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Poezja nie jest czymś, co można osiągnąć tylko u Malindi. Można ją 

znaleźć w każdym kraju. Przysłowie mówi To, co jest na Pembie, jest równie 

dobrze na Zanzibarze – odrzuć Pembę i Zanzibar i powiedz: co jest w Europie, jest 
także i w Afryce; odrzuć Europę i powiedz: co jest w Afryce, jest także w Azji, 

odrzuć Afrykę i powiedz: co jest w Azji, jest też w Ameryce; odrzuć Azję i powiedz: 

co jest w Ameryce , jest i w Australii – świat twórczości podobny jest w narodach 

wszystkich ludzkich istot; ukazuje ich wspólne pochodzenie i wielką jedność. 

 

Shaaban Robert (w: Wanda Leopold, O literaturze Czarnej Afryki) 
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WSTĘP 

 

 

Andreas Pflitsch w najnowszym studium na temat arabskiej literatury postmodernizmu 

podkreśla szerokie spectrum porządków społecznych i politycznych w krajach arabskich, 

które są zasadniczo odmienne od tych, znanych Europejczykom, i wpływają na rodzaj 

tworzonej tam literatury
1
. Nie od dziś przecież wiemy, że poezję arabską - zjawisko rozległe i 

zróżnicowane, można klasyfikować wedle kryteriów historycznych, kierunków lub wreszcie 

poszczególnych tradycji, zarówno w odniesieniu do jej struktury stylistycznej, jak i tematyki, 

które powiązane są z konkretnym miejscem i obszarem kulturowym, z którego się wywodzi. 

W tym sensie każda z jej odmian posiada swój specyficzny charakter. Różnią się one ze 

względu na język, którym się posługują, stopień rozwoju społeczeństwa w danym kraju, jego 

stosunek do tradycji, przywiązanie do pewnych form poetyckich, potrzebę zmian i 

eksperymentowania, oddziaływanie kultury zachodniej, przeszłość historyczną i wreszcie 

aktualną sytuację społeczną i polityczną. Co więcej, zdajemy sobie sprawę z faktu, że poezja 

arabska jest prawdopodobnie jedną z najbardziej skonwencjonalizowanych sztuk na świecie. 

Mając za sobą wieki tradycji, podczas których wypracowano sztywne reguły dotyczące formy 

i treści, bardzo trudno jest wprowadzić zamiany w tym zakresie. Zbyt duże oddalenie się od 

ustalonych norm uważane jest często za zamach na tę tradycję i jej zwolennicy określają taką 

sytuację mianem „kryzysu w poezji”
2
, bądź oznacza ona dla nich złamanie quasi religijnego 

tabu
3
. Stąd po okresie przemian, które zachodziły w poezji arabskiej od końca lat 40-tych XX 

w. w obiegu wciąż funkcjonują nowe utwory, napisane według tradycyjnych reguł. W 

związku z tym wysiłek jaki nowi poeci muszą włożyć w przeciwstawienie się ich 

                                                             
1 “Die gesellschaftlichen Bedingungen, unter denen Literatur entsteht, sind unbedingt zu beruecksichtigen und 
die Bedingungen, unter denen in der arabischen Welt Literatur entsteht, unterschieden sich fundamental von 

denen, die wir kennen”. Andreas Pflitsch, Das Ende der Illusionen. Zur arabischen Postmoderne, w: Arabische 

Literatur, postmodern, ed. Angelika Neuwirth, Andreas Pflitsch, Barbara Winckler, Muenchen 2004, s. 16. 
2 Richard Jacquemond, Conscience of the Nation. Writers, State and Society in Moden Egypt, Cairo – New York 

2002, s. 195. 
3 „Abd al-„Azz Muwf, Taawwult an-nara wa balat al-infil. Dirst wa qay f qadat an-nar al-

„arabiyya, Al-Qhira 1999, s. 191. 
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poprzednikom, jest nie tylko powodowany oporem tradycyjnych szkół poetyckich, ale i 

rozumieniem eksperymentowania w poezji jako takiego, i generalnie, przyzwoleniem na jego 

zastosowanie. Wysiłek ten i konieczność konfrontacji jest zatem jedną z cech przynależnych 

każdemu nowemu pokoleniu innowatorów, które nie tylko musi zmierzyć się z przeciwnikami 

na polu poezji, ale również całą rzeszą czytelników o tradycyjnych zapatrywaniach na sztukę 

– stanowiących większość w społecznej strukturze państw arabskich. 

Cechy te bez wątpienia nadają specyfiki współczesnej poezji arabskiej. Dodatkowo 

jednak odgrywają jeszcze jedną bardzo ważną rolę - sprawiają, że już na samym początku 

mamy do niej określone, żeby nie powiedzieć n e g a t y w n e podejście. Nawet młodzi poeci 

z różnych krajów zachodnich mówią często bez ogródek, że poezja arabska jest „dziwna”, 

przesiąknięta jakąś obcą nieznaną im jakością, pozostaje w tyle za przemianami 

współczesnego świata
4
. Nie zamierzam sprowadzać moich rozważań do walki z tego rodzaju 

przesądami, ale może warto jeszcze raz podkreślić, że wciąż nie zdajemy sobie sprawy z tego, 

jak wiele różnic ma charakter bardzo powierzchowny, a sztuka mocą ludzkiej empatii  

przybliża nawet te kultury, które na pierwszy rzut oka wydają się nie mieć ze sobą wiele 

wspólnego
5
.  

Niniejsza praca ma więc na celu przybliżenie egipskiej poezji pokolenia lat 90., której  

szczególny charakter wynika z faktu, że występuje ona przeciw tradycji, i powstawała w 

okresie ważnych przemian, jakie zachodziły w społeczeństwie egipskim w ostatnich 

dziesięcioleciach. Poprzez analizę tematyki, języka i form poetyckich wierszy, nakreślenie 

okoliczności ich powstania i ukształtowania się nowej grupy poetyckiej, oraz ogólnie, zarysu 

historycznego dotyczącego sytuacji literackiej w Egipcie w latach 90. XX wieku, ma ukazać 

jej uniwersalny wymiar, a przez to ułatwić jej odbiór oraz przyczynić się do jej 

rozpowszechnienia. Ze względu zaś na aktualność tematu - twórczość poetów pokolenia lat 

90. nie doczekała się jeszcze opracowań naukowych - oraz wciąż kształtujący się dorobek 

                                                             
4 Do podkreślenia tej kwestii zainspirowała mnie rozmowa z poetką poznańską, Anną Wieser, która jak zresztą 

wiele innych osób wyznaje podobny pogląd na temat współczesnej poezji arabskiej, na mocy obiegowych opinii 

i bez próby zaznajomienia się z nią. 
5 Z tezą tą doskonale współgra kognitywno-komunikacyjna teoria przekładu, która zakłada, że „nie należy 

(zresztą) demonizować owych różnic kulturowych. Istnieje przecież wspólny mianownik – wyznaczony przez 

biologię, środowisko, uczestnictwo w szerzej rozumianej  tradycji kulturowo-cywilizacyjnej, przez naszą 

zdolność do wczuwania się w sytuację innego człowieka – który pozwala nam się porozumiewać nie tylko z 

naszymi bliskimi, nie tylko z członkami naszej grupy etnicznej, ale również z użytkownikami innych języków 

wychowanymi w częściowo odmiennych tradycjach kulturowych”. Krzysztof Hejwowski, Kognitywno-
komunikacyjna teoria przekładu, Warszawa 2009, s. 94. 
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literacki jej twórców, ma również zapełnić niszę w badaniach dotyczących najnowszej 

literatury arabskiej. 

 Moim założeniem była także próba odpowiedzi na pytanie czym jest poezja pokolenia 

lat 90. w Egipcie, w jaki sposób odróżnia się od twórczości poetyckiej poprzednich pokoleń i 

jakie nowe strategie liryczne na poziomie poetyki i teorii wiersza adaptuje. Czy jest to 

rzeczywiście nowe zjawisko na tle historii współczesnej poezji egipskiej, jak twierdzili 

niektórzy twórcy, czy może jest jedynie ogniwem dyskursu wokół kwestii następowania po 

sobie pokoleń
6
.  

 Jest to ważne zadanie, ponieważ poezja pokolenia lat 90. w Egipcie jest ignorowana 

tyleż przez rynek wydawniczy i czytelników, co środowiska akademickie i oficjalną krytykę 

literacką. Sprzyja temu sytuacja panująca w świecie kultury egipskiej, z jej podziałem na 

kulturę oficjalną, popularną i niezależną
7
. Tym sposobem w zakresie współczesnej krytyki 

poetyckiej funkcjonuje kilka jej odmian: oficjalna krytyka w języku arabskim, trafnie 

nazwana przez Adnana Abbasa krytyką dolarowo-kuponową
8
, krytyka niezależna, zawężona 

do pism pokoleniowych i wydarzeń artystycznych organizowanych przez środowiska 

niezależne, oraz krytyka krajów zachodnich, której często brakuje kontekstu i powiązania z 

rzeczywistością, i stanowi tym samym osobną opowieść, w której kosztem przykładania 

nadmiernej wagi do niektórych zjawisk, nie dostrzega się innych
9
.  

Opracowania naukowe na temat poezji, które powstawały w ostatnich latach w 

Egipcie, z rozmysłem pomijają poetów pokolenia lat 90. lub traktują ich twórczość bardzo 

wybiórczo. Np. najnowsze prace, z którymi się zapoznałam: „Abd Musin abaddud 

Taawwur wa taaddud f ań-ńi„r al-mir al-ad (Rozwój i odnowa współczesnej poezji 

                                                             
6 Nawiązuję tu do koncepcji „początku i osiągnięcia celu” (al-bad‟ wa al-wul) mającej przyświecać 

dokonaniom każdego nowego pokolenia poetyckiego: „Należy zauważyć, że zdefinowanie miejsc początku i 

osiągnięcia celu dla każdej epoki nie jest działaniem rygorystycznym, ale jest otwarte na infiltracje, tzn. każda 

epoka zawiera kilka cech epoki poprzedniej, być może nawet przejęła niektóre z jej osiągnięć”. Muammad 

„Abd al-Malab, Taawwult al-lua f ńi„riyya al-ada, (referat wygłoszony podczas II Międzynarodowego 
Kongresu Poezji Arabskiej w Kairze, 15-18 marca 2009), s. 58. 
7 Wpływa to na osobliwą pozycję poety w społeczeństwie egipskim od lat 60. i charakter jego twórczości, który 

próbuje pogodzić dwie płaszczyzny: politycznego zaangażowania i twórczej ekspresji. W książce Conscience of 

the Nation. Writers, State and Society in Moden Egypt autor określa taką sytuację mianem „magicznego 

dualizmu”. Richard Jacquemond, op. cit., s. 223.   
8 Referat wygłoszony podczas VIII Ogólnopolskiej Konferencji Arabistycznej 8-9 maja 2009, Adnan Abbas, 

Krytyka literacka a współczesna poezja arabska. 
9 Opracowania takie powstają często przy ograniczonym dostępie do źródeł, zatem niezwykle trudno jest ich 

autorom sformułować oryginalne sądy, i niektóre z nich w mniejszym lub większym stopniu powielają opinie 
znane z wcześniejszych prac obcojęzycznych. 
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arabskiej, Al-Qhira 2006) i Sayyid al-Barw, Mutrt ań-ńi„r al-„arab al-ad f Mir  

(Wybór współczesnej poezji arabskiej w Egipcie, Al-Qhira 2008). Poza tym dużą 

popularnością w kręgach akademickich cieszą się wciąż uznane pozycje, które niestety nie 

omawiają poezji ostatnich lat: Ńawq ayf Al-Adab al-„arab al-mu„ir f Mir (Współczesna 

literatura arabska w Egipcie, Al-Qhira 1961), Nzik al-Mal‟ika Qay ań-ńi„r al-mu„ir 

(Zagadnienia poezji współczesnej, Bayrt 1981) czy „Izz ad-Dn Ism„l, Ań-i„r al-„arab al-

mu„ir, qayah wa awhiruh al-fanniyya wa al-ma„anawiyya (Współczesna poezja 

arabska. Jej zagadnienia i zjawiska artystyczne i imponderabilne, Al-Qhira 2004). 

