ࡗࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡊ
taġūṣu fī muḫḫ-ī ࡉࡉࡉࡊࡉࡊ
wa-tamlaᶜu ǧumǧumat-ī bi-ašbāḥ ࡗࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡉࡊ
murᶜibah ࡊࡊࡉ
... 
sīqanun ᶜāriyah ࡉࡊࡉࡉࡉࡉ
ardāfun bīḍ ࡉࡉࡉࡉ
nuhūdun maqṭūᶜa ࡉࡉࡉࡉࡉࡊ
wuǧūhun mušawwahatun tuṭillu min ࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡉࡊ
kulli makān ࡗࡊࡊࡉ
ruᵓūsun bilā aǧsām ࡗࡉࡉࡊࡉࡉࡊ
tadūru ḥawla-hā qiṭaṭun multahibatu ࡉࡊࡊࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡊ
l-ᶜuyūn ࡉࡊ
wa-tuḥalliqu fawqa-hā ṭuyūrun bilā manāqīr ࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡊ

Ten rodzaj swojej twórczości, uprawianej przez całe życie, niemal od po-
czątku działalności literackiej227, nazywa Ḥusayn Mardān „prozą skonden-

226 Ḥusayn Mardān, Al-Aᶜmāl al-kāmila, red. ᶜAdil Kitāb Naṣīf al-ᶜAzzawī, t. 1, Baġdād 
2009, s. 245-246.
227 Publikowane w tomikach: Ṣuwar murᶜiba (Przerażające obrazy) – 1951, Al-ᶜālam tannūr 
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sowaną” (naṯr murakkaz), przeciwstawiając ją tym samym jednoznacznie 
wierszowi. Chociaż zaprezentowany tu przykład niczym nie odbiega od cy-
towanego wcześniej wiersza Ibrāhīma Šukr Allāh – ani co do formy, ani pod 
względem poetyckości tekstu.

Szerokim echem w arabskich kręgach literackich odbiła się wydana  
w 1959 r. w Paryżu praca Suzane Bernard pt. Le poéme en prose, de Baude-
laire jusqu’à nos jours. Dała ona kolejny impuls do dyskusji o stanie nowej 
poezji arabskiej. Nawiązał do niej Adūnīs w swoim artykule Qaṣīdat an-naṯr 
(Poemat prozą)228 na łamach pisma „Šiᶜr”, wprowadzając już samym tytułem 
nowy termin do arabskiego dyskursu krytyczno-literackiego, będący, jak wi-
dać, dosłownym tłumaczeniem z francuskiego. W swoich rozważaniach prze-
konuje, że wszelkie reguły wersyfikacyjne, jak rym i metrum, nie tylko nie 
wchodzą w istotę poezji, ale wręcz ograniczają potencjał twórczy poety, przy-
czyniając się tym samym do zubożenia ładunku intelektualnego i emocjonal-
nego utworu. Na potwierdzenie dzieli się ciekawym spostrzeżeniem, iż prze-
kłady wierszy z obcych języków, choć pozbawione rymów i regularnego ryt-
mu, traktowane są w odbiorze arabskim jako poezja nawet przez czytelników 
przywiązanych do tradycyjnych form wierszowych229. Adūnīs co prawda nie 
wyjaśnia expressis verbis, czym właściwie ma być qaṣīdat an-naṯr i jak termin 
ten ma się do funkcjonującego wówczas już od ponad dziesięciu lat pojęcia 
aš-šiᶜr al-ḥurr. Jego wywód koncentruje się na postulacie absolutnej wolności 
poety od jakichkolwiek ograniczeń formalnych, nawet tak rozluźnionych jak 
w zainicjowanym przez grupę poetów irackich nurcie tzw. wiersza wolnego. 
Twierdząc zaś, iż podstawową jednostką segmentacji tekstu poetyckiego nie 
jest wers (bayt), lecz zdanie230, kwestionuje w gruncie rzeczy zasadność tak 
mocno zakorzenionego w świadomości arabskiej utożsamiania poezji z formą 
wierszową i w konsekwencji usuwa qaṣīdat an-naṯr poza sferę wierszowości. 

Jednym z najgorętszych zwolenników owej koncepcji poezji był libański 
poeta Unsī al-Ḥāǧǧ (1937-2014). Swój entuzjazm dla poematu prozą wyra-
ził najpełniej w pierwszym własnym tomiku pt. Lan (Nie będzie) wydanym  
w 1960 r., a przede wszystkim w słowie wstępnym do niego, będącym swego 
rodzaju manifestem poetyckim231. Jednak już wcześniejsze jego utwory, które 

(Świat to piec chlebowy) – 1952, ᶜAzīzatī fulāna (Moja droga nieznajomo) – 1952, Ar-Rabīᶜ 
wa-al-ǧawᶜ (Wiosna i głód) – 1953, Našīd al-anšād (Pieśń nad pieśniami) – 1955, Halāhil naḥwa 
aš-šams (Trele do słońca) – 1959, a później na łamach bagdadzkiego tygodnika „Alif Bāᵓ”.
228 ᶜAlī Aḥmad Saᶜīd Isbir (Adūnīs), Fī qaṣīdat an-naṯr, „Šiᶜr” 1960, nr 14, s. 75-83. 
229 Ibidem, s. 77.
230 Ibidem, s. 80.
231 Unsī al-Ḥāǧǧ, Lan (Nie będzie), Bayrūt 1960. Zob. też Naẓariyyat aš-šiᶜr, 5-marḥalat 
maǧallat „Šiᶜr”, red. Muḥammad Kāmil al-Ḫaṭīb, cz. 2, Dimašq 1996, s. 753-763.
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publikował na łamach czołowych arabskich czasopism literackich, utrzyma-
ne były w takiej właśnie konwencji, jak np.:

– من أين تريدني بعد أن أعطيك؟
يبستْ ....

غلالي الخضر يبست
وباب بساتيني أغلقت مصراعيه

وأضعت مفتاحه في النهر
ما عاد في البساتين زهور ولا شجر ولا سنابل

عمرت في وجهها أسوار
وشدت الأسوار بالخشب والخشب بمزلاج

والمزلاج بمفتاح ضاع ...
كيف أدخل الى ما ترغب أن أدخل اليه

لأجني لك طاقات وباقات؟
أأدخل طيرا ولا جناح لي غير خفقان قلبي؟

أم أتسلل نملة وكل ما فيَّ كبير بالحب؟232
  
min ayna turīdu-nī baᶜda an uᶜṭī-ka  ࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡉ
yabisat  ࡉࡊࡊ
ġilāl-ī l-ḫuḍru yabisat  
wa-bābu basātīn-ī aġlaqtu miṣrāᶜay-hi  ࡉࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡊ
wa-aḍaᶜtu miftāḥa-hu fī n-nahri  ࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡊ
mā ᶜāda fī l-basātīni zuhūrun wa-lā šaǧarun
 wa-lā sanābil ࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡉ
ᶜummirat fī waǧhi-hā aswār  ࡗࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉ
wa-šuddati l-aswāru bi-l-ḫašabi wa-l-ḫašabu
 bi-mizlāǧ ࡗࡉࡊࡊࡊࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊ
wa-l-mizlāǧu bi-miftāḥin ḍāᵓ  ࡗࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉ
kayfa adḫulu ilā mā tarġabu an adḫula ilay-hi ࡉࡉࡊࡊࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡊࡊࡊࡉࡊࡉ
li-aǧnī la-ka ṭāqāti wa-bāqāt  ࡗࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊ
a-adḫulu ṭayra wa-lā ǧināḥa l-ī ġayra
 ḫafaqāni qalb-ī ࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡊ
am atasallalu namlatan wa-kullu mā fiy-ya
 kabīrun bi-l-ḥubb ࡗࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡉ

Jest to wiersz w całej rozciągłości nienumeryczny. Nie można się tu 
dopatrzyć żadnych regularnie powtarzających się całostek prozodyjnych. 
O wierszowym charakterze tekstu decyduje wyłącznie arbitralnie użyta 
pauza wersyfikacyjna, przy czym rozczłonkowanie wersowe zgadza się 
w nim z podziałem składniowym. Jest to również wiersz całkowicie pozba-
wiony rymu. 
232 Unsī al-Ḥāǧǧ, Mawsim ǧadīd (Nowy sezon), „Al-Adīb” 1957, nr 10, s. 18.
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W powszechnym odbiorze określenie qaṣīdat an-naṯr miało wydźwięk 
oksymoroniczny, ponieważ termin qaṣīda kojarzył się do tej pory ściśle  
z wierszowością, jako przeciwieństwo prozy (naṯr). Tymczasem teraz okreś-
lenie qaṣīda zaczęło być stosowane zarówno w odniesieniu do wiersza, w tym 
również wiersza nienumerycznego, jak i do rzeczywistego poematu prozą,  
a więc utworu lirycznego niepodlegającego rygorom wierszowości. Zna-
miennym przykładem takiego stanu rzeczy są utwory zamieszczone przez 
Unsī al-Ḥāǧǧiego na łamach pisma „Šiᶜr” jako Ṯamānī qaṣāᵓid (Osiem wier-
szy). Oto dwa z nich:

1)
لمَِ العشبُ

والأغُنيةُ الجزيره
وهذه العيون

وهذه الأحشاءُ والعيون
بأبأة العيونِ والأحشاء

والغلطةُ
والعشبُ ولأغنيةُ الجزيره

ما دمتُ رقصتي
ما دمتُ مِرْجَلي

ما دمتُ قفَصَي الدوّارْ
ما دمتُ آخَري

ما دمتُ أستعير شفتيّ
ما دمتُ أستعير عاشقاً من أذُنيّ.233

lima l-ᶜušbu ࡊࡉࡉࡊ
wa-l-uġniyatu l-ǧazīrah ࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡉ
wa-hāḏihi l-ᶜuyūn ࡗࡊࡉࡊࡉࡊ
wa-hāḏi l-aḥšāᵓu wa-l-ᶜuyūn ࡗࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡊ
baᵓbaᵓatu l-ᶜuyūni wa-l-aḥšāᵓ ࡗࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉ
wa-l-ġalṭatu ࡊࡊࡉࡉ
wa-l-ᶜušbu wa-l-uġniyatu l-ǧazīrah ࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡉ
mā dumtu raqṣat-ī ࡉࡊࡉࡊࡉࡉ
mā dumtu mirǧal-ī ࡉࡉࡉࡊࡉࡉ
mā dumtu qafaṣ-ī d-dawwār ࡗࡉࡉࡊࡊࡊࡉࡉ
mā dumtu āḫar-ī ࡉࡊࡉࡊࡉࡉ
mā dumtu astaᶜīru šafatay-ya ࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉ
mā dumtu astaᶜīru ᶜāšiqan min uḏunay-ya ࡊࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉ

233 Unsī al-Ḥāǧǧ, Fī qabḍat al-ᶜuyūn (W uścisku oczu), „Šiᶜr” 1962, nr 22, s. 13.
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2)
– كم أريتكَ أنه لا يخفي شيئاً هذا التمثال!

– أضع يدي الهادئة على صدرك، أيها الصوتُ الحقيفي. كل دعاءٍ عاصفةٌ حاجزٌ وموت. وأنا 
لأذكّر الناسين بالفراق وأنتهك أحزانه. الأمرُ نبرتي. وأيضاً أهشّم خطواتي وظلهّا السباّق. طاب 

ليلك أيتها اللازمة الببغاء!