Najważniejszą więc pomoc stanowiły dla mnie publikacje niezależne, ukazujące się w małych 

wydawnictwach, oraz nieliczne opracowania wydawnictw rządowych, które poruszają 

zagadnienia nowej poezji: „Abd al-„Azz Muwf Taawwult an-nara wa balat al-infil. 

Dirst wa qay f qadat an-nar al-„arabiyya (Przeobrażenia perspektywy i retoryka 

podziału. Studia i zagadnienia arabskiego poematu prozą, Al-Qhira 1999), „Abd al-„Azz 

Muwf Qadat an-nar. Min at-ta‟ss il marği„iyya (Poemat prozą. Od powstania do źródeł, 

Al-Qhira 2006), Amad Rayyn Min at-ta„ddud il al-iyd, qir‟a f nu ńi„riyya adda 

(Od różnorodności do neutralności. Lektura tekstów nowej poezji, Al-Qhira 1998) oraz 

Mamd Ibrhm a-ab„ Qadat an-nar wa taawwult ań-ńi„riyya al-„arabiyya (Poemat 

prozą i przeobrażenia poetyki arabskiej, Al-Qhira 2003). 

W piśmiennictwie polskim opracowań na temat najnowszej poezji egipskiej w ogóle 

nie ma. Prace krytyczne dotyczące poezji arabskiej, takie jak: Arabic poetic terminology 

(Poznań 2001) Adnana Abbasa, Poezja arabska (druga połowa XIX – pierwsza połowa XX 

wieku) (Poznań 2000) Adnana Abbasa oraz Nowa i współczesna literatura arabska 19 i 20 w. 

– Literatura arabskiego Wschodu (Warszawa 1978) Józefa Bielawskiego, Krystyny 

Skarżyńskiej-Bocheńskiej są dobrym wstępem do badań na temat poezji pokolenia lat 90. w 

Egipcie, ale siłą rzeczy koncentrują się na twórczości poprzednich pokoleń. Dużo lepiej 

sytuacja wygląda w literaturze anglojęzycznej. Jest kilka pozycji, które znacznie pomogły mi 

w przygotowaniu tej rozprawy, a wśród nich ogólne opracowanie na temat stanu współczesnej 

literatury egipskiej: Richard Jacquemond Writers, State, and Society in Modern Egypt (Cairo - 

New York 2008) oraz  antologie i studia nad poezją arabską: M.M. Enani Prefaces to 

Contemporary Arabic Literature with a Miniature Anthology of Modern Arabic Poetry Since 

the 1970s, (Cairo 1995) oraz Modernist & Postmodernist Arabic Verse Since 1970 (Cairo 

1996), Salma Khadra Jayyusi Modern Arabic Poetry. An Anthology, (New York 1987), 
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Shmuel Moreh Studies in Modern Arabic Prose and Poetry (Leiden - New York - København 

– Köln, 1988, M.M. Badawi Modern Arabic Literature (Cambridge 1993). Poza tym moją 

wiedzę uzupełniły kolejne numery kwartalnika Banipal, prezentującego angielskie 

tłumaczenia utworów literackich z arabskojęzycznego kręgu kulturowego i ich krytykę. 

Natomiast w  pracy nad przekładem nieocenioną pomocą była:  M.M. Enani On Translating 

Arabic (Cairo 2008). 

  Praca składa się z 5 rozdziałów. W pierwszym prezentuję historię współczesnej poezji 

egipskiej i próbuję znaleźć właściwy kontekst historycznoliteracki dla nowej poezji pokolenia 

lat 90. oraz przedstawiam problematykę rozprawy. W dalszej kolejności omawiam 

najważniejsze fakty z najnowszej historii Egiptu oraz ich wpływ na ukształtowanie się nowej 

grupy poetyckiej, gdyż sytuacja polityczna i ekonomiczna Egiptu od początku kadencji 

prezydenta Mubraka w znacznym stopniu determinuje charakter tej generacji autorów. 

Analizuję w nim również okoliczności uformowania się nowych trendów w poezji lat 90. i 

recepcję nowej poezji przez kręgi literackie i akademickie, oraz prezentuję wypowiedzi 

poetów odnośnie pokolenia lat 90., w których ustosunkowują się oni do poruszanych przeze 

mnie zagadnień
10

. Z kolei omawiam niezależny rynek wydawniczy, fora pokoleniowe oraz 

sylwetki poszczególnych twórców i ich dorobek artystyczny - celowo decyduję się na 

umieszczenie tych informacji w treści pracy, co  służyć ma wydobyciu i uwiarygodnieniu 

perspektywy społeczno – kulturowej. Kolejne dwa rozdziały poświęcone są formom, 

językowi, stylowi i tematyce wierszy. Znajdują się w nich liczne przykłady poetyckie. W 

ostatnim podrozdziale próbuję umiejscowić nową poezję egipską w przestrzeni literatury 

współczesnej i powiązać ją z nurtami literackimi i filozoficznymi lat 90. Aneksem do pracy są 

wiersze zebrane w książce M.M.Enani, M.Metwalli  An Anthology of the Off-Beat. New 

Egyptian Poets (Fayetteville 2003) przetłumaczone przeze mnie na język polski z arabskich 

oryginałów. Jest to ważna część mojej rozprawy, która w dużej mierze posłużyła mi jako 

materiał badawczy, choć odwołuję się również do wielu innych utworów publikowanych w 

czasopismach literackich i tomikach poetyckich. Ankes w najlepszy sposób realizuje również  

jeden z najważniejszych celów mojej pracy – przybliża poezję pokolenia lat 90. polskiemu 

czytelnikowi. 

                                                             
10 W związku z tym, że cytuję obszerne fragmenty wypowiedzi poetów rozdział ten jest dłuższy od pozostałych.  
Podobnie Rozdział 4 - ze względu na przytaczane fragmenty wierszy w obu podrozdziałach.  
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Praca została przygotowana w oparciu o metodę analizy opisowej z elementami 

interpretacji. Przedstawiam w niej fakty z zakresu kultury Egiptu i historii poezji egipskiej 

oraz gromadzę informacje dotyczące poetów i ich aktywności twórczej, które dają obraz 

aktualnej sytuacji poetyckiej Egiptu, i prezentują tendencje rozwojowe. Analizując sytuację 

polityczną i kulturalną Egiptu lat 90. w dużej mierze opieram się na najnowszej publikacji 

alla Amna - jedynej nowej pozycji w języku arabskim krytycznie podsumowującej okres 

rządów prezydenta Mubraka, do której udało mi się dotrzeć. Z braku obiektywnych źródeł 

wielokrotnie odwołuję się również do esejów Tarka Osmana publikowanych na portalu 

opendemocracy.net, które są szczegółową analizą życia w Egipcie w ostatnich kilkunastu 

latach, oraz do rozmów z poetami i aktywistami politycznymi.  

Interpretacja twórczości poetów pokolenia lat 90. celowo nie jest rozbudowaną 

analizą, a jedynie ogólną próbą opisu. Odnoszę się w niej do opracowań krytycznoliterackich 

w języku arabskim  dotyczących poezji egipskiej lat 90., zgromadzonych przez „Imda Fu‟da 

na stronie www.egyptianpoetry.jeeran.com, oraz do artykułów publikowanych w 

czasopismach literackich, których autorzy postulują, że współczesna poezja egipska 

wkroczyła w etap „całkowitego zerwania z metrum i rytmem, i podążyła w stronę, tego, co 

określiliśmy terminem qadat an-nar i rytmu wewnętrznego”, by posłużyć się słowami 

krytyka, Kamla Sa„dy
11

. Inni krytycy nazywają to zjawisko „poetyką pisania” (ńi„riyyat al-

kitba)
12

, w ramach której transgresji klasycznych zasad prozodii towarzyszyła transgresja w 

zakresie języka
13

. Przemiany formalne okresu ostatnich lat określono również terminem 

kitba „abra  an-naw„iyya (pisanie na granicy rodzajów)
14

 - odnoszę się do tej koncepcji w 

opisie łączenia sztuk w przestrzeni nowego wiersza. Natomiast stosując termin „brak 

ideologii”, podejmuję polemikę ze studiami „Abd al-Azza Muwf‟ego
15

 i innych krytyków, 

dla których zerwanie z ideologią w nowej poezji egipskiej jest faktem. Jednocześnie 

nawiązuję do teorii „ideologii rzeczy małych” (aydiyliyy al-ańy‟ a-ara) – terminu 

                                                             
11 W swoim artykule Kaml Sa„da polemizuje z tym stanowiskiem, twierdząc, że wskutek takiego rozumienia 

muzyki wiersza, została ona de facto oddzielona od poezji i zaczęto traktować ją jako „sztuczny twór”. Kaml 
Sa„da,  Msq ań-ńi„r bayna al-falsafa al-wi„‟iyya wa ńaa al-muaddidn, 
http://egyptianpoetry.jeeran.com/Kemail%20Sa3ada-%20Mosika%20Alshe3r.htm (12.2008).  
12 Muammad „Abd al-Malab, op. cit., s. 56-57. Jest to nawiązanie do koncpecji pisania poetyckiego Rolanda 
Barthesa, wg której „współczesna poezja niszczy stosunki w łonie języka i sporowadza dyskurs do przystanków 

słownych”, w odróżnieniu od poezji klasycznej, w której „słownictwo poetyckie samo w sobie jest słownictwem 

użytkowym, a nie wynalazczym, obrazy są tam charakterystyczne jako całość, a nie indywidualnie, na mocy 

zwyczaju, a nie kreacji”. Roland Barthes, Stopień zero pisania, Warszawa 2009, przekł. Karolina Kot, s. 49-59.  
13 Tamże. 
14 Amğad Rayyn, Min at-ta„ddud il al-iyd, qir‟a f nu ńi„riyya adda, Al-Qhira 1998, s. 6. 
15 „Abd al-Azz al-Muwf, op. cit., s. 149-172. 
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Muammada Badaw‟ego, na który natknęłam  się później w pracy Amada Rayyna, a który 

związany jest również, zdaniem autora, z teorią „westernizacji” poezji egipskiej Walda al-

ańńba, charakteryzującą się ponadto dominacją relatywizmu i indywidualizmu
16

. W opisie 

postaw podmiotu lirycznego sięgam natomiast do badań Elisabeth Kendall nad literaturą 

„nowej wrażliwości”. 

 Poza tym nawiązuję do wstępnych badań Mohamada Enani zawartych we 

wprowadzeniu do Angry Voices. An Anthology of the Off-Beat. New Egyptian Poets, gdzie 

zasygnalizowane zostały pewne problemy badawcze.  Ustosunkowuję się do jego koncepcji 

„anty-form”, rozwijam tezę o braku tradycyjnego idiomu i założeń formalnych w nowej 

poezji egipskiej oraz o jej postmodernistycznym charakterze. Jednocześnie polemizuję z tezą, 

że jej język nie opisuje rzeczywistości, a ona sama pozbawiona jest przesłania, oddaje „czystą 

strukturę wszechświata”. 