أطاردُ هذا الحُبّ
أطاردُ هذا الحُبّ

حربُ الجيوشِ تولد في وَرَقِ المال وحربي فوق العالم تشدّ أطرافه وتشعِّث قلبه. ليَ معَ السما 
زوجُ كلمات! ستنزاحين ويرون قوالب الدم، لأنني أعرف عقولهم – لقد غيرّتُ لهم نعَْلَ الشرّ!234

kam araytu-ka anna-hu lā yaḫfī šayᵓan hāḏā t-timṯāl
aḍaᶜu yad-ī l-hādiᵓata ᶜalā ṣadri-ka ayyu-hā ṣ-ṣawtu l-ḥaqīqiyy kullu duᶜāᵓin ᶜāṣifatun 
ḥāǧizun wa-mawt wa-anā la-uḏakkiru n-nāsīna bi-l-firāqi wa-antahiku aḥzāna-hu al-
amru nabrat-ī wa-ayḍan uhaššimu ḫaṭawāt-ī wa-ẓilla-hā s-sabbāq ṭāba laylu-ki ayyatu-
hā l-lāzimatu l-babbaġāᵓ

uṭāridu hāḏā l-ḥubb
uṭāridu hāḏā l-ḥubb
ḥarbu l-ǧuyūši tūladu fī waraqi l-māli wa-ḥarb-ī fawqa l-ᶜālami tašuddu aṭrāfa-hu wa-
tušaᶜᶜiṯu qalba-hu li-ya maᶜa s-samā zawǧu kalimāt sa-tanzāḥīna wa-yarawna qawāliba 
d-dami liᵓanna-nī aᶜrifu ᶜuqūla-hum laqad ġayyartu la-hum naᶜla š-šarr

ࡗࡉࡉࡉࡉࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡉ
ࡊࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡗࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡗࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊࡊࡊࡉࡉࡊࡊࡊࡊ
ࡗࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡗࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡊࡊࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊ
ࡗࡉࡉࡊࡊࡉࡊ
ࡗࡉࡉࡊࡊࡉࡊ
ࡉࡊࡉࡊࡗࡊࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡊࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉ
ࡗࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡊࡊ

Cechą wspólną obu cytowanych wyżej tekstów Unsī al-Ḥāǧǧiego jest 
brak regularności metrycznej, a także brak rymów. W pierwszym z nich 
zwracają co prawda uwagę częste powtórzenia, ale są to jedynie mniej lub 
bardziej rozbudowane wyrażenia anaforyczne niezakotwiczone w żadnej 
miarowej strukturze prozodyjnej. Jednak to utwór zatytułowany Fī qabḍat 
al-ᶜuyūn spełnia kryterium wierszowości, podczas gdy drugi tekst kwalifiku-
je się jako proza poetycka lub poemat prozą. Decyduje o tym sposób prozo-
dyjnej segmentacji tekstu.

234 Unsī al-Ḥāǧǧ, Al-Widāᶜ (Pożegnanie), „Šiᶜr” 1962, nr 22, s. 15.
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 W pierwszym utworze tekst delimitowany jest arbitralnie za pomocą 
pauzy wersyfikacyjnej, a więc niedeterminowanej przez intonację zdaniową 
wynikającą z semantyki wypowiedzi. Widać to wyraźnie już w pierwszych 
dwu linijkach. Pod względem intonacyjno-składniowym stanowią one całość 
i właściwie mogłyby być potraktowane jako jeden wers: lima l-ᶜušbu wa-
l-uġniyatu l-ǧazīrah. Rozdzielenie członów zdania poprzez wprowadzenie 
pauzy po ᶜušbu miało zapewne na celu specjalne wyeksponowanie tego wy-
razu, ale też zaowocowało pewnym napięciem pomiędzy intonacją zdaniową 
a wierszową, modulując nieco wydźwięk znaczeniowy. Podobne implikacje 
niesie za sobą wyodrębnienie w osobnym wersie wyrażenia wa-l-ġalṭatu.

Prozatorski charakter drugiego z cytowanych utworów, podobnie jak kil-
ku innych tak skonstruowanych, wchodzących w skład kompozycji Ṯamānī 
qaṣāᵓid, nie budzi wątpliwości. Segmentacja tekstu przebiega tu zgodnie 
z jego semantyką i składnią, co odzwierciedla zapis. Dzieli się on na aka-
pity, z których jeden to dłuższe wypowiedzenia składające się z kilku zdań 
prostych lub złożonych, inne zaś to pojedyncze, raczej krótkie zdania. Jeśli 
zdarzają się jakieś regularności w układzie iloczasowo-sylabicznym, to są 
one dziełem przypadku lub rezultatem powtórzeń wyrazowych, a nie zamie-
rzonym efektem prozodyjnym. Utwór ten pod względem struktury tekstu 
praktycznie niczym nie różni się od dobrze już znanych przykładów prozy 
poetyckiej Ǧubrāna Ḫalīla Ǧubrāna czy Amīna ar-Rīḥāniego sprzed kilku-
dziesięciu lat. 

W tym kontekście rodzi się pytanie o graniczną rozpiętość wersu arab-
skiego nienaruszającą jego prozodyjnej koherencji i autonomii. Wydaje się, 
że za punkt odniesienia może posłużyć klasyczna arabska wersyfikacja, 
zgodnie z którą najdłuższy format wersowy nie przekracza 30 sylab235. Jeśli 
więc wyodrębnione graficznie odcinki tekstu poetyckiego w istotnym stop-
niu przekraczają ten rozmiar, wówczas nieuchronnie zatracają one charakter 
wierszowy. Dzieje się tak, ponieważ pauza syntaktyczna towarzysząca wie-
lokrotnemu w takim przypadku podziałowi składniowemu staje się dominu-
jąca i praktycznie eliminuje pauzę wersyfikacyjną. 

Termin qaṣīdat an-naṯr od początku – podobnie jak w przypadku określe-
nia aš-šiᶜr al-ḥurr – odbiegał swoim znaczeniem od zachodniego rozumienia 
pojęcia poéme en prose, od którego wziął początek. Obejmowano nim bo-
wiem zarówno wiersz nienumeryczny, jak i poemat prozą, a niekiedy nawet 
prozę poetycką. 

235 Długość 30 sylab osiąga wers wzorca al-kāmil. Następne w kolejności to: aṭ-ṭawīl i al-basīṭ –  
28 sylab. Warto przy tym zauważyć, że w założeniu są to metra dwudzielne z dodatkową, choć 
słabszą od klauzulowej, pauzą średniówkową.
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Oprócz Adūnīsa i Unsī al-Ḥāǧǧiego najbardziej znani prekursorzy 
i propagatorzy idei całkowitego uwolnienia poezji od resztek ograniczeń 
formalnych to Palestyńczycy Ǧabrā Ibrāhīm Ǧabrā (1920-1994) i Tawfīq 
Ṣāyiġ (1923-1971) oraz Syryjczyk Muḥammad Al-Māġūṭ (1934-2006). Ich 
twórczość poetycka w przeważającej mierze spełnia kryteria wiersza nie-
numerycznego. W przedmowie do swojego pierwszego tomiku pt. Tammūz 
fī al-madīna (Lipiec w mieście) z 1959 r. Ǧabrā Ibrāhīm Ǧabrā tak pisał na 
ten temat:

 
Tak więc w tych moich wierszach przestrzegam układu stopowego albo  
i nie przestrzegam. Niektóre wersy są miarowe, a inne niemiarowe. Bywa, 
że w wierszu następują kolejno po sobie wersy miarowe, ale wtedy w każ-
dym z tych wersów jest inne metrum. Rymy zaś wedle uznania stosuję albo 
pomijam236.

Potwierdzeniem tych słów niech będą te oto fragmenty jego wierszy:
1)

قدحاً مأتُ بألفاظي،
قطرّتهُا، خمّرتهُا، عتقتها،

وسكبتها، فائضة، في أفواه عشقتها لتنطق.
فقالت الحبّ وأطيب العبث،

حتى الشبق جاء نطقاً
من حنجرات من الفضة، من الذهب،

تدندن الألفاظ فيها، تزغرد
زغاريد الأعراس في قرانا...237

qadaḥan malaᵓtu bi-alfāẓ-ī  ࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡊࡊ
qaṭṭartu-hā ḫammartu-hā ᶜattaqtu-hā  ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
wa-sakabtu-hā fāᵓiḍatan fī afwāhi 
 ᶜašiqtu-hā li-tanṭuq ࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡊ
fa-qālati l-ḥubbu wa-aṭyaba l-ᶜabaṯ  ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡉࡊ
ḥattā š-šabaqu ǧāᵓa nuṭqan  ࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡉ
min ḥaǧarāti mina l-fiḍḍati mina ḏ-ḏahab ࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡉ
tudandinu l-alfāẓu fī-hā tuzaġrid  ࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊ
zaġārīda l-aᶜrāsi fī qurā-nā  ࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡉࡊ

236 Zob. Ǧabrā Ibrāhīm Ǧabrā, Al-Maǧmūᶜāt aš-šiᶜriyya, London 1990, s. 15 (،ففي قصائدي هذه 
 أعنى بالتفعيلة ولا أعنى. بعض الأبيات موزون وبعضها غير موزون. وقد تتلاحق أبيات موزونة، ولكن لكل منها، في القصيدة
.(الواحدة، وزناً مغايراً للآخر. والقوافي أستخدمها أو أغفلها حسبما أرتئي
237 Ibidem, s. 17-18. Wiersz ten pt. Qadaḥan malaᵓtu bi-alfāẓī (Swoimi słowami kielich napeł-
niłem) po raz pierwszy opublikowany został w styczniowym numerze kwartalnika „Šiᶜr” 1958, 
nr 5, s. 17-18. 
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2)
خُطى الليل في رأسي عنيدةً

تدق المطارق،
، تراه والمرايا تسمع الدقَّ

، في في عينيَ الكحلاءِِ
فميَ العريضِ، تقولُ لي:

»في سرير عينيكِ يركضُ الليل دوائرْ
وعلى التيّه من شفتيكِ ليلٌ
من غرف النوم المقفلاتِ

والفحفحاتِ الهوجِ الحوارقْ«.238

ḫuṭā l-layli fī raᵓs-ī ᶜanīdatan ࡉࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
taduqqu l-maṭāriqu ࡊࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡊ
wa-l-marāyā tasmaᶜu d-daqqa tarā-hu ࡉࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊࡉ/ࡉࡉࡊࡉ
fī ᶜayni-ya l-kaḥlāᵓi fī ࡉࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ
fam-ī l-ᶜarīḍi taqūlu l-ī ࡉࡊࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉࡊ
fī sarīri ᶜaynay-ki yarkuḍu l-laylu dawāᵓir ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡉࡉ/ࡊࡉࡊࡉ
wa-ᶜalā t-tīhi min šafatay-ki laylun ࡉࡉࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡉ/ࡉࡊࡊ
min ġurafi n-nawmi l-muqfalāti ࡊࡉࡊ/ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡊࡉ
wa-l-faḥfaḥāti l-hūǧi l-ḥawāriq ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉ/ࡉࡊࡉࡉ

3)
تزلقُ

كالكراتِ
على

عباءةٍ
سوداءََ

أحاطتْ
بفمٍ

كالجرحِ
أحمر239ْ

tazlaqu ࡊࡊࡉ
ka-l-kurāti ࡊࡉࡊࡉ
ᶜalā ࡉࡊ
ᶜabāᵓatin ࡉࡊࡉࡊ
sawdāᵓa ࡊࡉࡉ
aḥāṭat ࡉࡉࡊ
bi-famin ࡉࡊࡊ
ka-l-ǧurḥi ࡊࡉࡉ
aḥmar ࡉࡉ
238 Ǧabrā Ibrāhīm Ǧabrā, op. cit., s. 102.
239 Ibidem, s. 100-101.
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W pierwszym cytacie pewna regularność widoczna jest właściwie tylko 
w wersach drugim i czwartym. W każdym z nich tekst układa się w ciąg ryt-
micznie ekwiwalentnych cząstek będących wariatami stopy ࡉࡊࡌࡌ typowej 
dla metrum ar-raǧaz240. 

Przykład następny zawiera adaptacje kilku różnych wzorców rytmicz-
nych. Pierwsze dwa wersy oparte zostały, co warte podkreślenia, na bardzo 
klasycznym metrum aṭ-ṭawīl, natomiast kolejne trzy linijki to ar-ramal, ar-
-raǧaz i al-kāmil. Pozostałe wersy w stopniu mocno zmodyfikowanym nawią-
zują odpowiednio do wzorców al-ḫafīf, al-mutadārik i ponownie ar-raǧaz.

W ostatnim z przytoczonych fragmentów trudno dopatrzyć się regular-
nej powtarzalności układów iloczasowo-sylabicznych, nawet przy uwzględ-
nieniu dzielenia potencjalnych stóp pomiędzy sąsiadujące ze sobą wersy 
(tadwīr). Coś innego jednak zwraca uwagę, a mianowicie specyficzna seg-
mentacja tekstu polegająca na tym, że poszczególnym wersom przyporząd-
kowane zostały pojedyncze, krótkie wyrazy. W efekcie na pierwsze miejsce 
zamiast intonacji wierszowej wysuwa się akcent wyrazowy, przez co tekst 
pod względem organizacji prozodyjnej zbliża się bardzo do skandowania.

Poetą, który w tamtym czasie najbardziej radykalnie i konsekwentnie 
wyszedł poza formułę tzw. wiersza wolnego, był zmarły przed dziesięcioma 
laty Muḥammad Al-Māġūṭ. I to jego właśnie można uznać za rzeczywistego 
ojca arabskiego nienumerycznego wiersza białego. W tej formule utrzymany 
jest cały jego dorobek poetycki, począwszy od wydanego w 1959 r. tomiku 
debiutanckiego, z którego pochodzi poniższy cytat:  

أيها الربيعُ المقبلُ من عينيها 
أيها الكناري المسافرُ في ضوء القمر

خذني إليها
قصيدةَ غرامٍ أو طعنةَ خنجر

فأنا متشرّد وجريح
أحبُّ المطر وأنين الأمواج البعيدة

من أعماق النوم أستيقظ
لأفكر بركبة امرأة شهيةٍ رأيتها ذات يوم

لأعاقرَ الخمرة وأقرضَ الشعر
قل لحبيبتي ليلى

ذاتِ الفم السكران والقدمين الحريريتين
انني مريضٌ ومشتاقٌ إليها

انني ألمح آثار أقدام على قلبي.
دمشقُ يا عربة السبايا الورديه241

240 W transkrypcji prozodyjnej oddzielone ukośnikiem.
241 Pisownia oryginalna (podobnie w następnych wersach) – na końcu wersu zwyczajowo sy-
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وأنا راقدٌ في غرفتي
أكتبُ وأحلم وأرنو الى الماره

من قلب السماء العاليه242
ayyuhā r-rabīᶜu l-muqbilu min ᶜaynay-hā ࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡉ
ayyuhā l-kanāriyyu l-musāfiru fī ḍawᵓi 
 l-qamar ࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡉ
ḫuḏ-nī ilay-hā  ࡉࡉࡊࡉࡉ
qaṣīdata ġarāmin aw ṭaᶜnata ḫanǧar  ࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡊࡉࡊ
fa-anā mutašarridun wa-ǧarīḥ  ࡗࡊࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡊ
uḥibbu l-maṭara wa-anīna l-amwāǧi 
 l-baᶜīdah ࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡉࡊࡊࡊࡊࡊࡉࡉࡊ
min aᶜmāqi n-nawmi astayqiẓ  ࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡉ
li-ufakkira bi-rukbati mraᵓatin šahiyyatin 
 raᵓaytu-hā ḏāta yawm ࡗࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡊࡊ
li-uᶜāqira l-ḫamrata wa-aqriḍa š-šiᶜr  ࡗࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡊ
qul li-ḥabībat-ī Laylā  ࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡉ
ḏāti l-fami s-sakrāni wa-l-qadamayni 
 l-ḥarīratayn ࡗࡊࡉࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉ
inna-nī marīḍun wa-muštāqun ilay-hā  ࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡉࡊࡉ
inna-nī almaḥu āṯāra aqdāmin ᶜalā qalb-ī  ࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡊࡉࡉࡊࡉ
Dimašqu yā ᶜarabata s-sabāyā l-wardiyya ࡊࡉࡉࡉࡉࡊࡉࡊࡊࡊࡉࡊࡉࡊ
wa-anā rāqidun fī ġurfat-ī  ࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡊ
aktubu wa-aḥlumu wa-arnū ilā l-mārrah ࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡊࡊࡊࡉࡊࡊࡊࡉ
min qalbi s-samāᵓi l-ᶜāliyah  ࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉ

W wierszu tym trudno dopatrzyć się przejawów jakiejkolwiek regularno-
ści metrycznej, tak co do iloczasowo-sylabicznej struktury poszczególnych 
wersów, jak i ich długości. Nie ma też rymów. Jedynym czynnikiem decy-
dującym o wierszowości tego utworu jest arbitralna pauza wersyfikacyjna, 
która w tym przypadku zbiega się zawsze z granicą całostki syntaktyczej.

Pół wieku temu ten typ wiersza nie mógł liczyć na szczere uznanie ów-
czesnej arabskiej krytyki literackiej ani tym bardziej na szerszą aprobatę ze 
strony miłośników mowy wiązanej. Nawet dla środowiska poetów tzw. ruchu 
wolnego wiersza było to zbyt drastyczne odejście od ogólnie przyjętego mi-
nimum norm wersyfikacyjnych. Brak rymu i mniej lub bardziej regularnego 
rytmu pozbawiał bowiem utwór sfery muzycznej, tak ciągle istotnej w po-
wszechnym odbiorze poezji, i upodabniał go do prozy. Z upływem czasu 
wiersz nienumeryczny zyskiwał coraz większą przestrzeń. Jego prawdziwy 

gnalizuje redukcję końcówki gramatycznej w pozycji pauzalnej do niemego „h”. Pewien brak 
konsekwencji w zapisie (tāᵓ marbūṭa w wersie 6) należy traktować jako błąd drukarski.
242 Muḥammad Al-Māġūṭ, Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyya, Dimašq 2006, s. 11.
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rozkwit rozpoczął się w latach siedemdziesiątych ubiegłego wieku. Ekspan-
sji tego typu wiersza towarzyszyła od samego początku wielowątkowa, za-
barwiona niekiedy ideowo ogólnoarabska dyskusja na temat kondycji poezji 
arabskiej, nieograniczająca się tylko do kręgów literackich. 

Jej odzwierciedleniem w pewnym stopniu była zorganizowana w 1984 r. 
debata poświęcona poezji lat siedemdziesiątych w Egipcie243. Udział w niej 
wzięli czołowi przedstawiciele tamtejszej awangardy poetyckiej, tacy jak: 
Aḥmad Ṭaha (ur. 1950), Ḥilmī Sālim (1951-2012), Rifᶜat Salām (ur. 1951) czy 
ᶜAbd al-Munᶜim Ramaḍān (ur. 1951). Dla nich nieregularny wiersz stopowy 
(šiᶜr at-tafᶜīla244), który nie tak dawno jeszcze jawił się jako zjawisko wręcz 
rewolucyjne, stał się lekko zmurszałą już klasyką. Jak to ujął Aḥmad Ṭaha, 
poezja lat siedemdziesiątych wyszła poza klasycyzm i monotonię formy cha-
rakterystyczne dla pokolenia tzw. wiersza wolnego245. Choć z drugiej strony, 
w odniesieniu do sfery muzycznej wiersza, zgadzano się co do tego, że nowe 
pokolenie poetów nie odcięło się zupełnie od rytmów stopowych, lecz tylko 
traktuje je jako jeden z wielu dostępnych sposobów konstruowania rytmiki 
dowolnej partii tekstu poetyckiego, nie zaś jako sztywną normę wersyfika-
cyjną246. Co ciekawe, w kontekście wymiany poglądów na temat elementów 
kształtujących rytmikę wiersza nienumerycznego w porównaniu z nieregular-
nym wierszem stopowym przywołano znowu niezdefiniowane bliżej pojęcie 
tzw. ucha arabskiego, którym w swojej argumentacji posłużyła się niegdyś 
Nāzik al-Malāᵓika247. Zastanawiano się bowiem, czy ciągły brak szerszej ak-
ceptacji dla tego typu poezji nie wynika stąd, że owo „ucho arabskie” nie tole-
ruje po prostu wierszy, w których konstrukcja rytmiczna nie została oparta na 
znanych od kilkunastu stuleci Farāhīdiowskich stopach (tafᶜīlāt)248. A w związ-
ku z tym, czy możliwe jest przezwyciężenie tych odwiecznych przyzwycza-
jeń, a jeśli tak, to jakie alternatywne rozwiązania należałoby wprowadzić, by 
wiersze takie trafiały do arabskiego odbiorcy. Poza bardzo ogólnikowymi 
sugestiami zastosowania dobrze już znanych i od dawna towarzyszących nie 
tylko poezji arabskiej środków rytmizujących, jak wszelkiego rodzaju powtó-
rzenia i paralelizmy, niczego nowego jednak nie zaproponowano.

W tym ciągle obecnym w kręgach kulturalnych całego świata arabskiego 
dyskursie dotyczącym formy nowoczesnego wiersza problem rytmu zajmu-

243 Cała debata opublikowana została na łamach kwartalnika „Al-Karmal” 1984, nr 14, s. 291-
-311. Zob. też Idwār al-Ḫarrāṭ, op. cit., s. 615-669.  
244 Inne określenie na tzw. wiersz wolny (aš-šiᶜr al-ḥurr).
245 Idwār al-Ḫarrāṭ, op. cit., s. 618.
246 Ibidem, s. 660.
247 Por. wyżej s. 72.
248 Idwār al-Ḫarrāṭ, op. cit., s. 637-638.
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je główne miejsce. Jednocześnie gąszcz szczegółowych rozważań na temat 
różnych aspektów rytmu i wpływających na jego kształt środków stylistycz-
nych oraz pewien terminologiczny chaos przesłaniają rzeczy podstawowe. 
Mianowicie to, że nie każdy tekst poetycki jest wierszem oraz że warunkiem 
wierszowości nie jest rytm ani rym, lecz segmentacja tekstu za pomocą ar-
bitralnie użytej pauzy wersyfikacyjnej249. A co za tym idzie, nieuprawnione 
jest określanie mianem qaṣīda, czyli wiersz, utworu takiego jak poniższy250:

وتغادرني في الليل، إلى نزلٍ يجلسُ في مزرعةٍ خلف "السين" تقولُ سألقاكَ غدا في حيِّ الغرباءِ، 
وتمضي مثقلةَ الخطوِ، ترُافقها في السيرِ، غَرانيقُ الغابةِ، تتبعها أضويةُ المترو، وعُواءُ قطاراتٍ 
بحجار  ومرصوعٌ  الغابات،  بخُزامى  مخرومٌ  معطفهُا  سريعا،  تمَر  الليلِ،  جوف  في  راكضةٍ 
الإيقوناتِ، وماسِ الأبنيةِ القوطيةِ، تركضُ في الأنفاق عليها شالٌ من طهرانَ، الخاتم يلمع في 
كفي  بسلامٍ من  أقذفها  المبنى،  في  نافذة  أعلى  أرُاقبها من  والمحارِ،  بالقوقع  بنصرها مطعوماً 
اليمنى، وأعود وحيدا للمأوى، أحياناً أفتح نافذتي في منتصف الليل، وأرقب عازفَ أكورديونٍ 
شيخا يعزف، هايدنَ وموزارتَ، ويجمع مالاً في قبعةٍ من أشجار الجوزِ، وفي الصبحِ ينام وحيداً 

مثلي، مجروحاً بالموسيقى والأشجار.251

wa-tuġādiru-nī fi-l-layli ilā nuzulin yaǧlisu fī mazraᶜatin ḫalfa s-sīni taqūlu sa-alqā-ka 
ġadan fī ḥayyi l-ġurabāᵓi wa-tamḍī muṯqilata l-ḫaṭwi turāfiqu-hā fī s-sayri ġarānīqu 
l-ġābati tatbaᶜu-hā aḍwiyatu l-matrū wa-ᶜuwāᵓu qiṭārātin rākiḍatin fī ǧawfi l-layli ta-
murru sarīᶜan miᶜṭafu-hā maḫrumun bi-ḫuzāmā l-ġābāti wa-marṣūᶜun bi-ḥiǧāri l-īqūnāti 
wa-māsi l-abniyati l-qūṭiyyati tarkuḍu fī l-anfāqi ᶜalay-hā šālun min Ṭahrāna al-ḫātimu 
yalmaᶜu fī bunṣuri-hā maṭᶜūman bi-l-qawqaᶜi wa-l-maḥāri urāqibu-hā min aᶜlā nāfiḏatin 
fī l-mabnā uqḏifu-hā bi-salāmin min kaff-ī l-yumnā wa-aᶜūdu waḥīdan li-l-maᵓwā 
aḥyānan aftaḥu nāfiḏat-ī fī muntaṣafi l-layli wa-arqubu c āzifa akūrdyūnin šayḫan yaᶜzifu 
Hāydna wa-Mūzārta wa-yaǧmaᶜu mālan fī qubbaᶜatin min ašǧāri l-ǧawzi wa-fī ṣ-ṣubḥi 
yanāmu waḥīdan miṯl-ī maǧrūḥan bi-l-mūsīqā wa-l-ašǧār

Sam zapis wskazuje, że mamy do czynienia z tekstem delimitowanym 
prozatorsko, choć jest to niewątpliwie tekst poetycki252. Jednocześnie można 
249 A. Kulawik, Teoria wiersza, Kraków 1995, s. 32-63.
250 Podobnie jak w przypadku cytowanych wcześniej utworów Unsī al-Hāǧǧiego (zob. s. 137-139). 
251 Hāšim Šafīq, Al-Muhāǧira (Emigrantka), [w:] Dīwān aš-šiᶜr al-ᶜarabī fī ar-rubᶜ al-aḫīr 
min al-qarn al-ᶜišrīn, 1 Al-ᶜIrāq, red. Hāšim Šafīq, „Kitāb fī ǧarīda” 2007, nr 102, s. 39.
252 Dla lepszego zobrazowania przekład polski: 

A ona odchodzi ode mnie nocą do pensjonatu tkwiącego na farmie za „S”. Powiada: Znaj-
dę cię jutro w dzielnicy cudzoziemców. I idzie ociężałym krokiem, a towarzyszą jej czaple 
leśne, podążają za nią światła metro i świst pociągów mknących w środku nocy. Prze-
chodzi szybko – jej płaszcz podziurawiony przez leśne hiacynty, inkrustowany klejnotami 
ikon i diamentami z gotyckich budowli. Biegnie przez tunele w kaszmirowym szalu, na jej 
palcu serdecznym lśni pierścień wysadzany muszelkami i macicą perłową. Obserwuję ją 
z najwyższego okna budynku, miotam do niej pozdrowienia z mojej prawej dłoni i wracam 
do swego lokum. Czasami otwieram okno o północy i przyglądam się grajkowi – starcowi, 
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się w nim dopatrzyć pewnej rytmiczności polegającej na w miarę regular-
nej powtarzalności sekwencji iloczasowo-sylabicznych typowej dla metrum 
mutadārik (ḫabab), tj. 253ࡌࡊࡌ.