Zjawiska poetyckie, cechy języka i stylu  interpretuję przy zastosowaniu terminologii 

z dziedziny poetyki, przede wszystkim w oparciu o najnowsze prace krytyczne „Abd al-

„Azza Muwf‟ego. Za pomocą określenia „strategie liryczne
17

” podkreślam jednolitą 

strukturę nowej poezji, która do pewnego stopnia wyłamuje się tradycyjnym metodom 

analizy, postulowanym przez Adonisa (ar. Adnsa)
18

: „Tylko wtedy osiągniemy właściwe 

rozumienie arabskiej poetyki nowoczesności, gdy dojrzymy w niej jej socjologiczny, 

kulturowy i polityczny kontekst”
19

, i w której rozróżnienie na jej aspekty formalne i treściowe 

jest kwestią umowną, przyjętą na potrzeby tej rozprawy
20

. Podążam tu za tropem rozważań 

autora „Jednostkowości literatury”:  

                                                             
16

 Amğad Rayyn, Min at-ta„ddud il al-iyd, qir‟a f nu ńi„riyya adda, s. 90. 
17 Określenia „strategie” nie stosuję w rozumieniu balcerzanowskim, a więc nie mam na myśli konkretnych 

postaw lirycznych (strategia uczestnika i świadka wojny, strategia tradycjonalisty, strategia stylizatora, strategia 

korespondenta, strategia agitatora, strategia odmieńca, strategia estety, strategia emigranta, strategia 

rewizjonisty, strategia wizjonera, strategia pacjenta, strategia lingwisty, strategia erudyty) choć niekiedy do nich 

nawiązuję (np. w rozdziale: Strategie podmiotu lirycznego - ekspozycja głównych zagadnień i ich 

charakterystyka) ale przede wszystkim rozumiem pod nim wszelkie nowe modele formy i treści poezji, którymi 

posługują się poeci tego pokolenia, i sposoby ich interpretacji. Edward Balcerzan, Poezja polska w latach 1939-

1968, Warszawa 1998. 
18 Al Amad Sad, ur. 1930. 
19 Adonis, An Introduction to Arab Poetics, London 1990, s. 75.  
20 „Trudno wyobrazić sobie opis literatury (…), który w taki lub inny sposób nie odwoływałby się do jej cech 

formalnych, mimo iż nie ma zgody co do tego, czym one w istocie są”. Derek Attridge, Jednostkowość 

literatury, Kraków 2007, s. 26. “To, czego potrzebujemy, to taki opis formy – lub raczej  określonych cech 

pisania, które przyczyniły się do użycia tego terminu w krytyce literackiej – który nie będzie popadał w dualizm 
tradycji estetycznej”. Tamże, s. 152. 
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Forma w przedstawionym tutaj sensie nie przeciwstawia się zatem treści, lecz jest 

organizacją znaczeń lub raczej zdarzeń oznaczania (events of meaning): ich 

następstwa, współgrania, zmiennej intensywności, ich wzorów oczekiwania i 

zaspokojenia lub napięcia i rozluźnienia, ich precyzji lub roproszenia. Nie 

obejmuje oddzielnego sensu, informacji, obrazu lub odniesienia, które dzieło 

stawia przed czytelnikiem
21

. 

  Przyjmuję również, że pojęcie pokolenia najlepiej oddaje kompleksowy charakter 

poezji okresu lat 90. Jednakże na podkreślenie zasługuje fakt, że wiele jej cech jest naturalną 

kontynuacją przemian, które zachodziły w poezji egipskiej od okresu modernizmu, 

niezależnie od wieku jej twórców, dlatego też zastosowanie przeze mnie podziału 

pokoleniowego jest niewątpliwe pewnym uproszczeniem, mającym za zadanie dopomóc w 

porządkowaniu wątków i systematycznej prezentacji tematu
22

. 

Ponadto posługuję się pojęciami „modernizm” i „postmodernizm” w odniesieniu do 

poezji arabskiej w rozumieniu Mohameda Enaniego
23

 – ich zakres znaczeniowy nie jest 

całkowicie zgodny z hasłami zachodniego leksykonu. „Modernizmem” określam więc całą 

nową poezję arabską zrywającą z tradycyjną strukturą metryczną, w tym „poezję stopy” z 

końca lat 50. (znaną jako wolny wiersz ir urr), nie mając na myśli konkretnych 

modernistycznych technik literackich. „Postmodernizm”
24

 natomiast odnosi się tu do 

twórczości tych poetów, których oficjalna egipska krytyka literacka sytuuje na marginesie 

literatury, pojmując ich dzieło jako zagrożenie dla ustalonego tradycją bądź politycznie 

poprawnego porządku, i upatrując w nim jedynie wartości negatywnych, wyrosłych z ducha  

dominującej ideologii kapitalizmu
25

. Zdaniem Enaniego taki postmodernizm zachował 

elementy idealizmu, gdyż „niezależnie od tego jak ostry nie byłby ton odrzucenia i złości, 

zawsze pozostaje ratunek dla człowieka i ludzkiego serca”
 26

. 

Przytaczając fragmenty wierszy w pracy posługuję się transliteracją naukową, 

natomiast w fragmentach napisanych w dialekcie egipskim stosuję transkrypcję. W 

rozdziałach 4 i 5 tłumaczenie każdego nowego wersu rozpoczynam wielką literą (w 

                                                             
21 Tamże, s. 154. 
22 “Wyjątkowość każdego poetyckiego głosu nie jest w takim stopniu wynikiem organicznej przynależności do 

łańcucha kolejnych pokoleń w historii literatury, co wzajemnych powiązań między tymi głosami”. Raman 

Busws Muammad, Nu a-amnnt, “q„t”, nr. 1, Al-Qhira 1993, s. 205. 
23 Mohamed Enani, Wstęp do Modernist & Postmodernist Arabic verse since 1970, Cairo 199, s. 13-14. 
24 W odniesieniu do literatury posługuję się terminem „postmodernizm”. Natomiast w rozważaniach na gruncie 

filozoficznym czy socjologicznym będę stosowała wymiennie termin „ponowoczesność”. Np. Zygmunt Bauman, 

Ponowoczesność jako źródło cierpień, Warszawa, 2000 . 
25 Na temat arabskiej krytyki postmodernizmu: Abdelwahab M.Elmessiri, Techniki uwodzenia, „Czas Kultury”, 

nr. 6, Poznań 2005, s. 40-45, tłum. A.Piotrowska. 
26 Mohamed Enani, op. cit., s. 43. 
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odróżnieniu od aneksu). W rozdziale 2, w cytatach pochodzących z ankiet i wywiadów, które 

przeprowadziłam z poetmi pokolenia, zachowuję ich oryginalny zapis w języku arabskim, po 

to, by wiernie oddać charakterystyczny styl poszczególnych twórców i nie pozbawić tych 

wypowiedzi ich niewątpliwego uroku. Podobnie czynię w przypadku fragmentów 

wypowiedzi poetów wcześniejszych pokoleń, zawartych w opracowaniach anglojęzycznych - 

zachowuję ich oryginalną wersję w przypisie. Wszelkie inne cytaty tłumaczę bezpośrednio na 

język polski (w przypisie odsyłam jedynie do źródeł). 

W swojej pracy odwołuję się do twórczości poetów pokolenia lat 90. publikowanej w 

niezależnych czasopismach pokolenia, wydawanej w formie tomików w okresie od początku 

lat 90., pochodzącej z prywatnych kolekcji poetów i krytyków oraz zawartej w antologii 

M.M. Enani, M.Metwalli Angry Voices. An Anthology of the Off-Beat. New Egyptian Poets. 

Dodatkowo wiele utworów poetów pokolenia lat 90. znajduje się na aktualizowanej stronie 

internetowej: www.egyptianpoetry.jeeran.com.  

Znaczną część informacji zdobyłam podczas spotkań z poetami, przebywając na 

stypendium na Uniwersytecie Kairskim od 09.08-04.09. Pragnę podziękować moim 

tamtejszym opiekunom naukowym: prof. dr hab. Sayyidowi al-Barwi i dr ayr‟emu Dma 

oraz dr Fahrowi kirowi za troskliwą opiekę, którą roztaczał nad wszystkimi studentami 

zagranicznymi.  

Specjalne podziękowania należą się mojemu promotorowi, prof. dr hab. Adnanowi 

Abbasowi, za nieocenioną pomoc i cierpliwość we współpracy oraz prof. dr hab. Piotrowi 

Muchowskiemu za wszelkie rady i pełne serdeczności wsparcie. Dodatkowo dziękuję również 

wszystkim innym pracownikom Katedry Studiów Azjatyckich w Poznaniu oraz samej 

instytucji za wsparcie finansowe, które umożliwiło mi pracę nad tą rozprawą.  

Wyrazy podziękowania chciałabym również skierować w stronę poety, Marcina 

Czerkasowa, za inspirujące dyskusje i wskazówki oraz pomoc w nadaniu moim tłumaczeniom 

ostatecznego kształtu. Oraz w stronę wszystkich moich znajomych i przyjaciół, którzy 

dyskutowali ze mną na temat poezji i mnie wspierali. 

Przede wszystkim jednak wdzięczna jestem samym poetom i niezależnym wydawcom, 

którzy niezwykle życzliwie odnosili się do mojej pracy, zaopatrując mnie w niewznawiane 

tomiki poezji lat 90. i niskonakładowe czasopisma z tego okresu, a wśród nich najbardziej 
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Muammadowi Mutawall‟emu, Mldowi Zakariyyii Ysufowi, Ysirowi „Abd al-Lafowi, 

Hińmowi Qińa, „Azm‟emu „Abd al-Wahbowi, „Aliyyi „Abd as-Salm, irisowi 

ukr‟emu, Ysirowi az-Zayytowi, hbowi alfa, Amadowi Yamn‟emu, Amadowi 

aha, Hayamowi ań-awwfowi, mn Mirsl, „Al‟ lidowi, Mamdowi arafowi, 

Ysfowi Ra, asanowi irowi, Ibrhmowi Dwudowi, Magedowi Zaherowi, 

Muammadowi Hańmowi, Ańrafowi Ysufowi, „Imdowi Fu‟dowi, af‟i Fat, hbowi 

„Abd al-amdowi, Fat‟emu „Abd Allhowi i usn Sulaymnowi. To ich zaangażowanie 

oraz przyjaźń najbardziej motywowały mnie do jej ukończenia. 
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ROZDZIAŁ 1 

 

Poezja egipska od okresu odrodzenia (druga połowa XIX wieku-początek 

XX wieku) do  początku XXI wieku: Zarys 

 

.ٿن أٳيڂ ىٌح حٿـْپ أريًح  

Nigdy nie zrozumiem (starego) pokolenia. 

Amad al-„yd, An takn „Abbs al-„Abd 

 

 

W początkach XX wieku literatura arabska była odrębnym zjawiskiem, całkowicie 

różniącym się od literatury zachodniej.  Zarówno poezja jak i proza stanowiły continuum 

literatury klasycznej, nawiązując do jej kilkusetletniej tradycji. Konfrontacja owych 

tradycyjnych wartości z ideami świata zachodniego, które przedostały się w obręb kultury 

arabskiej w dobie  kolonializmu, miała duży wpływ na  ukształtowanie się współczesnej 

literatury arabskiej. Poezja arabska chętnie korzystała z tych inspiracji, zachowując przy tym 

swoje cechy rodzime
1
. Zaczęły rozwijać się dramat, powieść i opowiadanie – formy dotąd 

nieznane
2
, a w zakresie poezji pojawiły się z czasem zasadnicze zmiany strukturalne

3
. W 

poszczególnych krajach proces ten przebiegał w różnoraki sposób, w zależności od stopnia 

oddziaływania literatury zachodniej, pozycji mniejszości religijnych, czy ogólnie, sytuacji 

politycznej i przeobrażeń społecznych. Również Egipt wykształcił swą własną literaturę, przy 

                                                             
1 Adnan Abbas, Poezja arabska (druga połowa XIV – pierwsza połowa XX wieku), Poznań 2000, s. 8. 
2 Do r. 1940 w literaturze arabskiej nie było odrębnych rodzajów literackich. 
3 Ze względu na znaczenie poezji dla kultury arabskiej, wszelkie zmiany zachodziły dużo wolniej. 

Monorytmiczna i monorymiczna qada, składająca się z dwudzielnych wersów była tradycyjną formą 

stosowaną w poezji do połowy lat 40-tych XX w., kiedy pojawił się tzw. wiersz wolny, którego podstawową 

jednostką metryczną była stopa.  Salma Khadra Jayyusi, Modern Arabic Poetry. An Anthology, New York 1987, 
s. 4. Szczegółowe omówienie tych zagadnień znajduje się w rozdziale: Formy poezji arabskiej. 
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czym naturalnie przez cały ten czas zachodziła intensywna wymiana kulturowa z innymi 

krajami
4
.  

 

1.1. Poezja egipska  czas i rozwój  

Współczesną poezję arabską zwykło dzielić się na trzy główne okresy: neoklasyczny 

lub okres odrodzenia  (za którego początek przyjmuje się połowę XIX w., moment powstania 

szkoły neoklasycznej w poezji, do wybuchu pierwszej wojny światowej), romantyczny (okres 

międzywojnia) i modernistyczny, który rozpoczął się po zakończeniu drugiej wojny 

światowej i trwa do dziś, wytwarzając wciąż nowe kierunki i style
5
. W okresie modernizmu w 

poezji egipskiej, od lat 50 – tych XX w., można wyróżnić dekady, z których każda posiada 

odrębną charakterystykę. Tak oto wyróżnia się poezję pokolenia lat 60., 70., 80. i 90. Należy 

jednak dodać, że jest to bardzo generalny podział i poszczególne style często się przenikają
6
.  

 

1.1.1. Poezja do lat 50. XX wieku 

Do momentu, w którym możemy już mówić o powstaniu szkoły neoklasycznej, 

szczególnie w okresie przed wprowadzeniem reform społecznych i kulturalnych przez 

Muammada „Alego (1769-1849), poezja egipska nie była zjawiskiem rozpoznawalnym i 

uznanym w świecie arabskim
7
. Naturalnie warunkiem włączenia jej w obręb klasycznej poezji 

arabskiej było stosowanie przez nią arabskiego języka literackiego fu i to w głównej 

mierze stanęło na przeszkodzie w jej rozpowszechnieniu. Bowiem nie znaczy to, że poezja w 

okresie wcześniejszym nie powstawała. Wręcz przeciwnie, jednakże jej bujny rozwój 

ograniczał się jedynie do poezji ludowej, tworzonej w dialekcie egipskim „miyya, z której 

później wyłonili się nowi twórcy poezji tworzonej w dialekcie
8
. 

                                                             
4 Np dużą rolę w rozwoju literatury egipskiej odegrała imigracja libańska oraz kontakty z twórcami literatury 

mahar. J. Brugman, An Introduction to the History of Modern Arabic Literature in Egypt, Lieden 1984, s. 11. 
5 Np. M. M. Badawi, Modern Arabic Literature, Cambridge 1982,  s. 16. Należy zwrócić uwagę, że wymienione 

okresy w literaturze arabskiej nie pokrywają się czasowo z ich odpowiednikami w sztuce europejskiej, są 

względem tamtych znaczenie opóźnione. 
6 M. M. Badawi, An anthology of Modern Arabic Verse, Oxford 1970,  s.11. 
7 Sayyid al-Barw, Mutrt ań-ńi„r al-„arab al-ad f Mir, Al-Qhira 2008, s.7. 
8 Fu‟d addd, al hn, Sayyid  ib, „Abd ar-Raman al-Abnd, tamże. 
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Pierwsze próby odrodzenia poezji egipskiej pojawiły się w pierwszej połowie XIX w. 

Twórcy, którzy wsławili się w tej dziedzinie to: Ńay „Al Abū an-Nar (1800-1880), 

Mamd afwat as-S„t (1825-1880) i „Abd Allh Fikr (1834-1889)
9
. Jednak dopiero 

dzieło następnego pokolenia uznawane jest za prawdziwy przełom w poezji egipskiej. Jego 

główni przedstawiciele to: Mamd Sm al-Brd (1838-1904), Amad Ńawq (1868-1932), 

fi Ibrhm (1871-1932), Ism„l abr (1854-1932), „Al al-rim (1881-1949) i „Azz 

Aba (1898-1979). Poezja okresu odrodzenia skupiała się na tradycji, w naśladowaniu poezji 

abbasydzkiej upatrywała swoje źródło i cele
10

. Ograniczała się do rozumu, a wyobraźnia i 

swobodna ekspresja poetycka nie odgrywały w niej ważnej roli
11

. Poeci naśladowcy chętnie 

stosowali klasyczne figury stylistyczne i retoryczne, wzorując się na twórcach okresu 

abbasydzkiego
12

. Jednocześnie jednak próbowano dokonać pewnej odnowy formalnej w 

duchu nowej epoki,  nadać poezji więcej naturalności w stosunku do nadmiernego zdobnictwa 

z okresu klasycznego. Wprowadzano również innowacje w zakresie słownictwa i tematyki
13

.  

Zmierzch epoki odrodzenia w poezji egipskiej i zarazem rychłe nadejście romantyzmu 

związane jest z nazwiskiem libańskiego poety alla Murna (1890-1949). Jednak do 

właściwych twórców poezji romantycznej w Egipcie zaliczyć można członków szkoły 

Dywanu - „Abd ar-Ramna Ńukr (1886-1958), „Abbsa Mamda al-Aqqda (1889-1964), 

„Abd al-Qdira al-Mzinego (1890-1949) i stowarzyszenia Apollo - Amada Zak Ab 

Ńd‟ego (1892-1955), Ibrhma Nğ‟ego (1898-1953), „Alego Mamda hę (1902-1949), 

Muammada „Abd al-M„u‟ego al-Hamńar‟ego (1908-1938), asana Kmila a-raf‟ego 

(ur. 1908) i tunezyjskiego poetę Ab al-Qsima ań-Ńbb‟ego (1909-1934). Na rozwój 

romantyzmu duży wpływ miała także szkoła syryjsko-amerykańska, która łączyła orientalną 

siłę wyrazu z zachodnią formą. Jej najważniejsi twórcy to: ubrn all ubrn (1883-1931), 

M‟l Nu„ayma, Amn ar-Rayn (1876-1949), ly Ab M (1890-1957). Wszystkie one 

dokonały znaczących przemian w tradycyjnej poezji arabskiej, przede wszystkim zwracając ją 

w stronę uczucia, intuicji, refleksji i wyobraźni. Znacznie poszerzono też zakres tematyczny 

poezji, wzbogacając ją o opisy przyrody, wątki liryczne i filozoficzne. 

                                                             
9 Tamże, s. 10. 
10 Adnan Abbas, op. cit., s. 9.  
11 Sayyid al- Barw, op.cit., s, 14. Salma Khadra al-Jayyussi podkreśla jednak, że „zadanie, którego podjęli się 
poecji neoklasyczni powinno być postrzegane jako ogromny krok naprzód w kierunku nowoczesności”. Salma 

Khadra al-Jayyusssi, Modernist poety in Arabic, op. cit., s. 137. 
12 Adnan Abbas, op. cit., s. 26. 
13 Tamże, s. 27. 
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Poeci romantyczni odrzucili podział na formę i treść w poezji na rzecz jedności 

kompozycyjnej al-wada al-„uwiyya, i dążyli do osiągnięcia pełnej harmonii wszystkich 

elementów wiersza, w odróżnieniu od klasycznej jedności rymu, rytmu i metrum w obrębie 

wersu
14

. Jednakże wszelkie te eksperymenty i przejawy nowatorstwa nie doprowadziły do 

wytworzenia zasadniczych zmian w zakresie tradycyjnej struktury prozodycznej
15

, choć 

wykształciły nowe spojrzenie na kwestie formalne w poezji, pomagając jej w stopniowym 

oswobodzeniu się z sztywnych reguł. Dużą rolę w inspirowaniu tych przemian odegrała 

europejska poezja romantyczna
16

.  

 

1.1.2. Poezja okresu modernizmu 

Zmiany polityczne związane z zakończeniem II wojny światowej i odzyskaniem przez 

Egipt niepodległości w 1947 roku oraz następnie z transformacjami władzy, doprowadziły do 

odwrotu od poezji romantycznej i przesunięcia akcentu w kierunku realizmu, który lepiej 

oddawał ducha niespokojnych czasów. Poezja ta miała wyraźne ambicje narodowe i wzywała 

naród egipski do przebudzenia. Ponieważ powstawała w specyficznym okresie dziejowym, jej 

akcenty rewolucyjne są jak najbardziej uzasadnione. Utrata nadziei i cierpienie były 

głównymi wyznacznikami tego pokolenia. Można przypuszczać, że zmiany dokonane przez 

poprzednie pokolenia nie wydały się wystarczające twórcom tej poezji i dlatego też próbowali 

oni przyoblec nową sytuację historyczną w odpowiednią dla niej formę. Sięgano głównie do 

tematyki politycznej i społecznej. Poeci, którzy zasłynęli w tym okresie, to: al „Abd a-

abr (1931-1981), Amad„Abd al-Mu„ iz (ur. 1945), asan Fat al-Bb (ur. 1923), 

Malak „Abd al-„Azz (1921-1999), Muammad Mahrn as-Sayyid (1927-2000), „Abd al-

Mun„am „Awwd (ur. 1933) oraz twórcy poezji w „miyya: Fu‟d addd i alh Ğhn17
. W 

dużej mierze tworzyli oni poezję z gatunku ńi„r urr (poezja wolna)
18

, która zaczęła odgrywać 

główną rolę w latach 40. i 50. w poezji arabskiej, przede wszystkim za sprawą twórców z 

Iraku: Badra Ńkira as-Sayyba (1926-1964), Nzik al-Mal‟iki (1923-2008) i Bulanda al-

                                                             
14 Józef Bielawski, Jolanta Kozłowska, Ewa Machut-Mendecka, Krystyna Skarżyńska-Bocheńska, Nowa i 

współczesna literatura arabska 19 i 20 w. – Literatura arabskiego Maghrebu, Warszawa 1989, s. 250. 
15 Tamże, s. 72. 
16 Adnan Abbas, op. cit., s. 188. 
17 Sayyid al- Barw, op.cit., s. 21. 
18 Wolna poezja lub poezja stopy - ńi„r at-taf„la: poezja wolna od rymu, opierająca się na rozmieszczeniu różnej 

liczby stóp metrycznych. Adnan Abbas, op. cit., s. 9. Szczegółowe omówienie poezji urr w rozdziale: 
Tradycyjne formy poezji arabskiej. 
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aydar‟ego (1926-1996). Chętnie czytano poezję angielską i francuską. Inspiracji szukano w 

twróczości poetów takich jak: Ezra Pound, T.S. Eliot, Edith Sitwell, Rilke, Lorca, Rimbaud, 

S.J. Perse, Eluard, Aragon, Yeats, Auden, Pablo Neruda i Nazim Hikmet
19

. 

Najważniejszą cechą nowej wolnej poezji ńi„r urr poza zmianami strukturalnymi była 

większa prostota i swoboda w zakresie języka
20

. Jej tematyka oscylowała wokół zagadnień 

codzienności i spraw natury moralnej, politycznej czy społecznej. Zachowywała również 

proporcje pomiędzy podmiotem lirycznym a światem, w przeciwieństwie do poezji okresu 

odrodzenia, gdzie elementy świata zewnętrznego dominowały nad podmiotem lirycznym, czy 

romantyzmu, gdzie zauważalna była znacząca przewaga świata wewnętrznego w poezji
21

. 

Jednak już w drugiej fazie okresu powstawania poezji metrycznej w Egipcie, 

zauważamy stopniowe przejście w kierunku świata wewnętrznego. Poezja staje się bardziej 

egzystencjalna i emocjonalna zarazem. Jej twórcy to: Amal Dunqul (1940-1982), Muammad 

„Aff Maar (ur. 1935), Frq ńa (ur. 1936), Muammad Ibrhm Ab Sinna (ur. 1937), 

Frq Ğuwayda (ur. 1945), Amad Suwaylim (ur. 1942), Amad „Antar Muaf (ur. 1944), 

Muammad Ab Dma (ur. 1944), Nar „Abd Allh (ur. 1945), „zzat a-ayr (ur. 1953), 

Darwń al-Asy (ur. 1936), Ğaml Mamd „Abd ar-Ramn (ur. 1948), alh al-Laqqn 

(ur. 1945), Muammad Muammad ań-Ńahw (ur. 1940), Badr Tawfq (ur. 1934), asan 

ilib (ur. 1944) i Muammad li (ur. 1942)
22

. 

Kolejnym ważnym wydarzeniem, które odbiło się echem w poezji egipskiej była 

klęska Egiptu w wojnie arabsko-izraelskiej w 1967 roku, która zainicjowała okres frustracji w 

świecie arabskim, w tym w sztuce, w szczególności zaś w poezji
23

. Charakteryzował się on 

ogólnym niezadowoleniem ludzi, brakiem demokracji, różnymi rodzajami nadużyć władzy. 

Smutek, rozgoryczenie i brak wiary w przyszłość zdominowały uczucia twórców. Poezja, 

która narodziła się w tym okresie to już poezja sensu stricte modernistyczna, pozostająca w 

opozycji zarówno do tradycji, jak i poezji metrycznej. Poeci tworzyli pod dużym wpływem 

poezji libańskiej, której twórcy koncentrujący się wokół czasopisma Ńi‟r (Poezja)
24

, 

                                                             
19 Salma Khadra Jayyusi, op. cit., s. 15. 
20 Sayyid al- Barw, op.cit., s. 22. 
21 Tamże, s.23. 
22 Tamże. 
23 Kaml Nań‟at, Ńi‟r al-ada f Misra, Al-Qhira 1998. 
24 M.in. Ysuf al-l, Adns, all w, zob. k Ants, Ysuf al-l wa maallatuhu “Ńi‟r “, Bayrt 
2004. 
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prezentowali nowe trendy w dziedzinie poezji arabskiej. Prawdziwy jej rozkwit w Egipcie 

przypada na koniec lat 70., a jej główni przedstawiciele to: „Ali Qindl  (1953-1975), ilm 

Slim (ur. 1951), Muammad Sulaymn (ur. 1936), Ğamal al-Qa, Rifa„at Salm (ur. 