Obecnie wiersz nienumeryczny wyraźnie zdominował arabską twórczość 
poetycką. W praktyce wersyfikacyjnej poetów uprawiających ten typ wiersza 
panuje też pełna różnorodność technik kompozycyjnych, co dobrze ilustruje 
następujący cytat z opublikowanego w 1975 r. obszernego, czteroczęścio-
wego poematu lirycznego Adūnīsa pt. Mufrad bi-ṣīġat al-ǧamᶜ (Singularis 
w formie pluralis): 

...وكانت الأرض
تتحرّك بلونٍ أغبر أدكن ليظهر النور ويتمكن الحيوان من النظر

واقفةً في الوسط  
كترابٍ ألُقيَ في قارورة

أو تبِْنٍ في طَشْتٍ مليء بالماء
هاربةً   

من   
الفلك   
إلى   

ذاتها   
وانتصَب ابنها في الهواء

مركزاً لأشعّة المحيطات  
ملاكاً في العلم والكشف  

لا حياًّ كالعشب
لا مملوكاً كالزّرع

حيٌّ كنفسه
مالكٌ ملكه الأرض والسماء

أحياناً   
شَعره النبات
جسده الأقاليم

عروقه الأنهار

który na akordeonie wygrywa Hydna i Mozarta, i zbiera grosze do czapki z leszczyny,  
a o poranku zasypia jak ja samotnie, poraniony muzyką i gałęźmi drzew [tłum. własne].

253 Z uwzględnieniem wariantu ࡊࡊࡉ wprowadzonego przez Nāzik al-Malāᵓikę: 
ࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ
ࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉ
/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉ
ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡊࡊ
/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/ࡊࡉࡊ/
ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡉ
ࡗࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡊࡊࡉ/ࡉࡊࡊ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡉࡉ/ࡊࡊࡉࡉ/
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ويداه جناحان يمشي بهما في الفضاء
باطنه بحرٌ ظاهرهٌ برٌَّ 

أو  
كما  

قيل (...)254  

wa-kānati l-arḍu
tataḥarraku bi-lawnin aġbara adkana li-yaẓhara n-nūru wa-yatamakkana l-ḥaywānu 
 mina n-naẓari
wāqifatan fī l-wasaṭi
ka-turābin ulqiya fī qārūratin
aw tibnin fī ṭaštin malīᵓin bi-l-māᵓi
hāribatan
mina
l-falak
ilā
ḏāti-hā
wa-ntaṣaba bnu-hā fī l-hawāᵓi
markazan li-ašiᶜᶜati l-muḥīṭāti
malākan fī l-ᶜilmi wa-l-kašfi
lā ḥayyan ka-l-ᶜušbi
lā mamlūkan ka-z-zarᶜi
ḥayyun ka-nafsi-hi
mālikun milku-hu l-arḍu wa-s-samāᵓu
aḥyānan
šaᶜru-hu n-nabātu
ǧasadu-hu l-aqālīmu
ᶜurūqu-hu l-anhāru
wa-yadā-hu ǧināḥāni yamšī bi-himā fī l-faḍāᵓi
ẓāhiru-hu barrun bāṭinu-hu baḥrun
aw
kamā
qīl

W utworze tym wersy będące rozbudowanymi konstrukcjami hipo- lub 
parataktycznymi, jak wers drugi, kontrastują z formatami bardzo krótkimi. 
Adūnīs chętnie ucieka się do takiego segmentowania tekstu, że poszczególne 
wersy mają rozmiar pojedynczych wyrazów, a czasami, jak w cytowanym 
fragmencie, nawet tylko przyimków lub spójników. Niekiedy trudno jednak 
wytłumaczyć funkcjonalność tego rodzaju zabiegów. Z tendencją taką wiąże 
się nierzadko występowanie bardzo agresywnych przerzutni, jak w wersach 

254 Adūnīs, Mufrad bi ṣīġat al-ǧamᶜ wa-qaṣāᵓid uḫrā, Bayrūt 1988, s. 13-14.
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7 i 8, gdzie granica wersu przecina koherentne wyrażenie przyimkowe połą-
czone na zasadzie sandhi zewnętrznego255.

Najczęściej wersy są zdaniami pojedynczymi lub skupieniami syntaktycz-
nymi o paralelnym szyku, jak np.: markazan li-ašiᶜᶜati l-muḥīṭāti / malākan 
fī l-ᶜilmi wa-l-kašfi lub lā ḥayyan ka-l-ᶜušbi / lā mamlūkan ka-z-zarᶜi albo też 
šaᶜru-hu n-nabātu / ǧasadu-hu l-aqālīmu / ᶜurūqu-hu l-anhāru. Pauza wersy-
fikacyjna segmentuje tekst, na przemian podkreślając działy składniowe lub 
je osłabiając, a niekiedy wręcz całkowicie zagłuszając. Osłabianie spoisto-
ści związków syntaktycznych wprowadza często element wieloznaczności, 
jak w wersach: mālikun milku-hu l-arḍu wa-s-samāᵓu / aḥyānan / šaᶜru-hu 
n-nabātu (władca, którego Ziemia własnością, i niebo / czasami / włos jego 
niczym roślinność), gdzie przysłówek aḥyānan (czasami) może łączyć się 
semantycznie z wersem poprzednim: wa-s-samāᵓu aḥyānan (i niebo czasa-
mi) lub następnym: aḥyānan šaᶜru-hu n-nabātu (czasami włos jego niczym 
roślinność).

Zwraca uwagę forma graficzna utworu. Zastosowane w nim różnej sze-
rokości wcięcia akapitowe przypominające układ „schodkowy” mają na celu, 
jak można sądzić, prozodyjne uwydatnienie ważnych z punktu widzenia au-
tora grup wyrazowych oraz podkreślenie pewnych semantycznych powiązań 
wyodrębnionych w ten sposób wersów. Można je również interpretować jako 
sugestie deklamatorskie256. 

255 W zapisie brak znaku rozstrzygającego o wymowie, tzn. hamzy łączącej (hamzat al-waṣl) lub 
hamzy rozdzielającej (hamzat al-qaṭᶜ), stąd nie do końca wiadomo, jak wyrażenie to wymawiać. 
Brak również znaków wokalizacyjnych w zakończeniach wersowych, co stwarza możliwość 
dwojakiej wymowy: pełnej lub pauzalnej (z pominięciem redundantnych sufiksów). 
256 Dla jaśniejszej ilustracji przekład polski:   

...Ziemia zaś
poruszała się barwą szarą ciemną, by zajaśniało światło, a zwierzęta mogły widzieć
 zatrzymując się w środku
jak piasek wpuszczony do butelki
lub słoma w misie napełnionej wodą
  umykając
  z
  kosmosu
  do
  swego jestestwa
a syn jej wzniósł się w powietrze
 jak snop promieni oceanów
 jak wiedzy i odkryć fundament
nie jak trawa żywy
nie jak zasiew posiadany
żywy jak duch jego
władca, którego Ziemia własnością, i niebo
   czasami
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Oprócz tego użyte zostały jeszcze inne nieszablonowe chwyty kompo-
zycyjne:

– sygnalizowana graficznie wewnątrzwersowa pauza; za pomocą szero-
kiego odstępu, jak w końcowej partii powyższego cytatu, albo za pomocą 
ukośnika, jak np:

الرجل يفقد الرجولة / المرأة لم تصبح امرأة
المرأة سلالة مضت / الرجل نسَْلٌ يأتي257

ar-raǧulu yafqudu r-ruǧūlata / al-marᵓatu lam tuṣbiḥi mraᵓatan
al-marᵓatu sulālatun maḍat / ar-raǧulu naslun yaᵓti

– sprzeczny z zasadami arabskiej ortografii, rozstrzelony zapis wyrazów 
(zarówno w poziomie jak i w pionie), narzucający czytelnikowi lub recytato-
rowi literowanie słów:

أيها الأحد
ق
م
ر

ش ع ش ا ع ←
وليس لي معك غيرُ الهواتف258

ayyuhā l-aḥadu
q
m
r
š ᶜ  š  ā  ᶜ
wa-laysa l-ī maᶜa-ki ġayru l-hawātifi

Ponadto w kilku miejscach tego obszernego poematu tekst delimitowany 
jest prozatorsko, jak np.:

włos jego niczym roślinność
ciało jego niczym krainy
żyły jego niczym rzeki 
a ramiona jego niczym para skrzydeł, którymi lata w powietrzu
na zewnątrz ląd  od wewnątrz morze
 lub
 jak było
 powiedziane (...) [tłum. własne].

257 Ibidem, s. 11-12.
258 Ibidem, s. 102-103. W utworze występują jeszcze inne dość osobliwe chwyty kompozy-
cyjno-graficzne: znaki równości, ramka z dziwnym układem liter, a także poziome strzałki i 
punktory w formie trójkątów i kwadracików, które w wydaniu Dzieł poetyckich z 1988 r. zostały 
pominięte, zob. Adūnīs, Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyya, Dimašq 1996, s. 203-353.  
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وحين أخذه الموت بكت عريشةٌ أمام بيته ووضعت قصّابين خدّها على الأرض.
قالوا: "تتجمّع حول قبره، في آناء الليل، أصوات تهتف وتنوح. كثيراً ما يسمعهنّ عابرٌ يظنّ أنها 

أصوات نساءٍ يفُتتَنُ ويميل ويشتهي إذا اقترب سمع أشجاراً وحجارة..."259

wa-ḥīna aḫaḏa-hu l-mawtu bakat ᶜArīšatu amāma bayti-hi wa-waḍaᶜat Qaṣṣābīn ḫadda-
hā ᶜalā l-arḍi

qālū tataǧammaᶜu ḥawla qabri-hi fī ānāᵓi l-layli aṣwātun tahtufu wa-tanūḥu kaṯīran-
ma yasmaᶜu-hunna ᶜābirun yaẓunnu anna-hā aṣwātu nisāᵓin yuftatanu wa-yamīlu wa-
yaštahī iḏā qtaraba samiᶜa ašǧāran wa-ḥiǧāratan

Omówiony tu utwór Adūnīsa stanowi dobrą egzemplifikację repertuaru 
sposobów cięcia tekstu za pomocą pauzy wersyfikacyjnej w wierszu nienu-
merycznym. Wyczerpuje on praktycznie wszystkie możliwości segmentacji 
tekstu na wersy. W niektórych jego partiach wers pokrywa się z całostką syn-
taktyczną, w innych zaś mamy do czynienia z askładniowym cięciem wer-
syfikacyjnym. Nie brak też przykładów zachodzenia na siebie wierszowego 
i prozatorskiego sposobu delimitacji tekstu. Najmłodsze pokolenie arabskich 
poetów nic nowego do tej pory nie zaproponowało.

W sytuacji hegemonii wiersza nienumerycznego we współczesnej liryce 
arabskiej niezwykle trudno jest jednocześnie wskazać poetę, którego twór-
czości dałoby się przypisać konkretny, jemu właściwy styl wersyfikacyjny. 
Tak jak na gruncie naszej, polskiej literatury mówi się o wierszu Różewi-
czowskim, o wierszu Przybosia albo Czechowicza. Twórczość arabskich po-
etów charakteryzuje pełna różnorodność praktyk wersyfikacyjnych. Adūnīs 
jest tu najlepszym przykładem, ale to samo można powiedzieć o młodszej 
generacji poetów. Jako ilustracja niech posłużą następujące utwory egipskiej 
poetki i pisarki Hudy Ḥusayn (ur. 1972):

1)
الشجرةُ الأمُّ تريدُ أنْ تحَملَ وليدَهاَ بعَْدَ الطلقِ مباشرةً

الشجرةُ الأمُّ تحُيطُ فسَيْلتَهَاَ الْوَليِْدةَ بجِذورِها وَشعرِجُذُورهاَ
الشَّجَرَةُ الأمُّ ترُيدُ أنْ تغَُنِّيْ لوَِليْدها ليِنَأَمَْ

الشَّجَرَةُ الأمُّ فتَحََتْ فجَْوَةً في جُذُورهاَ
الشَّجَرَةُ الأمُّ ترُيدُ أنْ تحَْمِيْ وَليِدَهاَ من نظََرَاتِ الجَارَاتِ

الشَّجَرَةُ الأمُّ ترفعُ جِسْمَهاَ جَزَعَاً حائطاً أمامَ عُيوُنهِنَّ
الشَّجَرَةُ الأمُّ ترُيدُ أنْ تظُلِّلَ على وليدِهاَ من الشَّمْسِ

259 Adonis, Mufrad..., s. 29 (A kiedy dopadła go śmierć, zapłakała Arisza przed domem jego, 
a Qassabin licem do ziemi przylgnęła.
Rzekli: „Wokół grobu jego przez noc całą gromadzą się głosy – krzyki i zawodzenia. Często słyszy 
je przechodzień, a myśląc że to głosy kobiet, ulega pokusie i z drogi zbacza, żądzą pałając. Gdy 
się zaś zbliży, słyszy drzewa i kamienie...”) [tłum. własne]. 
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شَجَرٍ  وأوراقَ  فرُُوعَاً  أصابعهما  وَتمَُدُّ من  جِذْعِها  المَرْفوُعتينِ على  رِجْليها  تفتحُ  الأمُّ  الشَّجَرَةُ 
كَثيِْفٍ

الشَّجَرَةُ الأمُّ تقفُ على يدََيْها كامْرأةٍَ هاَئْجَِةٍ
عَةً إلى فخَِذَيْنِ مُستبيحات اللمْسَ  الشَّجَرَاْتُ الْجَارَاتُ يتَفرجْنَ عَلىَ عَوْرَتهِاَ الْمَشْقوُقةَِ مُتفرِّ

حكَ وتبادُلَ الطرُفِ حولهَاَ والضَّ
والوليدُ الفسيلةُ لاهياً كصغارِ الشَّجر عموماً

بوضعِ كلِّ شيءٍ في فمَِهِ
ةً التهم حَشيشةً ضارَّ

وَمَشى متبختراً.260
aš-šaǧaratu l-ummu turīdu an taḥmila walīda-hā baᶜda ṭ-ṭalq mubāšaratan
aš-šaǧaratu l-ummu tuḥīṭu fasīlata-hā l-walīdata bi-ǧuḏūri-hā wa-šaᶜri ǧuḏūri-hā
aš-šaǧaratu l-ummu turīdu an tuġannī li-walīdi-hā li-yanāma
aš-šaǧaratu l-ummu fataḥat faǧwatan fī ǧuḏūri-hā
aš-šaǧaratu l-ummu turīdu an taḥmī walīda-hā min naẓarāti l-ǧārāti
aš-šaǧaratu l-ummu tarfaᶜu ǧisma-hā ǧazaᶜan ḥāᵓiṭan amāma ᶜuyūni-hinna
aš-šaǧaratu l-ummu turīdu an tuẓallila ᶜalā walīdi-hā mina š-šamsi
aš-šaǧaratu l-ummu taftaḥu riǧlay-hā l-marfūᶜatayni ᶜalā ǧaḏᶜi-hā wa-tamuddu min

aṣābiᶜi-hā furūᶜan wa-awrāqa šaǧarin kaṯīfin
aš-šaǧaratu l-ummu taqifu ᶜalā yaday-hā ka-mraᵓatin hāᵓiǧatin
aš-šaǧarātu l-ǧārātu yatafarraǧna ᶜalā ᶜawrati-hā l-mašqūqti mutafarriᶜatan ilā faḫḏayni 

mustabīḥāti l-lamsa wa-ḍ-ḍaḥka wa-tabādula ṭ-ṭurafi ḥawla-hā
wa-l-walīdu l-fasīlatu lāhiyan ka-ṣiġāri š-šaǧari ᶜumūman
bi-waḍᶜi kulli šayᵓin fī fami-hi
iltahama ḥašīšatan ḍārratan
wa-mašā mutabaḫtiran

260 Hudā Ḥusayn, Aš-šaǧara al-umm (Drzewo-Matka), [w:] Dīwān aš-šiᶜr al-ᶜarabī fī ar-rubᶜ 
al-aḫīr min al-qarn al-ᶜišrīn, 3 Miṣr, red. Muḥammad Badawī, „Kitāb fī ǧarīda” 2007, nr 
106, s. 30 (cytowany fragment zgodny z zapisem oryginalnym). Poniżej dla lepszej ilustracji 
przekład polski:

Drzewo-Matka pragnie unieść swe dziecię zaraz po powiciu
Drzewo-Matka otacza swą nowo narodzoną szczepkę korzeniami i kłączami
Drzewo-Matka pragnie śpiewać swemu dziecięciu do snu
Drzewo-Matka rozwarło szczelinę wśród korzeni
Drzewo-Matka pragnie chronić swe dziecię przed wzrokiem sąsiadek
Drzewo-Matka unosi swe ciało w bojaźni jak ścianę przed ich oczyma
Drzewo-Matka pragnie osłonić swe dziecię przed słońcem
Drzewo-Matka rozwiera swe nogi tkwiące w pniu a palcami sięga gałęzi i gęstego listowia
Drzewo-Matka staje na rękach jak roznamiętniona kobieta
Drzewa-Sąsiadki patrzą na jej rozłupane łono rozwidlające się w uda, bezwstydnie dotykają, 
śmieją się i wymieniają dowcipy
A nowo narodzona szczepka bawi się jak inne małe drzewka 
Wkładając wszystko do ust
Połknęła ziele niezdrowe
I poszła wpatrzona w siebie [tłum. własne].
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2)
أخرب نفسي كي يرتاح العالم

أصيح
هذه الرقصة لي

ليست مرهونة بأحد..
ظهري ثلجي وأطرافي باردة

بوحشة
أنشب مخالبي في لحم السماء

أطعنها
فتسقط شهباً

أزرع أنيابي في عظام الأرض
فتتفجر البراكين..
أنا نتيجة الخراب

دليل عليه
حجة ضده
لا أحد لي

ذيلي يهش الذباب من حولي
ويفتقد التمحور

حول الأغصان..261

uḫarribu nafs-ī kay yartāḥa l-ᶜālamu
uṣīḥu
hāḏihi r-raqṣatu l-ī

261 Hudā Ḥusayn, Našīd al-kalimāt (Pieśń słów), „Nizwā” 2009, nr 60, s. 186. Poniżej prze-
kład polski:

Niszczę siebie, by świat odetchnął
krzyczę
to mój taniec
dla nikogo nie zarezerwowany
moje plecy lodowate, kończyny zimne
z dzikością
zatapiam szpony w ciele nieba
dźgam je
i spada jak kometa
wbijam kły w kości Ziemi
i wybuchają wulkany
jestem produktem destrukcji
dowodem na nią
kontrargumentem
nie mam nikogo
mój ogon odgania muchy ode mnie
i nie może owinąć się
wokół gałęzi... [tłum. własne].



laysat marhūnatan bi-aḥadin
ẓahr-ī ṯalǧiyyun wa-aṭrāf-ī bāridatun
bi-waḥšatin
anšabu maḫālib-ī fī laḥmi s-samāᵓi
aṭᶜanu-hā
fa-tasquṭu šahaban
azraᶜu anyāb-ī fī ᶜiẓāmi l-arḍi
fa-tatafaǧǧaru l-barākīnu
anā natīǧatu l-ḫarābi
dalīlun ᶜalay-hi
ḥuǧǧatun ḍidda-hu
lā aḥada l-ī
ḏayl-ī yahuššu ḏ-ḏubāba min ḥawl-ī
wa-yaftaqidu t-tamaḥwura
ḥawla l-aġṣān

W pierwszym przykładzie mamy do czynienia z tekstem utrzymanym  
w stylu dostojnym, by nie powiedzieć patetycznym. Tekst cięty jest w więk-
szości na długie anaforyczne wersy, z których każdy to najczęściej rozwinię-
te zdanie oznajmujące. Pauza wersyfikacyjna zbiega się tu z pauzą syntak-
tyczną, w związku z czym intonacja zdaniowa całkowicie podporządkowuje 
sobie intonację wierszową. W rezultacie granica pomiędzy wierszem a prozą 
ulega zatarciu. 

Drugi cytat ukazuje kompozycję zbudowaną z wersów o rozmiarze prze-
ważnie krótszym od zdania. Częściowo askładniowa segmentacja pozwala 
na wyeksponowanie istotnych treści, wprowadza element oczekiwania lub 
zaskoczenia, zwiększa margines interpretacji.
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W STRonę TonIzmu

W latach sześćdziesiątych ubiegłego wieku wybitny arabski literaturo-
znawca Muḥammad an-Nuwayhī, zastanawiając się nad dalszym rozwojem 
arabskiego wiersza, zwrócił uwagę na rangę akcentu wyrazowego262. Zadał 
sobie pytanie, dlaczego mimo oczywistej obecności akcentu w arabszczyź-
nie, nie odegrał on nigdy roli czynnika wierszotwórczego w poezji tworzonej 
w tym języku – tak jak iloczas263. Zauważa też, przytaczając przykłady ze 

262 W języku arabskim akcent wyrazowy ma charakter dynamiczny i pełni rolę wyłącznie deli-
mitacyjną, tzn. że jego pozycja sygnalizuje jedynie bliskość granicy wyrazu, natomiast nie służy 
do różnicowania znaczeń słów. W formach dwuzgłoskowych pada zawsze na sylabę początkową. 
W wyrazach dłuższych akcentowana jest zgłoska przedostatnia pod warunkiem, że jest długa 
(C݄ lub C݄C), a jeśli nie, wówczas pada na sylabę trzecią od końca niezależnie od jej iloczasu. 
263 Muḥammad an-Nuwayhī, op. cit., s. 141-160. Tu należy się pewne doprecyzowanie. 
Faktem jest, że akcent wyrazowy przez całe wieki nie przyciągał uwagi, ani gramatyków ani 
wersologów arabskich. Świadczy o tym brak jakiejkolwiek wzmianki na ten temat w całym 
średniowiecznym piśmiennictwie filologicznym. An-Nuwayhī słusznie wskazuje, że w dużym 
stopniu wiedzę na temat akcentuacji w klasycznej arabszczyźnie zawdzięczamy przekazywanym 
z pokolenia na pokolenie technikom recytacji Koranu. Pomija jednak rolę akcentu w klauzulach 
rymowych klasycznego wiersza arabskiego. Jak wykazał piszący te słowa, wskazówek na ten te-
mat dostarczają średniowieczne opracowania wersologiczne, przede wszystkim zaś przypisywa-
na Al-Farāhīdiemu definicja rymu, według której przestrzeń rymowa zaczyna się od samogłoski 
poprzedzającej pierwszą spółgłoskę niewokalizowaną, licząc od końca wersu. Na tej podstawie 
w przykładowym zestawieniu: mutabattili / ǧulǧuli / miǧwali powinna to być samogłoska stano-
wiąca szczyt trzeciej sylaby od końca. Tymczasem jej barwa jest dla współbrzmienia zupełnie 
obojętna, jako że zgodność fonetyczna dotyczy tu jedynie ostatniej zgłoski: -li. Oznacza to, że 
dla Al-Farāhīdiego rym nie sprowadzał się tylko do odpowiedniości fonetycznej. Musiał więc 
istnieć dodatkowy czynnik. Analiza klauzul wersowych prowadzi do wniosku, że czynnikiem 
tym musiał być akcent wyrazowy. Po pierwsze dlatego, że wskazana w definicji rymu samo-
głoska niemal zawsze spełnia wymogi akcentuacyjne; po drugie ze względu na fakt wyboru 
właśnie elementu zgłoskotwórczego, a więc potencjalnego nośnika akcentu (a nie całej sylaby) 
jako linearnie pierwszego z ciągu elementów fonicznych wypełniających przestrzeń rymową. 
Rym zatem w rozumieniu Al-Farāhīdiego to nierozerwalne sprzężenie minimalnej ekwiwalencji 
fonetycznej z postacią akcentową zakończeń wersowych, więcej na ten temat zob. P. Siwiec, 
Rytm..., s. 94-99; idem, Kilka nowych uwag na temat akcentu wyrazowego w klasycznym języku 
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współczesnej poezji, że arabscy poeci, świadomie lub nieświadomie, często 
wykorzystują jednak akcent wyrazowy w celu doraźnego modulowania ryt-
mu wierszy264. W oparciu o swoje spostrzeżenia i analizy wysnuwa wniosek, 
a nawet wyraża taką nadzieję, że rola akcentu w wierszu będzie wzrastać, co 
ubogaci poezję arabską, a w dalszej perspektywie doprowadzić może do wy-
kształcenia się nowego, alternatywnego systemu wersyfikacyjnego265. 