1951), „Abd al-Mun„im Raman (ur. 1949)
25

. 

Poezja pokolenia lat 70. obok przemian poezji metrycznej końca lat 50. jest uznawana 

w historii poezji egipskiej za drugą poważną rewolucję (pierwsza była dziełem 

romantyków)
26

. Jej główne założenia to nowe rozumienie poezji (poezja jest kreacją 

rzeczywistości, nie jej wiernym odbiciem), różnorodność w zakresie znaczeń i estetyk, brak 

rozdziału pomiędzy formą i treścią poezji, czy zwiększenie przestrzeni symboliki i 

interpretacji. Sięgnięto również po nową formę qadat an-nar (poemat prozą)
27

, która 

zrywała całkowicie z założeniami tradycyjnej poezji arabskiej
28

. Przyjmuje się, że przemiany 

te są swoistym odniesieniem również dla poezji pokolenia lat 90., która kontynuuje w 

pewnym sensie te tradycje
29

. Istnieje również związek pomiędzy przemianami poematu prozą 

lat 70. a poezją metryczną. Jak zauważa „Abd al-„Azz al-Muwf obie szkoły charakteryzuje 

podobny stosunek do rzeczywistości, w związku z czym nurt metafizyczny czy suficzny 

poezji lat 70. wynika jedynie z innych proporcji tego samego elementu
30

. 

Przełom lat 60. i 70. to również okres, w którym powstawały w Egipcie ważne grupy 

artystyczne, które wydawały swoje pisma: Adab al-amhr (Literatura Mas, wczesne lata 70-

te), Al-Fikr al-mu„ir (Współczesna Myśl, 1979-1981?), Awt (Głosy, 79-88), Gallery‟68 

(maj 1968 - luty 1971), I‟a 77 (Światłość ‟77, 1977-1986), Kf Nn (KN, 1977-1988), 

Kmr 79 (Kamera 79, 1979-?), Kitbt (Pisma, 1979-1984)), Al-Kurrsa a-aqfiyya 

                                                             
25 Sayyid al- Barw, op.cit., s. 25. 
26

 Amğad Rayyn, Taribat at-tis„niyt f ań-ńi„r al-mir, “Al-Fi„l ań-ńi„r,”, n.2., Al-Qhira 1994. Istnieje spór 
wśród krytyków i poetów czy kolejnym tak doniosłym wydarzeniem w poezji po przemianach w okresie 

romantyzmu i poezji metrycznej były lata 60. czy 70. Niektórzy poeci pokolenia lat 90. (Ysir „Abd al-Laf) 
podkreślali w wywiadach, że pokolenie lat 70. w poezji nie istnieje, podobnie jak pokolenie lat 80. i to właśnie 

poezja lat 60. odegrała znaczącą rolę w rozwoju poezji egipskiej. Jednakże R.Jacquemond twierdzi: „Określenie 

„pokolenie lat 60.” odnosi się do prozy, nie do poezji. W poezji rewolucja estetyczna miała miejsce przed 

początkiem lat 60. (przemiany poezji „wolnego wiersza) oraz później, w latach 70. (…) Poeci rozpoczynający 
swe kariery w latach 60. padli ofiarą „zaokrąglenia”, tak samo jak pisarze tworzący w latach 70., skazani na 

bycie „epigonami” pokolenia „pionierów””. Richard Jacquemond, op. cit., s. 170. Więcej rozważań na temat 

kwestii pokoleń współczesnej poezji arabskiej w podrozdziale: Charakterystyka nowej grupy poetyckiej. 

Przyczyny jej powstania. 
27 Szczegółowe omówienie qadat an-nar w rozdziale: Język i formy poetyckie. 
28 „Abd Allh as-Sam, Al-Ab ań-ńi„r, “Al-Hill”, nr. 3, Al-Qhira 2009. 
29 Amğad Rayyn, op. cit. 
30 Zakłada on rozdział pomiędzy światem wewnętrznym i zewnętrznym jako główne odniesienie w procesie 

kreacji. „Abd al-„Azz Muwf, Qadat an-nar. Min at-ta‟ss il marği„iyya, Al-Qhira 2006, s. 123. 
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(Notatnik Kulturalny, 1979-1980), Miriyya (Egipskie, 1979?-1986), An-Naddaha 

(Nawoływacz, 1978-1979?), Sanbil (Kłosy, grudzień 1969 - kwiecień 1972)
31

. Ukazywały 

się one nieregularnie i gromadziły wokół siebie znakomitych artystów, w tym poetów i 

krytyków literackich - Al-Wald Munr, Amad Rayyn, Amad aha, „Abd al-Mun„im 

Raman, Rif„at Salm, asan ilib, Muammad Sulaymn, Mamd Nasm, „Abd al-

Maqd „Abd al-Karm, Muammad Fard Ab Sa„da (ur. 1936), Bah‟ hn, Muammad 

Ab Dma, Ğaml al-Qa, „Ali Qindl, ilm Slim, Idwr al-arra, Ibrhm Manr, 

Amad Murs32
. Wielu twórców tych ugrupowań to jednak zaangażowani ideowcy, którzy nie 

kryli swoich socjalistycznych przekonań i włączali politykę w obręb swojej twórczości
33

. Ich 

polityczne zainteresowania przejawiały się w niektórych utworach, które podejmowały 

tematykę wojny w Libanie, palestyńskiej Intify (powstanie) czy w antyimperialistycznych 

artykułach pojawiających się na łamach tych czasopism
34

. Grupy te nie odcinały się od 

przeszłości twierdząc, że ich poezja nawiązuje do nowatorskich wysiłków twórców 

poprzednich pokoleń, od lat 40. XX w. Swoją działalność artystyczną chętnie łączyli z 

inicjatywą poetów z innych krajów arabskich. Ich wspólną misją miało być zapisanie kolejnej 

karty w historii współczesnej poezji arabskiej
35

. Równocześnie podkreślano specyfikę 

sytuacji egipskiej, osadzając poezję w konkretnym kontekście regionalnym
36

. Literatura 

zachodnia nie cieszyła się wśród nich większym zainteresowaniem
37

. Jednak niektórzy poeci 

nie powielali tych tendencji, by w późniejszym okresie włączyć się w nurt nowej poezji (np. 

Amad aha, Amad Rayyn). 

Przyjmując, że do lat 50. celem poezji arabskiej było zmierzenie się z bagażem 

tradycji i zbliżenie się do poezji zachodniej, wysiłki poetów w drugiej połowie wieku miały 

ogólnie charakter eksperymentalny
38

. Ich radykalny formalizm tworzył jednak barierę 

pomiędzy doświadczeniem podmiotu literackiego a jego ekspresją. Język jako główne 

                                                             
31 Hala Halim, Literary Manifestos Since the Seventies, “Alif: Journal of Comparative Literature”, n.11, Cairo 
1991, s. 98-112 oraz Elisabeth Kendall,  Literature, Journalism and the Avant-Garde Intersection in Egypt, New 

York 2006, s. 246. 
32 Hala Halim, op. cit., s. 98-112 
33 Wielu poetów tego okresu uczestniczyło w ruchach studenckich w latach 1972-73 i otwarcie wyrażało swoje 

lewicowe przekonania. Richard Jacquemond, op. cit., s. 209. 
34 Na temat politycznego zaangażowania twórców: Elisabeth Kendall,  Literature, Journalism and the Avant-

Garde Intersection in Egypt, New York 2006, s. 207. 
35 Hala Halim, op. cit.  
36 Samia Mehrez, Experimentation and the Institution: The Case of Ida‟a 77 and Aswat, “Alif: Journal of 

Comparative Literature”,  nr. 11, Cairo 1991, s. 123. 
37 Elisabeth Kendall, op. cit., s. 208.  
38 Salma Khadra Jayussi, op.cit, s. 24. 
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narzędzie tego formalizmu, wykorzystując sztuczny, zdaniem poetów pokolenia lat 90. idiom 

klasycznej poezji arabskiej, charakteryzujący się nieodmiennie wysokim stylem i 

rozbudowaną retoryką, przytłaczał i alienował
39

. Poezja podbudowana ideologią społeczną 

dopuszczała wszelkie eksperymenty lingwistyczne, gdyż język z założenia miał wyrażać to, 

co jest udziałem każdego człowieka. Z drugiej strony pokolenie lat 70. obrało sobie za cel 

całkowite zerwanie z otaczającym światem oraz wywołanie u odbiorcy efektu zaskoczenia i 

niepewności
40

. Czytelnik nie miał kierować się logiką, ale wyposażony w odpowiednią 

wrażliwość i świadomość estetyczną, miał postrzegać poezję jako całość i intuicyjnie dostąpić 

jej rozumienia, czy raczej obcowania z nią
41

.  

 

 1.1.3. Poezja ostatnich dziesięcioleci (od lat 80. do dziś) 

Poezja pokolenia lat 50., 60. i 70. przemawiała do świata językiem proroków i 

przewodników narodu
42

. Poeci niejako zniżali się do poziomu czytelników, by przekazać im 

swoje przesłanie
43

. Lata 80. były świadkiem definitywnej zmiany tego kierunku poezji – 

metamorfozie uległ jej ton. Odkąd poeci odrzucili role społeczne, ich poezja stała się bardziej 

osobista i krytyczna. Przede wszystkim starano się za pomocą języka zrewolucjonizować 

techniki przekazu doświadczenia poetyckiego, poprzez odrzucenie nadmiernej 

innowacyjności i eksploatowania jego klasycznego potencjału
44

.       

Mówiąc o poezji pokolenia lat 80. nie można nie wspomnieć o inicjatywie Amada 

ahy, która powstała w nawiązaniu do pisma Awt (Głosy) i współpracującej z nim grupy 

poetów. Była to publikacja nieregularnie ukazującego się czasopisma Al-Kitba as-sawd‟ 

                                                             
39

 Program radiowy „Cross Cultural Poetics” (wywiad Leonarda Schwartza z poetami Muammadem 

Mutawallm i Magedem  Zaherem): 
 http://mediamogul.seas.upenn.edu/pennsound/groups/XCP/XCP_01_Metwalli_Zaher_Er_10-21-03.mp3 

(19.07.2009). 

„Współczesny poeta arabski, zarówno marksista, jak i egzystencjalista, celowo unika języka deklaratywnego, 

uczył się tego na doświadczeniu romantyków, które bazowało na ewokatywnej potędze słów, ale poswa się o 

krok dalej w odwoływaniu się do niejasnego stylu i wyobraźni, jako środka do wyrażnia swojego doświadczenia. 

Czasami wykracza w tym poza logikę i często brak logicznych powiązań oraz jasnych relacji czyni składnię 

niezwykle trudną, jak w przypadku nowoczesnej poezji zachodniej”. M.M. Badawi, A critical introduction to 
modern Arabic poetry, Cambridge 1975, s. 231. 
40 Amğad Rayyn, Min at-ta„ddud il al-iyd, qir‟a f nu ńi„riyya adda, Al-Qhira 1998, s.8. 
41 Hala Halim, op.cit., s. 98-112. 
42 Salma Khadra Jayussi, Modernist Poetry in Arabic (w: M.M. Badawi M, Modern Arabic Literature), s. 177 - 

179. 
43 Amğad Rayyn, op.cit, s.8. 
44 Salma Khadra Jayussi, op.cit, s. 177-179. 

http://mediamogul.seas.upenn.edu/pennsound/groups/XCP/XCP_01_Metwalli_Zaher_Er_10-21-03.mp3


25 

 

(Czarne pismo) - forum kolejnego pokolenia, którego pierwszy numer ukazał się w 1988 

roku
45

. Istnieje zasadnicza różnica pomiędzy niektórymi założeniami grup poetyckich lat 60. i 

70. a pismem Amada ahy
46

. Pismo to nie miało ambicji do przeobrażenia się w pismo 

pokoleniowe a poezja, którą publikowało, nie koncentrowała się na sobie, ale raczej 

podejmowała dialog z przeszłością i ustanawiała jej kolejne ogniwo, z całą świadomością 

swojej eksperymentalnej natury (wycofanie się z dyskursu walki pokoleniowej, tendencja 

łączenia sztuk i przekonanie o ich wspólnej naturze)
47

. Działalność Amada ahy na 

przestrzeni lat 80. przyczyniła się do wykrystalizowania się nowej wizji poetyckiej, która 

rozwijała się w kolejnych latach
48

. Ta nowa poezja zaczęła zmierzać w kierunku pozbawienia 

języka jego dawnego znaczenia, nasycając go nowymi sensami i osadzając w odmiennych 

kontekstach - prozy i codzienności. Zaczęła wytwarzać własną metaforykę i odwoływać się 

do osobistych doświadczeń poetyckich, z pełną wiedzą na temat ich klasycznych zastosowań. 