Zupełnie dygresyjnie, nie rozwijając tematu Muḥammad an-Nuwayhī 
dzieli się istotnym spostrzeżeniem, a mianowicie, że rytmizacja wierszy po-
przez operowanie akcentem wyrazowym charakterystyczna jest dla arabskiej 
poezji ludowej komponowanej w języku potocznym lub w miejscowej gwa-
rze, najczęściej w formie śpiewanej266. Ta lakoniczna uwaga pozwala przy-
puszczać, że chodziło mu o poezję stricte ludową tzn. funkcjonującą od po-
koleń w przekazie ustnym lub tworzoną ad hoc przez domorosłych wiejskich 
albo beduińskich wierszokletów i śpiewaków. Trzeba jednak pamiętać, że 
określenie šiᶜr ᶜāmmī lub šiᶜr šaᶜbī (dosł. poezja ludowa) odnosi się przede 
wszystkim do języka utworów. Obejmuje więc swoim znaczeniem te wier-
sze, których tworzywem językowym jest gwara a nie arabszczyzna literacka, 
co niekoniecznie musi oznaczać zwykłe ludowe przyśpiewki czy też wygła-
szane okazjonalnie wierszowane przemowy. 

Warto zauważyć, że tego rodzaju przesunięcie w stronę tonizmu miało 
miejsce w arabskim wierszu już mniej więcej tysiąc lat temu. Zaistniało właś
-nie w obrębie poezji gwarowej jako andaluzyjski zaǧal267 doprowadzony do 
mistrzostwa przez Ibn Quzmāna (1078-1160). Dość szybko rozprzestrzenił 
się on na wschód, by z czasem dać impuls do rozwoju innych form strofiki 
ludowej jak mawwāl, kān wa-kān czy qūma. 

Czynnikiem, który bez wątpienia sprzyjał rozwojowi tonizmu w poezji 
ludowej była odmienna niż w klasycznej arabszczyźnie struktura sylabicz-
na dialektów, związana m.in. z zanikiem końcówek fleksyjnych i redukcją 
samogłosek. Ilustruje to poniższy fragment z pokaźnego zbioru zaǧali Ibn 
Quzmāna:

narī�d waliḫa�wf‿an-nu�šba na�bkī نريد وَلخَوْفَ النشْبهَْ نبَْكِي
wāš na�qdar namū�t warā�k ya wa�škī واش نقدر نمُوت وَرَاك، يا وَشْكِي

arabskim, [w:] Arabowie – islam – świat, red. M. Dziekan, I. Kończak, Łódź 2007, s. 91-95; 
Zarys poetyki..., s. 63-66.
264 An-Nuwayhī zdaje się zapominać, że przykładów doraźnej rytmizacji wiersza z wykorzy-
staniem akcentu wyrazowego dostarcza już najdawniejsza poezja arabska (zob. s. 13-14 wyżej). 
265 Muḥammad an-Nuwayhī, op. cit., s. 229-249.
266 Ibidem, s. 156.
267 Corriente F. Córdoba, Dīwān Ibn Quzmān naṣṣan wa-luġatan wa-ᶜarūḍan, Madrid 1980, s. B.
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ᶜaša�qtu waṣa�ḥḥat‿ar-riwā�yah وايهَ ت الرِّ عَشقتُ وَصَحَّ
fa-qa�llī la�qad fī a�mrak ā�yah فقَلَ لي لقَدَْ في امْرَك آيهَ
min ḏā�b nabtadī�-k na�ᶜmal nikā�yah من ذابْ نبتديك نعْمَل نكِايهَ
na�rḍā bi-riḍā�-k fa-ḏa�lli wa�-nkī نرضى برضاك فذَلِّ وَانكي
qad‿ašwa�rt a�nā li-man na�ṯiq bī�-h قد اشْوَرْت انا لمَِن نثَقِ بيِه
waqu�ltu la-hum fulā�n namū�t fī�-h وقلُت لهمُْ فلُان نمَُوتْ فيه
qālū� lī naša�bt‿iyyā�k taḫallī�-h قالوُا لي نشََبْت اياّك تخَُلِّيه
wa�ḥad ya�ṯnī ḫa�yr wa-ā�ḫar yaza�kkī 268 واحدْ يثني خيْر وآخَر يزَُكّي267

 268 269

Utwór ten składa się z typowych dla zaǧalu strof o rozkładzie rymów 
aabbba ccca ddda itd. W przypisie do niego Federico Corriente, autor kry-
tycznego opracowania zbioru Ibn Quzmāna stwierdza, że wiersz ten skom-
ponowany został na bazie metrum aṭ-ṭawīl270. Do takiego wniosku może 
rzeczywiście prowadzić struktura iloczasowo-sylabiczna pierwszego wersu: 
 Nie potwierdza tego jednak analiza prozodyjna dalszej .ࡉࡉࡊ/ࡉࡉࡉࡊ/ࡊࡉࡊ
części utworu271. Da się natomiast zauważyć dość regularny rozkład akcen-
tów wyrazowych – przeważnie po cztery zestroje w wersie272, co potwierdza-
łoby tezę Corriente o tonicznym charakterze rytmu zaǧali.  

We współczesnym dyglosyjnym świecie arabskim jest wielu uznanych 
poetów, którzy jako język części lub większości swojej twórczości wybrali 
ojczystą gwarę. Nie przesądza to wcale, że wiersze te co do zasady muszą być 
uważane za mniej poetyckie albo artystycznie niedojrzałe. Są one równie wy-

268 Ibidem, s. 8.
269 Transkrypcja za Corriente F. Córdoba (ibidem, s. 9) z drobną modyfikacją dot. połączeń mię-
dzywyrazowych.
270 Ibidem, s. 8.
271 Przy założeniu, że sylaby ponadługie (C݄C oraz CvCC) wewnątrz wersów równoważne są 
funkcjonalnie długim (C݄ i CvC), struktura iloczasowo-sylabiczna pozostałych wersów prezen-
tuje się następująco:

ࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡉ
ࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊ
ࡉࡉࡉࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡊ
ࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉ
ࡉࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡉ
ࡗࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡉࡉࡊ
ࡗࡉࡊࡉࡊࡉࡊࡊࡉࡊ
ࡗࡉࡊࡉࡉࡉࡊࡉࡉࡉ
ࡉࡉࡊࡉࡉࡉࡉࡉࡉࡉ

272 Hipotetyczne miejsca akcentu zaznaczone w transkrypcji za pomocą akutu różnią się nieco 
od propozycji F. Corriente, gdzie sugerowana oksytoneza niektórych wewnątrzwersowych form 
wyrazowych nie znajduje, zdaniem piszącego te słowa, uzasadnienia, por. ibidem, s. 9. 
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soko cenione jak poezja powstająca w języku literackim. Nierzadko spotykają 
się z entuzjastyczny odbiorem daleko poza izoglosami rodzimych dialektów. 

Do grona takich poetów należą m.in. Irakijczycy Muẓaffar an-Nawāb, 
ᶜAryān as-Sayyid Ḫalaf i Ḥamza al-Ḥilfī. Od co najmniej półwiecza ich po-
ezja ukazuje się drukiem273. Przyjrzymy się fragmentom wierszy z ich boga-
tego dorobku: 

1)
مرّينه بيكم حمد، واحنه ابغطار الليل

واسمعنه، دگ اگهوه..
وشمينه ريحة هيل

يا ريل..
صيح ابقهر..   

صيحة عشگ، يا ريل
هودر هواهم،

ولك،   
حدر السنابل گطه

*
يابو محابس شذر، يلشاد خزامات

يا ريل بالله.. ابغنج
من تجزي بام شامات

ولا تمشي .. مشية هجر ..

گلبي..   
بعد ما مات

وهودر هواهم،
ولك،   

حدر السنابل گطه
*

جيزي المحطة ..
بحزن ..   

          وونين ..
يفَراگين

ما ونسونه، ابعشگهم ..
عيب تتونسين

يا ريل ..
چيمّ حزن ..   

اهل الهوى، امچيمين

273 Arabska poezja ludowa nie doczekała się dotąd ujednoliconych zasad zapisu w alfabecie 
arabskim. Różnice i pewien brak konsekwencji występują nawet w obrębie tego samego dialektu.  
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وهودر هواهم،
ولك،   

حدر السنابل گطه274

marrēnā bī-kum Ḥamed w-iḥna b-ġiṭār ᵊl-yēl
we-smaᶜnā degg ᵊghawa
w-šammyēnā rīḥat hēl
yā rēl
ṣīḥ ᵊb-qahar
ṣīḥat ᶜišeg yā rēl
wᵊ-hōder hawā-hum 
wilek
ḥadr ᵊs-senābil giṭa
yā-bū maḥābis šiḏer ya-l-šādd ḫizāmāt
yā rēl baḷḷa b-ġiniǧ
min tiǧzi b-umm šāmāt
wa-lā timšī mišyat heǧer
gaḷb-ī
baᶜad mā māt
wᵊ-hōder hawā-hum 
wilek
ḥadr ᵊs-senābil giṭa

ǧīzī l-maḥaṭṭa 
b-ḥizin
wᵊ-wnīn yefrāgīn
mā wensū-nā b-ᶜišig-hum
ᶜēb titwansīn
yā rēl
čayyim ḥizin
ahl ᵊl-hawā mčeymīn
wᵊ-hōder hawā-hum 
wilek
ḥadr ᵊs-senābil giṭa

2)
حِسنْ ...

يا ...  
حِسنْ ...   

يمولع العين ...   
            الماتريد اتملْ

274 Muẓaffar an-Nawāb, Li-r-rēl wᵊ Ḥamed (Hamed i pociąg), Dimašq 2008, s. 13-14.
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اوْتملها انته ...
اوْتملها ادموعها  

        اوينچسر بيها الظل
اوْتسورب ويهّ جدمينك ...
تود ...   

لو فوگها . اجدام الترافه اتحل  
يمن دمنه اعله جدمك ...
لو ...   

هدرته ايحل   
اوْ تمايل ...

راوح اعله الروح ...   
روحي ...   

معلمّه .. اوتحمل   
جدم يصعد .. جدم ينزل

عمرها اوْلا تگول :
– احّاه   

واليشچي المصيبه ايذل   
اوْطبع روحي ...

اريحيه ...   
ايشيل راس الخل   

لوها اذنوب ... اوْچثير الحمَّ
گالو:   

– يوم ماتتمل   
اوْ گالوا والحچي...   

ابلاساس...   
ياساس الصبر يكتل275   

Ḥisin
yā
Ḥisin
ya mwalliᶜ ᵊl-ᶜēn
il-mā trīde tmill
ū-tmil-hā nta
ū-tmil-hā dmūᶜ-hā
w-yinčisir bī-hā ẓ-ẓill
ū-tisōrib wiyya ǧedmyēn-ek
tiwidd
lō fōg-hā ǧdām ᵊt-terāfe tḥill

275 ᶜAryān as-Sayyid Ḫalaf, Ḥisin (Ḥasan), Al-Aᶜmāl aš-šiᶜriyyaᶜ, Baġdād 2003, s. 119-120.
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ya man dem-na 
ᶜalā ǧidm-ek
lō
hderte yiḥill
ū timāyel
rāwḥa ᶜalā r-rūḥ
rūḥ-ī 
mᶜallime ū-tiḥmil
ǧidim yiṣᶜad ǧidim yinzil
ᶜumur-ha ū-lā tigūl
aḥḥā-h
wᵊ-l-yiščī l-muṣība yiḏill
ū-ṭabiᶜ rūḥ-ī
ᵊrīḥiyya
tšīl rās ᵊl-ḫill
ū-čiṯīr ᵊl-ḥammelū-hā ḏnūb
gālaw
yōm mā titmil
ū-gālaw wi-l-ḥačī
ᵊb-lāsās
yāsās ᵊṣ-ṣabur yiktil

3)
اتصفحتهن

ورقة  
ورقة

وما قريت
ورددت اخر قصيدة

البيهه من كتلك تعال وما اجيت
ليش ما جيت وشفتني

((اكسر الخاطر))
ادور علصبح

بيبانه مسدودة لكيت
ليش ما جيت وشفتني

بس قميص مطرك
ويشرب جكاير

كاعد بعتبة البيت276
ᵊtṣaffaḥit-hin
waraqa
waraqa
ū-mā qiryēt

276 Ḥamza al-Ḥilfī, Ġābat ḍuwwa (Las światła), Baġdād [b.d.w.], s. 39-40.
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ū-raddadit āḫir qaṣīda
il-bī-ha min gitlek taᶜāl ū-mā ǧyēt
lyēš mā ǧyēt ū-šifit-nī
aksir il-ḫāṭir
adawwir ᶜaṣ-ṣubuḥ
bībāneh masdūda ligyēt
lyēš mā ǧyēt ū-šifit-nī
bess qamīṣ imṭarrag
ū-yišrab ǧigāyir
gāᶜid ᵊb-ᶜitbat il-byēt