Jej filozofia estetyczna różniła się od tradycyjnej oraz tej, którą przypisywano pokoleniu 

Adonisa, a oryginalne metody, zarówno w zakresie formy, jak i treści, powiązane były z 

„wrażliwością epoki współczesnej, jej smakiem i rytmem”
49

. Zdaniem „Izza ad-Dn‟a 

Ism„l‟a współczesny poeta nie opisuje już tylko wydarzeń i fenomenów otaczającego 

świata, jak to było w wiekach poprzednich, ale świadomy ich istnienia, pisze z perspektywy 

osoby osadzonej w współczesności
50

. Kolejną cechą nowej poezji był również jej szeroki 

kontekst tematyczny. Nabrała ambicji odzwierciedlania całej kultury a nie tylko „kultury 

wysokiej”
51

. Równocześnie odwróciła się od wszelkich ideologicznych i politycznych haseł, 

nie tracąc przy tym zainteresowania losem świata arabskiego.  

Postulaty nowej poezji egipskiej odnosiły się również do historii i życia społecznego. 

Nie wystarczyło już tylko wyrażać własne doświadczenia i uczucia, ale należało uczestniczyć 
                                                             
45 Inne niezależne czasopisma lat 80.: Abyaiyyt (Puste miejsca, 1980), Ittid kuttb al-ad (Związek Pisarzy 

Jutra, 1983-1984), uwa (Krok, 1980-1985), Mawqif (Stanowisko, 1981-?), An-Nd (Stowarzyszenie, 1980-

1985), Nahr (Dzień, 1983-1984), Ruwwd (Pionierzy, wczesne lata 80-te), Ań-Ńams al-adda (Nowe Słońce, 

1984-?), A-al„a (Awangarda, 1984-1986), A-aqfa al-waaniyya (Kultura Narodowa, 1980-1981). Elisabeth 

Kendall, op. cit., s. 246. Na temat poezji lat 80. np. „Abd Allh A-amt, Simt ań- ńi„riyya wa ńafrtuh, 

“q„t”, nr. 1, Al-Qhira 1993, s. 185-205. 
46 Przede wszystkim mam tu na myśli ich rewolucyjny kontekst bądź to w formie aktywnej walki politycznej i 
społecznej pokolenia lat 60., bądź rewolucji w zakresie formy pokolenia lat 70. 
47 Samia Mehrez, op. cit., s. 123. 
48 W artykule wstępnym pierwszego numeru  Al-ard poeci podkreślają, że pokolenie lat 90. nie jest 

zjawiskiem, które wyłoniło się z niczego, ale podejmuje ono na nowo zadanie w miejscu, w którym zakończyły 

je poprzednie pokolenia. Bidya, „Al-ard”, nr. 1, Al-Qhira 1994, s. 1.  
49 „Izz ad-Dn Ism„l, Ań-i„r al-„arab al-mu„ir, qadayah wa awahiruh al-fanniyya wa al-ma„anawiyya, Al-

Qhira 2004, s. 13. 
50 „Tamże, s. 13. 
51 Tamże, s. 14.  
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także w doświadczeniu zbiorowości, w każdym jego przejawie, nie tylko w nawiązaniu do 

wartości, które są cenne dla społeczeństwa, i którym społeczeństwo próbuje nadać szczególne 

znaczenie
52

. Zaczęto pojmować historię z perspektywy nowoczesności, w myśl zasady, że 

myśl ludzka jest elastyczna, i formułowano nowe rozumienie przeszłości
53

. Warto jednak w 

tym miejscu przywołać słowa Adonisa, które chłodzą odrobinę entuzjazm wobec 

”nowoczesności” i zwracają uwagę na właściwe pojmowanie pojęć: „Poezja nie staje się 

nowoczesna odwołując się po prostu do aktualnych nurtów
54

” – twierdzi poeta. 

„Nowoczesność jest cechą zawartą w rzeczywistej strukturze języka poezji
55

”.  

Współczesny poeta jest mieszkańcem świata i w równym stopniu mają na niego 

wpływ wydarzenia ogólnoludzkie, historia i polityka światowa, jak i regionalne
56

. 

Ograniczenie do czasu i miejsca przestało obowiązywać, a jednocześnie znaczenia nabrała 

wiarygodność indywidualnego przekazu
57

. Dzięki temu poezja egipska znalazła płaszczyznę 

porozumienia z poezją tworzoną w innych kulturach lub, co więcej, poprzez zerwanie z 

tradycyjną formą i otworzenie się na świat, nabrała cech uniwersalnych, charakterystycznych 

dla poezji tworzonej współcześnie.  

Dzisiejsza scena poetycka Egiptu jest więc zjawiskiem dość zróżnicowanym. Poza 

pokoleniem lat 90., które posługuje się formą poematu prozą, wciąż tworzą poeci pokoleń 

wcześniejszych, lat 70. i 80., z których większość zaadaptowała tę nową formę, choć 

początkowo tworzyli poezję metryczną. Niektórych z nich, mimo tej zmiany, charakteryzuje 

wciąż „tradycyjny” stosunek do poezji
58

. Najważniejsi poeci tego nurtu to: Ibrhm Dwd, 

Usma al-addd, asan ir, Mamd ayr Allh, Mamd Quran, i in. Jednocześnie 

duża grupa poetów wciąż tworzy wedle tradycyjnych reguł, posługując się klasycznymi 

                                                             
52 Tamże. 
53 Tamże. 
54 Adonis, op. cit., s. 86. 
55 „Izz ad-Dn Ism„l, op. cit., s. 14. 
56

 Tamże. 
57 k Ants, op. cit., s. 186. 
58 „Abd Allh as-Sam, op. cit., s. 165.  “Tradycyjny” nie odnosi się tu do zasad poezji klasycznej, ale do 
modernistycznej poezji poprzednich pokoleń, i nie jest pojęciem wartościującym. W rzeczywistości poezja tych 

twórców przypomina w wielu miejscach dokonania poetów qadat an-nar, ale posiada jednocześnie pewien 
wymiar, który pozwala na intuicyjne odróżnienie jej od nowej poezji pokolenia lat 90. 
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formami wiersza arabskiego
59

, co spotyka się z niegasnącym zainteresowaniem ze strony 

czytelników
60

. 

Na zakończenie należy dodać, że w najnowszej poezji arabskiej po pokoleniu lat 90., 

mówi się już o następnym pokoleniu twórców, którzy do pewnego stopnia kontynuują 

założenia pokolenia lat 90., jednak zauważa się, że ich poezja jest bardziej zachowawcza
61

. 

Zjawisko to przypisuje się tendencjom konserwatywnym, którymi wykazuje się 

społeczeństwo egipskie
62

. Brak ciągłości w twórczości kolejnych pokoleń jest również cechą, 

która, zdaniem niektórych poetów, charakteryzuje współczesną poezję egipską
63

. Niemniej 

część poetów najmłodszego pokolenia wciąż klasyfikuje się jako twórców nurtu pokolenia lat 

90.
64

, w rozumieniu poezji z gatunku al-kitba al-adda
65

 (nowe pisanie). Bywa również, że 

twórców ostatnich pokoleń poetyckich określa się wspólnym mianem poetów qadat an-nar 

(poematu prozą). 

 

1.2. Czym jest poezja pokolenia lat 90.? Wprowadzenie do tematu 

Poezją pokolenia lat 90. określa się poezję tworzoną w Egipcie od początku lat 90. 

ubiegłego wieku. Nie wyznaczono jednak granicy końcowej dla tego okresu, przyjmuje się 

bowiem, że to co nazywamy pokoleniem w poezji egipskiej, nie posiada cezury czasowej, ale 

jest zjawiskiem płynnym, nie do końca ujmowalnym w ramy chronologiczne, i dającym się 

łatwiej scharakteryzować poprzez wyodrębnienie pewnych charakterystycznych cech czy 

                                                             
59 Np. „Abd al-Laf „Abd al-lim (Ab amm) i „Im al-zl. 
60 Ale nie krytyków. R. Jacquemond twierdzi, że współczesna poezja arabska utożsamiana jest przez nich z 

poezją modernistyczną, i ignoruje się tym samym nurt tradycyjny. Richard Jacquemond, op. cit., s. 198.  
61 Ysir „Abd al-Laf, Azmat iz wa qadat an-nar. Ma„raka bayta, „Al-Badl”, Al-Qhira 2009, s.12. 
62 Tamże. 
63 Tamże. 
64 W numerze pisma Banipal poświęconym literaturze New Writing w Egipcie do twórców tego nurtu zalicza się 

m.in. młodego poetę Tmira Fat‟ego (Banipal. Magazine of Modern Arab Literature, 2006, New Writing in 

Egypt, No 25.). Również Ysir „Abd al-Laf podaje nazwiska dwóch młodych twórców, których uznaje za  

poetów pokolenia lat 90., Amada fi„‟a i Muntaira „Abd al-Mawda. Ysir „Abd al-Laf, op. cit., s.12. Do 

najmłodszego pokolenia można zaliczyć również  poetę Mu‟mina Samra. 
65 Termin ten jest powszechnie stosowany przez twórców i krytyków literackich w czasopiśmie literackim 

Banipal (Banipal. Magazine of Modern Arab Literature, 2006, “New Writing in Egypt”, No 25). Będę nim 
konsekwentnie określać nową poezję egipską tworzoną zarówno w latach 90. jak i obecnie, w odróżnieniu od 

poezji tych twórców, którzy tworzyli co prawda w okresie od lat 90. i posługiwali się nową formą qadat an-

nar, jednakże ich poezja jest z ducha tradycyjna. „Abd Allh as-Sam, op. cit., s. 165. 
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ogólnie, rozpoznanie oryginalnej wrażliwości poetyckiej
66

. Uważa się jednak, że określenia 

tego nie da się zastosować do poezji tradycyjnej, która powstawała w w/w okresie
67

. 

Twórcy pokolenia lat 90. to relatywnie niewielka grupa artystów, którzy tworzyli 

poezję od początku lat 90. ubiegłego wieku do dziś. Grupa ta obejmuje zarówno poetów, 

którzy zaczynali tworzyć w latach 70. i 80., ale których ze względu na pewne 

charakterystyczne cechy ich poezji można zakwalifikować do nurtu poezji lat 90., jak i tych, 

którzy tworzą poezję obecnie, zachowując przy tym jej unikalny charakter pokoleniowy. 

Przyjmuje się również, że poezja lat 90. pojawiła się na fali przemian artystycznych, 

które zainicjowali młodzi twórcy w okresie lat 90., i które w tym samym stopniu dotyczyły 

poezji jak i innych dziedzin sztuki (kino, teatr, muzyka). W związku z tym z początku nie 

potraktowano poważnie tego zjawiska, klasyfikując je bardziej jako grupę pewnych cech czy 

trendów w poezji aniżeli odrębną kategorię
68

.   

Idwr al-arr69
 w swoim artykule na temat poezji pokolenia lat 90.: „Kitbat at-

tis„nt” (Literatura lat 90.) próbuje znaleźć adekwatną nazwę określającą to zjawisko. 

Przytacza kilka określeń funkcjonujących w artykułach krytycznoliterackich: hirat at-

tağrbiyya („zjawisko eksperymentu”), hirat m ba„da al-ada („zjawisko 

postmodernizmu”), kitbat at-tis„nt („literatura lat 90.”), włączając je w tradycję literatury 

al-asssiyya al-ğadda (nowej wrażliwości)
70

, która stała się już częścią literatury 

klasycznej. Taki rodzaj poezji występuje przeciwko dominującej historycznej, politycznej i 

kulturowej wizji, a jej twórcy są orędownikami „alternatywnej rzeczywistości”. Wymaga ona 

od czytelnika wykształcenia i zastosowania nowych sposobów konfrontacji z tekstem 

poetyckim, nowego krytycznego idiomu. Obiektywizm i neutralny, chłodny język poezji lat 

90. wskazują zatem, że  pogłębia ona jedynie trendy, które już wcześniej znane były  poezji 

egipskiej – reporterski sposób obrazowania, dystans w stosunku do świata, mikroskopijna 

precyzja w opisie jego elementów. Te cechy przywodzą na myśl, według autora artykułu, 

                                                             
66 Wywiad z poetą Amadem ahą, awla  taribat at-tis„niyyt, „Al-Fi„l ań-si„r”, nr 2, Al-Qhira 1994. 
67 Idwr al-arr, Kitbat at-tis„niyyt “Al-Kitba al-ur”, nr 21-22, Al-Qhira 2000., s. 29-35. 
68 Nr Amn, Kitbat at-taawwul am kitbat an-nihya?, “Al-Kitba al-ur”, nr 21-22, Al-Qhira 2000, s. 
53-63. 
69  Idwr al-arr - pisarz, krytyk literacki. Jeden z głównych założycieli grupy Gallery 68. 
70 Literatura „nowej wrażliwości”, w odróżnieniu od „wrażliwości konformistycznej”, to według Al-arra 
rodzaj nowej literatury egipskiej, od lat 60., charakteryzujący się, zarówno w prozie, jak i w poezji, 

przezroczystością stylu i brakiem zaangażowania emocjonalnego ze strony twórcy. W poezji reprezentowana jest 

przede wszystkim w twórczości poetów publikowanej w pismach I„a 77 i Awt. Idwr al-arr op. cit., s. 
29-35. 
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sztukę wideoklipu, i stąd jej kolejna nazwa „poezja wideoklipu”. Jednakowoż nie stanowi ona 

przełomu w poezji egipskiej, bo wszystkie te elementy odnoszą się do wartości obecnych w 

poezji poprzednich epok, m.in. do buntu i zaangażowania poezji lat 50., świadczą jedynie o 

załamaniu owych idei i rozczarowaniu światem. W związku z tym nie jest ona pozbawiona 

ideologii, co czyniłoby ją czymś wyjątkowym na tle poezji poprzednich dekad, ale powstaje 

w całkowitym nawiązaniu do sytuacji współczesnej, kontynuując w tym sensie tradycję poezji 

minionych pokoleń
71

. 

W sporze na temat poezji pokolenia lat 90. powszechne jest również całkowicie 

odmienne stanowisko, które głosi, że reprezentuje ona zupełnie nową jakość w poezji 

egipskiej, nie tylko ze względu na brak ideologii, ale na zmianę charakteru tekstu 

poetyckiego
72

, w związku z czym nie można zastosować do niej tradycyjnych metod 

analitycznych. Podkreśla się jednak, że ta odmienność i nowatorstwo są cechami, które należy 

powiązać z grupą zjawisk charakterystycznych dla poezji egipskiej ostatnich dziesięcioleci, i 

nie odnoszą się one wyłącznie do pokolenia lat 90.
73

.  

Inne nazwy, którymi określa się tę poezję to al-kitba al-ğadda, przy czym pojęcie to 

obejmuje zarówno nową prozę, jak i nową poezję tworzoną w krajach arabskich, w tym 

również w Egipcie
74

, oraz stosowane w odniesieniu do twórców poezji pokolenia lat 90. 

pejoratywne określenia: „wandale” czy „szarańcza”
75

.  

Wreszcie, co trzeba podkreślić, poezja pokolenia lat 90., nazywana też „poezją końca 

wieku”, czy „końca tysiąclecia”, uznawana jest wciąż za zjawisko niezbadane i nie dające się 

zanalizować ze względu na to, że proces twórczy jeszcze się nie zakończył
76

. W związku z 

                                                             
71 Tamże. 
72 Np. Amad aha w artykule Min al-inńd il al-kitba, wymieniając charakterystyczne cechy poezji 
pokolenia lat 90. podkreśla, że perspektywa świata codziennego tej poezji wyraża „humanizację” (ansana) tekstu 

poetyckiego w przeciwieństwie do tradycyjnej jego apoteozy. Amad aha, Min al-inńd il al-kitba, “Al-

Ğard”,  nr. 1, Al-Qhira 1993, s. 4-21. 
73 Tamże. 
74 Banipal. Magazine of Modern Arab Literature, “New Writing in Egypt” , No 25, 2006.  
75 Terminy tłumaczone z języka angielskiego: „vandals”, „locust”; drugi pochodzi od nazwy czasopisma Al-

Ğard i Mohamed Enani stosuje go jako określenie jednej z grup nurtu poezji pokolenia lat 90. Z tezą tą jednak 

polemizuje redaktor naczelny czasopisma Al-Ğard, Amad aha oraz poeci z grona redakcyjnego, twierdząc, 
że nigdy nie funkcjonowali jako grupa poetycka. Mohamed Enani, Mohamed Metwalli, Angry Voices. An 

Anthology of the Off-Beat. New Egyptian Poets, Fayetteville 2003. 
76 Nr Amn, op. cit., s. 21-22. 
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tym przypisuje się jej szczególną rolę, którą odegra w historii poezji egipskiej, jako etap 

przejściowy pomiędzy poezją tradycyjną i nową erą poezji, która ma nadejść w przyszłości
77

. 

                                                             
77 Amad aha, op. cit., s. 4-21. 
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ROZDZIAŁ 2 

 

Tło historyczne i sytuacja aktualna a nowa grupa poetycka lat 90. 

 

Dopóki nowa zasada legitymizacji, pozwalająca ujrzeć w obecnym potępieniu zapowiedź 

przyszłego triumfu, nie zostanie uznana przez wszystkich, czyli dopóki nowy reżim estetyczny 

nie zostanie wprowadzony w obręb pola, a także poza nim, w obręb samego pola władzy 
(…), artysta heretycki jest skazany na wyjątkową niepewność, podstawę strasznego napięcia. 

Pierre Bourideu, Reguły sztuki 

 

 

 

2.1. Sytuacja społeczna i kulturalna Egiptu (lata 90. XX wieku - początek XXI wieku) 

Na ukształtowanie pokolenia lat 90. w Egipcie zasadniczy wpływ miała sytuacja 

polityczna kraju u schyłku XX w. Rządy prezydenta Mubraka (1981-?), które  zapanowały 

po epoce nacjonalizmu egipskiego i polityce otwartych drzwi Anwara as-Sdta, 

charakteryzujące się korupcją, brakiem ideałów i cynizmem elit politycznych to realia, w 

których dorastało pokolenie twórców tej poezji. Nie ma wątpliwości, że okres objęcia władzy 

przez prezydenta Mubraka przypieczętował zmiany, które były stopniowo wprowadzane za 

rządów As-Sdta. W tym sensie stanowił on niezaprzeczalny deficyt w życiu społecznym i 

kulturalnym Egiptu. Już pokolenia lat 70. i 80. uważały się za spadkobierców fatalnego kursu 

obranego w polityce po odejściu amla Abd an-Nira (1952-1970). Doświadczeniem 

pokoleniowym tych roczników był okres rządów As-Sdta (1970-1981) w jego końcowej 

fazie
1
. Większość z poetów tamtych pokoleń nie potrafiła znaleźć sobie miejsca na rynku 

pracy i odczuła na sobie skutki wstrząsów politycznych tego okresu. Po okresie odzyskania 
                                                             
1 Mohamed Enani, An Anthology of the New Arabic poety in Egypt, op. cit., s. xvii. 
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niepodległości i panarabizmu lat 50. i 60. nastał czas kompromisów i izolacji Egiptu na arenie 

państw arabskich. 

Okres rządów Mubraka to nie tylko pogarszanie się sytuacji politycznej i 

ekonomicznej kraju, ale i poważne pogorszenie się sytuacji w sektorze kultury. W 

przeciwieństwie do lat 50. i 60., kiedy to życie kulturalne rozwijało się niezwykle 

dynamicznie, w konsekwencji śmiałych założeń planu „Abd an-Nira. Przede wszystkim z 

kraju w poszukiwaniu zatrudnienia wyemigrowała znaczna liczba intelektualistów i artystów. 

Poza tym, nowo mianowani ministrowie i osoby zajmujące najważniejsze stanowiska 

rządowe prezentowali sobą znacznie niższy poziom niż współpracownicy „Abd an-Nira czy 

As-Sdta
2
. Miało to wpływ na podejmowane przez nich decyzje, dotyczące zagadnień 

kultury. Osobom z najbliższego otoczenia prezydenta zależało bardziej na robieniu karier niż 

sprawach wagi państwowej, czemu szybko podporządkowano politykę budżetową kraju
3
. 

Brak funduszy na rozwój sektora kultury zaowocował zamykaniem wielu czasopism 

kulturalnych i zaniechaniem projektów zainicjowanych w okresie Infit4
.  

all Amn w swojej najnowszej książce poświęconej Egiptowi pod rządami 

Mubraka podaje główne przyczyny pogorszenia się sytuacji ekonomicznej i społecznej kraju 

w latach 90.
5
. Na pierwszym miejscu wymienia porażkę Egiptu w wojnie sześciodniowej, z 

wszelkimi jej następstwami dla gospodarki i morale społeczeństwa egipskiego. Winą obarcza 

również porzucenie twardych reguł polityki w okresie władzy as-Sdta, co sprzyjało według 

Amna niestosowaniu się do przepisów prawa i zachłyśnięciu się Zachodem. W dalszej 

kolejności wymienia niekontrolowaną inflację, w wyniku której firmy zagraniczne zaczęły 

przejmować własność państwa i funt egipski stracił na wartości. W ten sposób zaczęły 

wyłaniać się rzesze ludzi, którzy pozbawieni opieki państwa popadali w coraz większą biedę. 

Podziały społeczne pomiędzy biedną większością, żyjącą często w skrajnie trudnych 

warunkach, bez szans na poprawę swojej sytuacji, i mniejszością, która przede wszystkim ze 

względu na swoje pochodzenie i dostęp do dóbr kultury była w stanie utrzymać swoje życie 

na odpowiednio wysokim poziomie, były źródłem wielu konfliktów i frustracji społeczeństwa 

egipskiego. Jednak podziały te zawsze były silne w historii Egiptu, chociażby w okresie 

                                                             
2 all Amn, Mir wa miriyyn f „ahd Mubrak (1981-2008), Al-Qhira 2009, s. 29. 
3 Tamże. 
4 Samia Mehrez, op. cit., s. 115-140. 
5 all Amn, op.cit., s. 20-21. 
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poprzedzającym przewrót wojskowy w 1952 roku, kiedy to uprzywilejowane klasy 

posiadaczy - burżuazja, która wyłoniła się w epoce kolonialnej, oraz zagraniczni inwestorzy 

cieszyli się bogatym i bezproblemowym życiem, podczas gdy reszcie mieszkańców Egiptu 

dokuczała bieda
6
. Sytuacja ta odmieniła się nieco w okresie rządów an-Nira, kiedy to 

granice pomiędzy biednymi i bogatymi uległy w pewnym stopniu zatarciu, choć wyłoniły się 

kolejne elity – kasta wojskowych i inteligencja, które to z kolei zajęły pozycję 

uprzywilejowanych
7
. W okresie rządów as-Sdta i przejęcia władzy przez prezydenta 

Mubraka podziały te nadal zostały zachowane, ale bariery pomiędzy członkami obu klas 

przestały odgrywać aż tak wielką rolę. Bogaci nie żyli jeszcze w separacji i dzięki temu to 

przemieszanie społeczeństwo zachowywało w miarę jednorodną strukturę. Jednakże sytuacja 

ta szybko uległa zmianie i od lat 90. przybrała skrajny obrót. Ze względu na duży przyrost 

naturalny i wciąż napływające masy ludzi liczba mieszkańców metropolii kairskiej 

zwiększała się z roku na rok, by w ostatnich latach sięgnąć 16 mln
8
. W związku ze 

zwiększającym się zagęszczeniem miasta i zajmowaniem przez biedotę każdego skrawka 

ziemi, bogaci mieszkańcy wycofywali się do enklaw, w których nie mieli już styczności z 

niepokojącą dla nich sytuacją. W ten oto sposób powstawały getta zamieszkiwane jedynie 

przez ludzi biednych, a bogate dzielnice Zamalek czy Garden City znowu zaczęły przyciągać 

elity. Ta tendencja utrzymuje się w Kairze od lat 90.
9
.  