Wszystkie trzy wiersze charakteryzują się podobną „schodkową” organi-
zacją graficzną tekstu. W tomiku Muẓaffara an-Nawāba, z którego pochodzi 
przytoczony wyżej fragment, taka kompozycja zastosowana została we wszyst-
kich utworach. W „Dziełach poetyckich” ᶜAryāna as-Sayyida Ḫalafa dotyczy 
ona zdecydowanej większości, natomiast w cytowanym tomiku Ḥamzy al-
-Ḥilfiego prawie połowy wierszy277. Przypomina to styl znany już z omawia-
nych tu wcześniej przykładów z nowoczesnej poezji tworzonej w arabszczyź-
nie literackiej. Rodzi się jednak pytanie, czy za wyborem takiego stylu kryją 
się te same przesłanki. W wierszach Yūsufa aṣ-Ṣāᵓiġa, jak zostało wykazane278, 
stopniami „schodków” układu graficznego są całe wersy, co miało głównie 
za zadanie podkreślenie ich prozodyjnej autonomii oraz uwydatnienie waż-
nych z punktu widzenia autora grup wyrazowych. W wierszach Muẓaffara 
an-Nawāba i ᶜAryāna as-Sayyida Ḫalafa sytuacja przedstawia się inaczej.  
W tym wypadku to wersy dzielone są na „schodki”. By to lepiej zobrazować, 
rozpiszemy oba cytowane fragmenty wierszy zgodnie z rozkładem rymów, 
zaznaczając jednocześnie pozycje akcentów wyrazowych:

A.
marrē�nā / bī�-kum / Ḥa�med // w-i�ḥna / b-ġiṭā�r  ᵊl /-lyē�l
we-sma�ᶜnā / de�gg  ᵊg / ha�wa  w-// šammyē�nā / rī�ḥat / hē�l
yā rē�l / ṣī�ḥ  ᵊb / -qa�har // ṣī�ḥat / ᶜi�šeg / yā rē�l
wᵊ-hō�der / hawā�-hum / wi�lek // ḥa�dr ᵊs /-senā�bil / gi�ṭa

yā�-bū / maḥā�bis / ši�ḏer // ya-l-šā�dd / ḫizāmā�t
yā rē�l / ba�ḷḷa b- / ġi�niǧ // min ti�ǧzi / b-u�mm / šāmā�t

277 Co ciekawe, tego rodzaju „schodkowe” kompozycje przeważają też u innych znanych 
irackich autorów poezji gwarowej, zob. np.: Kāẓim Ismāᶜīl al-Gāṭiᶜ, Li al-ᶜīd abū hilālyēn, 
An-Naǧaf 1973; Kāẓim Manṣūr al-Kaᶜbī, Malḥamat al-ḫulūd, Baġdād 1973; ᶜِِِِAbbās al-
-Ḫayyāṭ, Ḥčāyāt maḥbūba, Baġdād 1975; Karīm al-ᶜIrāqī, Li al-maṭar wa-Umm aẓ-Ẓafīra, 
An-Naǧaf 1974; Kāẓim aš-Šāᶜir i Ǧumᶜa al-Ḥayfī, ᶜAṭaš glēbyēn, An-Naǧaf 1976. 
278 Zob. s. 124-125 wyżej.
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wa-lā ti�mšī / mi�šyat / he�ǧer // ga�ḷb-ī / ba�ᶜad / mā mā�t
wᵊ-hō�der / hawā�-hum / wi�lek // ḥa�dr ᵊs-/ senā�bil / g�iṭa

ǧī�zī l- / maḥa�ṭṭa b-/ ḥi�zin // wᵊ-wnī�n /yafrāgī�n
mā wensū�-nā b-/ ᶜiši�g-hum // ᶜē�b / titwansī�n
yā rē�l / ča�yyim / ḥi�zin // a�hl ᵊl- / ha�wā / mčeymī�n
wᵊ-hō�der / hawā�-hum / wi�lek // ḥa�dr ᵊs- / senā�bil / gi�ṭa

B.
Ḥi�sin / yā Ḥi�sin / ya mwa�lliᶜ ᵊl -ᶜē�n / il-mā trī�de / tmi�ll
ū-tmil-hā� nta / ū-tmi�l-hā / dmū�ᶜ-hā / w-yi�nčisir / bī�-hā  ẓ- / ẓi�ll
ū-tisō�rib / wiyya ǧedmyē�n-ek / tiwi�dd / lō fō�g-hā / ǧdā�m ᵊt- / terā�fe / tḥi�ll
ya man de�m-na / ᶜalā ǧi�dm-ek / lō hderte / yiḥi�ll
ū timā�yel / rā�wḥa / ᶜalā r-rū�ḥ / rū�ḥ-ī /mᶜa�llime / ū-ti�ḥmil
ǧi�dim / yi�ṣᶜad / ǧi�dim / yi�nzil
ᶜumu�r-ha / ū-lā tigū�l / aḥḥā�-h / wᵊ-l-yi�ščī l- / muṣī�ba / yiḏi�ll
ū-ṭa�biᶜ / rū�ḥ-ī / rīḥi�yya / tšī�l / rā�s ᵊl- / ḫi�ll
ū-čiṯī�r ᵊl- / ḥammelū�-hā / ḏnū�b / gā�law / yō�m / mā ti�tmil
ū-gā�law / wi-l-ḥa�čī ᵊb- / lāsā�s / yāsā�s ᵊṣ- / ṣa�bur / yi�ktil

Tekst pierwszego cytatu układa się w czterowersowe strofy, w których 
ostatni wers pełni rolę refrenu. Wersy są bezprzerzutniowe i zbudowane 
przeważnie z sześciu zestrojów akcentowych (wers 1 drugiej i trzeciej stro-
fy – 5 akcentów, wers 2 trzeciej strofy – 4 akcenty). Po trzecim akcencie 
występuje średniówka, którą wzmacnia zawsze dział składniowo-intonacyj-
ny (z wyjątkiem czterozestrojowego wersu 2 ostatniej strofy, gdzie śred-
niówka przebiega po drugim akcencie). 

Z kolei wiersz ᶜAryāna as-Sayyida Ḫalafa jest w całej swojej rozciągłości 
monorymiczny, choć akcentuacyjnie zróżnicowany; rymy oksytoniczne są-
siadują z paroksytonicznym, jak np.: yiḥill / yiktil. Rozpiętość wersów waha 
się między cztero- a siedmiozestrojowcem z przewagą sześciozestrojowych. 
Brak jest średniówki. Pauza wersyfikacyjna pokrywa się zawsze z działem 
składniowo-intonacyjnym sygnalizowanym rymem.

W obu powyższych przykładach ukształtowanie rytmiczne tekstu ewi-
dentnie odpowiada więc paradygmatowi wiersza tonicznego. Poza tym seg-
mentacja wersów na jednostki rytmiczne równe lub większe od zestroju ak-
centowego i wyodrębnienie ich w zapisie w postaci układu „schodkowego” 
tekstu to jakby dokładne powielenie formy wiersza Majakowskiego279. Prze-

279 Aczkolwiek trudno dowieść bezpośredniej inspiracji twórczością Majakowskiego, to jednak 
nie da się tego wykluczyć, zważywszy na fakt, że wielu poetów irackich (i nie tylko) było pod 
mniejszym lub większym wpływem rewolucyjnych idei napływających z Moskwy, a nawet ak-
tywnie działało w partii komunistycznej lub z nią sympatyzowało. Wśród nich znaleźli się czo-
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bija tu bowiem wyraźnie ta sama zasada akcentu wartościującego, która – jak 
to ujął Siatkowski – jednoczy wokół siebie zestroje należące do tej samej 
części wersu, tego samego „schodka”280. Inaczej jest natomiast w wierszu 
Ḥamzy al-Ḥilfiego. Tu rozkład wersów podobny jest do kompozycji Yūsufa 
aṣ-Ṣāᵓiġa – każdy „schodek” należy traktować jak osobny wers.

W przeciwieństwie do poezji ludowej czy też w ogóle poezji tworzo-
nej w lokalnych dialektach, gdzie wiersze toniczne są częstym zjawiskiem, 
w przestrzeni arabszczyzny literackiej tonizm się nie przyjął. Wykorzysty-
wany jest co najwyżej jako sposób doraźnej rytmizacji wiersza.

łowi przedstawiciele nurtu tzw. wolnego wiersza, jak np. Badr Šākir as-Sayyāb, ᶜAbd al-Wahhāb 
al-Bayātī czy Saᶜdī Yūsuf, a także wymienieni wyżej Muẓaffar an-Nawāb i Aryān as-Sayyid 
Ḫalaf. 
280 Z. Siatkowski, op. cit., s. 121.
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PodSumoWanIE

W przestrzeni arabszczyzny literackiej wiersz przeszedł typową dro-
gę rozwoju polegającą na stopniowej redukcji konstant wersyfikacyjnych. 
W ósmym stuleciu, gdy Al-Ḫalīl Ibn Aḥmad al-Farāhīdī przystępował do ko-
dyfikacji istniejącego od niepamiętnych czasów systemu wersyfikacyjnego, 
paradygmat wiersza obejmował konstantę stopową, monorym, dział skła-
dniowo-intonacyjny w klauzuli, średniówkę oraz, co oczywiste, pauzę wer-
syfikacyjną. Dzieło Al-Farāhīdiego usankcjonowało zastany system, czyniąc 
zeń wersyfikacyjny kanon dla wielu kolejnych pokoleń twórców. 

W powszechnym odczuciu za komponenty najważniejsze, warunkują-
ce wierszowy charakter tekstu uchodziły jednolity schemat metryczny oraz 
monorym. Pojawienie się strofiki wprowadziło jedynie drobną modyfikację 
owego paradygmatu. Uwolniło mianowicie wiersz od rygoru monorymu. 
Rym jednak, choć zróżnicowany, nie przestał być jedną z podstawowych 
konstant wersyfikacyjnych. Także innowacje metryczne związane ze strofi-
ką, nawet tak odbiegające od standardu jak w przypadku dūbayt281, nie po-
ciągały za sobą zerwania z zasadą ekwiwalencji wersowej. Ten stan rzeczy 
znakomicie oddaje lapidarna definicja poezji, jaką ukuł Qudāma Ibn Ǧaᶜfar 
(873-948): „Jest to wypowiedzenie miarowe i rymowane, zawierające sens” 
.282(إنه قول موزون مقفى يدل على معنى)

Jak pokazuje ta definicja, w świadomości arabskiej poezja łączyła się 
ściśle z formą wierszową. Tekst, który nie był segmentowany na ekwiwa-
lentne, rymowane wersy, nie mógł być zaliczony do sfery poezji. Trakto-
wany był jako proza rymowana (saǧᶜ). Takie pojmowanie poezji i wiersza 
obowiązywało właściwie aż do początków XX w. Dopiero w ślad za tzw. 
odrodzeniem arabskim (an-nahḍa), któremu towarzyszyło otwarcie się na 

281 Zob. s. 19-21 wyżej.
282 Qudāma Ibn Ǧaᶜfar, Naqd aš-šiᶜr, oprac. Kamāl Musṭafā, Al-Qāhira 1979, s. 17.
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obcą, głównie zachodnią kulturę i literaturę, zaczęły stopniowo pojawiać 
się próby uwolnienia się od gorsetu skostniałej, normatywnej wersyfikacji.

Szczególną rolę odegrali twórcy emigracyjni o korzeniach syro-libań-
skich, jak: Amīn ar-Rīḥānī, Ǧubrān Ḫalīl Ǧubrān, Nasīb ᶜArīḍa czy Ilyās 
Farḥāt. Idee wiersza wolnego i poematu prozą, z którymi zetknęli się na Za-
chodzie, znajdowały odbicie w ich utworach. Te z kolei, trafiając na grunt 
ojczysty jako literackie nowinki, stawały się źródłem inspiracji dla poetów 
„odrodzeniowej” nowej fali, a także ożywczym impulsem w rodzącej się 
dyskusji nad kształtem przyszłej poezji arabskiej.

 Za rzeczywisty przełom należy uznać dopiero tzw. ruch wolnego wier-
sza. Zapoczątkowany przez grupę poetów irackich pod koniec lat czterdzie-
stych ubiegłego wieku rozszerzył się wkrótce na cały świat arabski. Warto 
przy tym podkreślić, iż przełom ten w swojej istocie sprowadzał się do ze-
rwania z zasadą ekwiwalencji wersowej. Wiersz bowiem nadal zachowywał 
strukturę stopową, tyle tylko że liczba stóp w poszczególnych wersach mogła 
być dowolna. Nie zrezygnowano też z rymu, godząc się jedynie na jego nie-
regularność. W rezultacie jednak po raz pierwszy od kilku stuleci w prze-
strzeni języka arabskiego upowszechnił się nowy typ wiersza – nieregularny 
wiersz stopowy określany mianem wiersza wolnego (aš-šiᶜr al-ḥurr). Rzeczą 
równie przełomową, będącą konsekwencją wyłonienia się tego typu wier-
sza, była podjęta przez poetkę Nāzik al-Malāᵓika próba stworzenia nowego 
normatywnego systemu wersyfikacyjnego. Standaryzacyjne wysiłki irackiej 
poetki, choć od początku skazane na niepowodzenie jako stojące w sprzecz-
ności z programową wolnością poety, przyniosły jednak wymierny efekt. Jej 
dzieło Qaḍāyā aš-šiᶜr al-muᶜāṣir było pierwszym kompleksowym opracowa-
niem teoretycznym arabskiego wiersza wolnego, ale przede wszystkim zaini-
cjowało szeroki, ogólnoarabski dyskurs nad formą nowej poezji. 

Rezygnacja z rygoru ekwiwalencji wersowej dała asumpt do tego, by 
pójść jeszcze dalej i całkowicie odrzucić wszelkie ograniczenia formalne, 
a zwłaszcza rym i rytm stopowy – dwa uważane dotychczas za niepodwa-
żalne filary wierszowości i poezji, decydujące o tym, czy dany tekst zalicza 
się do sfery wiersza, czy też prozy. Dążenia te wprowadzili w życie tacy po-
eci jak: Unsī al-Ḥāǧǧ, Muḥammad Al-Māġūṭ, Ǧabrā Ibrāhīm Ǧabrā, Tawfīq 
Ṣāyiġ, a także Ādūnīs. To za sprawą ich utworów spopularyzował się w arab-
skiej twórczości poetyckiej wiersz w pełni nienumeryczny.

Arabski wiersz nienumeryczny, który – rozpropagowany przez środowi-
sko libańskiego kwartalnika „Šiᶜr” – rozwinął się w ramach kierunku okre-
ślonego nazwą qaṣīdat an-naṯr, spotkał się od samego początku z brakiem 
szerszej akceptacji. Niechęć ta płynęła nie tylko ze strony zwolenników tra-
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dycyjnych form poezji, ale także ze strony wielu przedstawicieli ugruntowa-
nego już nurtu tzw. wiersza wolnego (aš-šiᶜr al-ḥurr), czyli nieregularnego 
wiersza stopowego. 

Z ostrą krytyką wystąpiła Nāzik al-Malāᵓika. Kwestii tej poświęciła osob-
ny rozdział swojej książki Qaḍāyā aš-šiᶜr al-muᶜāṣir. Już na samym jego 
wstępie ostrzegała:

W środowisku literackim w Libanie rozpowszechniła się w ciągu ostatnich 
dziesięciu lat dziwna nowinka. Niektóre oficyny wydają książki zawierające 
zwykłą prozę, tymczasem na obwolutach drukują słowo „poezja”. Czytelnik 
otwiera więc taką książkę, sądząc, że znajdzie w niej wiersze, w których jest 
metrum, rytm i rym (...). Szybko jednak spostrzega, że w książce nie ma ani 
śladu poezji283 [tłum. własne].

W dalszej części rozdziału w emocjonalnych słowach odniosła się do opu-
blikowanej na łamach „Šiᶜr” w 1959 r. przychylnej recenzji debiutanckiego to-
miku Muḥammada al-Māġūṭa Ḥuzn fī ḍawᵓ al-qamar (Smutek w świetle księ-
życa) utrzymanego w konwencji bezrymowego wiersza nienumerycznego. 
Utworom syryjskiego autora zarzuciła, że nie wypełniają podstawowego kryte-
rium uprawniającego do zakwalifikowania ich do sfery poezji. Kryterium tym 
jej zdaniem jest metryczność realizowana przez powtarzalność stóp wierszo-
wych bez konieczności zachowania ekwiwalencji wersowej. Znamienne jest, 
że słowo šiᶜr, oznaczające w języku arabskim poezję, utożsamia z wierszem284. 

Dwadzieścia lat później Maḥmūd Darwīš w artykule pod alarmującym 
tytułem „Wybawcie nas od takiej poezji” stawia dramatyczne pytanie: „Co 
stało się z poezją?”. I zaraz dodaje:

Poezja, która była jedną z naszych nielicznych radości, wymyka się teraz z na-
szego życia bez pożegnania, niezauważalnie. A my, naród poezji, jak utrzymu-
jemy, obserwujemy bez jakiejkolwiek chęci przeciwstawienia się, jak upada 
jedna z ostatnich naszych twierdz (...) To, co czytamy od lat, nie jest poezją, 
nie jest poezją do tego stopnia, że ktoś taki jak ja, parający się poezją od 
ćwierćwiecza, zmuszony jest obwieścić swoją złość na poezję. A nawet wię-
cej, że jej nienawidzi, że nią pogardza i że jej nie rozumie285 [tłum. własne].

283 Nāzik al-Malāᵓika, Qaḍāyā..., s. 213: السنوات في  غريبة  بدعة  لبنان  في  الأدبي  الجو  في   شاعت 
على تكتب  انها  غير  آخر،  نثر  أي  مثل  طبيعياً  نثراً  دفاتها  بين  تضم  كتباً  تصدر  المطابع  بعض  فأصبحت  الماضية،   العشر 
والقافية والإقاع  الوزن  فيها  القصائد،  مثل  قصائد  فيها  سيجد  انه  متوهماً  الكتب  تلك  القارئ  ويفتح  (شعر).  كلمة  أغلفتها 
.وسرعان ما يلاحظ ان الكتاب خلو من أي أثر للشعر (...)
284 Ibidem, s. 213-227.
285 Maḥmūd Darwīš, Anqiḏū-na min hāḏā aš-šiᶜr, „Al-Karmal” 1982, nr 6, s. 5-7: الشعر، الذي كان 
 أحد أفراحنا القليلة، يفُْلتُ من حياتنا الآن بلا وداع أو بلا انتباه. ونحن، شعب الشعر كما ندّعي، نشاهد سقوط أحد قلاعنا الأخيرة،
دون رغبة في المقاومة. إن ما نقرؤهُ، منذ سنين، بتدفقه الكمي المنهور ليس شعراً. ليس شعراً الى حد يجعل واحداً مثلي، متورطا
.في الشعر، منذ ربع قرن، مضطراً لاعلان ضيقه بالشعر. واكثر من ذلك يمقته، يزدريه، ولا يفهمه
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Od tamtego czasu wiersz nienumeryczny wpisał się już na trwałe w arab-
ski pejzaż literacki, a nawet go całkowicie zdominował, o czym w sposób 
niebudzący wątpliwości przekonuje statystyka. W latach 2007-2008 pod pa-
tronatem UNESCO, w ramach projektu Kitāb fī ǧarīda (Książka w gazecie) 
ukazała się seria dodatków specjalnych do czołowych dzienników arabskich 
pod wspólnym tytułem Dīwān aš-šiᶜr al-ᶜarabī fī ar-rubᶜ al-aḫīr min al-qarn 
al-ᶜišrīn (Antologia poezji arabskiej ostatniego ćwierćwiecza XX w.). Opu-
blikowano w niej nieco ponad 1000 utworów poetów z całego świata arab-
skiego, od Iraku po Mauretanię. Prawie trzy czwarte z nich (±730) reprezen-
tuje wiersz nienumeryczny, ok. jednej czwartej zaś (±260) – nieregularny 
wiersz stopowy. W antologii tej znalazło się też 25 wierszy klasycznych oraz 
6 poematów prozą. Wśród nieregularnych wierszy stopowych najczęstsze to 
utwory oparte na wzorcach al-mutadārik, al-mutaqārib, al-kāmil i ar-ramal.

Pomimo tak zdecydowanej hegemonii wiersza nienumerycznego we 
współczesnej poezji arabskiej, spór o jego prawo do istnienia nie wygasł. 
W 2008 r. ukazała się książka jednego z największych spośród żyjących po-
etów arabskich, Aḥmada ᶜAbd al-Muᶜṭī Ḥiǧāziego pt. Qaṣidat an-naṯr aw 
al-qaṣīda al-ḫarsāᵓ (Poemat prozą czy poemat niemy)286. Postawioną już 
w samym tytule tezę autor konsekwentnie stara się uzasadniać na kartach 
kolejnych rozdziałów. Nie odmawiając tego typu twórczości prawa bytu, 
uważa ją za niedojrzałą i przemijalną, choć jednocześnie upatruje w niej za-
grożenie dla przyszłości arabskiej poezji. Źródłem tego zagrożenia jest jego 
zdaniem niezwykle mocna promocja tego typu „nowoczesnego” wiersza 
w dzisiejszych mediach arabskojęzycznych oraz generalnie niski poziom 
warsztatu literackiego wśród młodego pokolenia twórców.

W toku swojego krytyczno-polemicznego wywodu egipski poeta sporo 
miejsca poświęca roli rytmu w wierszu rozumianego jako metryczność (ar. 
wazn – dosł. waga, miara). Jak pisze:

(…) metryczność w języku to energia, która pomaga mu realizować funkcję 
poetycką. (…) Metryczność, obok obrazu poetyckiego, jest drugim skrzy-
dłem przenośni. Poprzez obraz i metryczność język przenosi się ze świata 
jaźni do świata snu lub, jak mówił francuski poeta Paul Valéry, zmienia się z 
marszu w taniec. Skoro więc taka jest funkcja metryczności, to jest ona za-
sadniczym warunkiem, bez którego poezja nie może istnieć287 [tłum. własne].
  

286 Ahmad ᶜAbd al-Muᶜṭī Ḥiǧāzī, Qaṣidat an-naṯr aw al-qaṣīda al-ḫarsāᵓ.
287 Ibidem, s. 57: (...) إن الوزن في الكلام طاقة تساعده على أن يؤدي وظيفته الشعرية (...) الوزن هو الجناح الآخر 
 للمجاز إلى جانب الصورة الشعرية. وبالصورة والوزن تنتقل اللغة من عالم اليقظة إلى عالم الحلم. أو تتحول من المشي إلى
الرقص، كما كان يقول الشاعر الفرنسي لول فاليري.. وإذا كانت هذه هي وظيفة الوزن فالوزن شرط جوهري لا يمكن للشعر
.أن يقوم بدونه
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Rytm metryczny traktuje zatem Ḥiǧāzī jako konstantę i czynnik wier-
szotwórczy, przy czym znowu rozmyciu ulega rozróżnienie poetyckości  
i wierszowości. Pozbawione takiego rytmu kompozycje nienumeryczne nie 
zasługują z jego punktu widzenia na miano poezji ani nie przynależą do sfe-
ry wierszowości. Są po prostu prozą.

Różnica między wierszem a prozą postrzegana jest więc nie w oparciu  
o kryterium sposobu prozodyjnej segmentacji tekstu, lecz przez pryzmat 
jego organizacji rytmicznej. Takie podejście charakteryzuje nie tylko środo-
wisko samych poetów, ale większość arabskich literaturoznawców288. W tej 
sytuacji nie powinno dziwić, że rozprzestrzeniający się od kilkudziesięciu 
lat wiersz nierespektujący żadnych ograniczeń formalnych stanowi wyzwa-
nie, z którym arabska wersologia nie może sobie ciągle poradzić.

288 Zob. np.: Muḥammad an-Nuwayhī, op. cit.; Ǧihād Fāḍil, op. cit.; Yūsuf Ḥāmid 
Ǧābir, op. cit.; Idwār al-Ḫarrāṭ, op. cit.; Ġālī Šukrī, op. cit.; ᶜAbd ar-Riḍā ᶜAlī, Mūsīqā 
aš-šiᶜr al-ᶜarabī qadīmu-hu wa-ḥadīṯu-hu, ᶜAmmān 1997; idem, Šiᶜr al-ḥadāṯa fī Miṣr; ᶜAbd 
Allāh Šarīq, Fī šiᶜriyyat qaṣīdat an-naṯr, Ar-Ribāṭ 2003; Ḥāmid Abū Aḥmad, Taḥdīṯ aš-šiᶜr  
al-ᶜarabī, Al-Qāhira 2004; Aḥmad Ziyād Maḥbak, Qaṣīdat an-naṯr, Dimašq 2007; 
Muḥammad ᶜAlwān Sālmān, Al-īqāᶜ fī šiᶜr al-ḥadāṯa, Al-Qāhira 2008.
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