Inną bolączką, którą odczuło społeczeństwo egipskie w latach 90. na niespotykaną 

dotąd skalę była korupcja szerząca się w każdej dziedzinie życia. Dziś trudno już sobie 

wyobrazić funkcjonowanie w Egipcie bez wręczania łapówek. Proceder ten dotyczy zarówno 

drobnych spraw urzędowych, policji czy szkolnictwa, jak i poważnych inwestycji krajowych, 

firm obracających setkami milionów dolarów czy polityków
10

. Naturalnie nie pozostaje to 

również bez wpływu na sztukę. Wymierna wartość przedsięwzięć artystycznych jest często 

jedynym kryterium w ich ocenie
11

. I stosunek ten przekłada się niestety również na gusta 

                                                             
6 Tarek Osman, Egypt: The surreal painting: 

http://74.125.77.132/search?q=cache:gpBuHn6AotsJ:www.opendemocracy.net/article/egypt-the-surreal-

painting+ahl+theqa&cd=4&hl=pl&ct=clnk&gl=pl&client=firefox-a  (15.01.2008). 
7 Tamże. 
8 Dane pochodzące z raportu  “Arab Republic of Egypt.Towards an Urban Sector Strategy”, The Document of 

the World Bank, 2008. 
9 Tarek Osman, Egypt: The surreal painting, op. cit. 

Idwr al-arr uważa, że powstanie awangardy  al-asssiyya al-adda było również odpowiedzią na 
przemiany w tym okresie. Elisabeth Kendall, Literature, Journalism and the Avant-Garde Intersection in Egypt, 

New York 2006, s. 87. 
10 all Amn, op.cit., s. 36. 
11 Karm „Abd as-Salm, Mulat awwaliyya, “Al-Kitba al-ur”, nr. 22/23, Al-Qhira 2000, s. 47. 

http://74.125.77.132/search?q=cache:gpBuHn6AotsJ:www.opendemocracy.net/article/egypt-the-surreal-painting+ahl+theqa&cd=4&hl=pl&ct=clnk&gl=pl&client=firefox-a
http://74.125.77.132/search?q=cache:gpBuHn6AotsJ:www.opendemocracy.net/article/egypt-the-surreal-painting+ahl+theqa&cd=4&hl=pl&ct=clnk&gl=pl&client=firefox-a
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publiczności, która nie mając dostępu do zróżnicowanej oferty kulturalnej, przejmuje często 

populistyczne upodobania. Zainteresowanie dużej części społeczeństwa obraca się wokół 

zagadnień religii. Rynek książki zdominowany jest przez wydawnictwa religijne i rządowe, a 

sztuka zdaniem większości ma wartość jedynie wtedy, gdy odwołuje się do historii i tradycji 

kraju. Sytuacja ta sprzyja wszelkim oportunistom do sięgania po najwyższe stanowiska w 

sektorze kultury
12

. Dziennikarze, krytycy sztuki czy artyści zatrudnieni w instytucjach 

rządowych mają świadomość roli jaką odgrywają, i w przypadku, gdy są to osoby nie 

pozbawione talentu i znajomości realiów życia w Egipcie, trudno przychodzi im 

funkcjonowanie w kręgach zawodowych. W tym kontekście warto przyjrzeć się postaciom, 

które od lat 90. cieszą się największą popularnością w mediach i zajmują pozycję tzw. 

gwiazd
13

. Niewątpliwie można do nich zaliczy „Amr Muammada lida, muzułmańskiego 

duchownego, który w ostatnich latach prowadził wiele programów telewizyjnych o tematyce 

religijnej. Kolejną popularną osobowością medialną jest jest Ysuf Al-Qarw, również 

muzułmański duchowny, autor najlepiej sprzedających się książek i programów o wielkiej 

oglądalności. Obaj wywierają znaczny wpływ na poglądy współczesnych Egipcjan. Ciekawe 

zestawienie z dwójką muzułmańskich duchownych stanowi postać niezwiązana zupełnie z 

religią, którą znawcy kultury popularnej Egiptu uznają za kolejną gwiazdę sprzed kilkunastu  

lat
14

. Jest to Muammad usayn Haykal
15

, pisarz, dziennikarz i wieloletni redaktor naczelny 

gazety Al-Ahrm, który w ostatnich latach prowadził swój program autorski na prywatnym 

kanale Dream TV oraz Al-Jazeera TV. Z postaci ze świata kultury, które zdobyły szeroki 

rozgłos w ostatnich latach można również wymienić pisarza „Al‟ al-Aswn‟ego
16

, który 

zasłynął przede wszystkim ze względu na swoją powieść opublikowaną w 2003 roku „Imrat 

Ya„qbiyn (Kair, historia pewnej kamienicy). Warto ją wspomnieć choćby ze względu na 

fakt, że także przedstawia obraz życia społeczeństwa egipskiego końca XX w. Sam pisarz 

występuje często w roli komentatora sytuacji współczesnego Egiptu
17

. Działa także aktywnie 

                                                             
12 all Amn, op.cit., s. 152-153. 
13 Przykłady przytaczam na podst.: Tarek Osman, Egypt: The surreal painting, op. cit. 
14 Amira Howeidy, Enter Heikal, “Al-Ahram Weekly Online”, nr. 698, 2004: 

http://weekly.ahram.org.eg/2004/698/fr3.htm (15.04.2009). 
15 Muammad usayn Haykal - ur. w 1923 roku. Pracował jako redaktor naczelny Al-Ahrm (1957-1974). Wiele 
jego książek przetłumaczono na j.ang. 
16 „Al‟ al-Aswn - ur. w 1957 roku w Kairze. Pisarz, dentysta. Od początku lat 90. publikował opowiadania i 

eseje w prasie egipskiej. Wydane utwory: „Imrat Ya„qbiyn 2003 (Kair, historia pewnej kamienicy,Warszawa 

2008, tłum. A.Piotrowska), Chicago 2007. 
17 Np.: „Ala‟ al-Aswani, Nikt nie rodzi się terrorystą, „Gazeta Wyborcza”, 2008: 

http://wyborcza.pl/1,75517,5247302,Nikt_nie_rodzi_sie_terrorysta.html (27.05.2009)  

Mishra Pankaj, Where Alaa Al Aswany Is Writing From, “New York Times Magazine”, 2008:  
http://www.nytimes.com/2008/04/27/magazine/27aswany-t.html  (27.04.2009). 

http://weekly.ahram.org.eg/2004/698/fr3.htm
http://wyborcza.pl/1,75517,5247302,Nikt_nie_rodzi_sie_terrorysta.html
http://www.nytimes.com/2008/04/27/magazine/27aswany-t.html
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w Ruchu na Rzecz Zmian Kifya (Dość), a krytycy literaccy zaliczają jego twórczość do nurtu 

al-kitba al-ğadda
18

. Wszystkie te postaci  budowały atmosferę kulturalną Egiptu lat 90. 

Egipt stał się więc w ciągu ostatnich kilkunastu lat krajem, w którym dominują 

podziały społeczne, korupcja i zmniejszające się możliwości zatrudnienia. W zdegradowanym 

biedą i polityką wykluczenia państwie, w którym władza przynależy silnym, a młodzi ludzie 

są skazani na alienację, nie ma zbyt wielu możliwości, by wieść spokojne życie, bez 

odczuwania na sobie skutków którejś z tych plag. Odsetek młodych ludzi w społeczeństwie 

egipskim jest wyjątkowo duży. Ponad 40 mln Egipcjan nie przekroczyło 35 roku życia
19

. Ich 

życie, szczególnie w dużych miastach przypomina życie ich rówieśników w krajach 

zachodnich - mają dostęp do mediów, internetu, większość z nich w komunikatywny sposób 

posługuje się językiem angielskim
20

. Oczywiście klasy średnie wykształciły również grono 

młodych ludzi, którzy nabyli odpowiednie umiejętności, i lepiej sobie radzą w nowoczesnym 

świecie. Jest to relatywnie niewielka grupa, głównie lekarzy, inżynierów, prawników i 

pracowników międzynarodowych  korporacji, którzy są w stanie korzystać z przywilejów 

życia na wyższym poziomie
21

. Tacy ludzie nie wyznają już wartości społeczeństwa 

tradycyjnego i ich model życia niewiele ma wspólnego z życiem mas. Bogate klasy młodych 

Egipcjan stać na wiele: bywanie w ekskluzywnych dyskotekach, jeżdżenie luksusowymi 

autami, zażywanie drogich narkotyków i picie najlepszych alkoholi
22

. Niemniej przeważająca 

większość młodych nie posiada wystarczających środków by wykorzystać swoje talenty i 

umiejętności. Wielu rozczarowanych sytuacją w kraju próbuje za wszelką cenę wyjechać 

zagranicę. Zdobywają zatrudnienie w krajach Zatoki lub starają się uzyskać możliwość 

legalnego wyjazdu do USA. Ci, którzy zostają w Egipcie, również w coraz mniejszym stopniu 

mają wpływ na życie społeczne. Jak wskazują statystyki młodzi ludzie, którzy nie widzą 

szans na kształtowanie sytuacji w kraju, coraz bardziej oddają się własnym karierom, licząc 

na to, że przy odrobinie szczęścia będą mogli w tej wielomilionowej rzeczy biednych ludzi 

stworzyć sobie namiastkę życia w oderwaniu od frustrujących realiów
23

. 

                                                             
18 Banipal. Magazine of Modern Arab Literature, 2006, “New Writing in Egypt”, No 25. 
19 Tarek Osman, Egypt: The surreal painting, op. cit. 
20 Tamże. 
21 Tamże. 
22 Nadia Abou el Magd, Bestseller lays bare drug abuse in Egypt, “The National”, 2009: 

http://www.thenational.ae/article/20081103/FOREIGN/57816886/1002/rss (08.09) 
23 Tarek Osman, Egypt: The surreal painting, op. cit. 

http://www.thenational.ae/article/20081103/FOREIGN/57816886/1002/rss
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Jeszcze gorzej wygląda sytuacja mieszkańców wsi i miasteczek, przed którymi nie 

pojawiły się szanse, jakie otrzymała bogatsza część młodzieży z dużych miast
24

. Tylko 

niektórym udało się wyjechać z rodzinnych miejscowości, by zdobyć lepiej płatne 

zatrudnienie. Standard życia większości z nich jest bardzo niski, a możliwości poprawy 

warunków prawie żadne. Trudne warunki finansowe uniemożliwiają im start w dorosłe życie. 

W kraju, w którym tradycyjny model życia zaleca możliwie wczesne małżeństwo, wiek 

zawierania małżeństw drastycznie wzrósł
25

. Młodych nie tylko nie stać na zgromadzenie 

odpowiednich środków finansowych, ale także niepewna sytuacja materialna nie daje 

gwarancji na utrzymanie rodziny. Wszystko to jest z kolei źródłem uprzedzeń i 

resentymentów, w związku z czym wielu z nich angażuje się w działalność w różnych 

ugrupowaniach fundamentalnych, które w przywróceniu tradycyjnych wartości i 

odseparowaniu się od idei świata zachodniego upatrują rozwiązania swoich problemów. Stąd 

popularność ruchów islamistycznych w tych rejonach kraju i niechęć do epatowania 

zachodnim stylem życia
26

.  

Życie polityczne Egiptu od lat 90. do dziś kształtuje się zgodnie z tymi tendencjami. 

Od kilkunastu lat obserwowana jest niesłabnąca popularność ruchów religijnych, a Bracia 

Muzułmanie zajmują sporą liczbę miejsc w parlamencie. Partią rządową jest obecnie Al-izb 

al-Waan ad-Dmuqrt (Partia Narodowo Demokratyczna), utworzona w 1978 roku przez 

Anwara as-Sdta. Partie opozycyjne nie są w stanie zdobyć odpowiedniej ilości 

zaangażowanych członków, by doprowadzić do jakichkolwiek przemian. Młodzi ludzie nie 

widzą sensu w działalności politycznej lub po prostu boją się utraty swoich stanowisk. Nie 

przejawiają też chęci do korzystania z uprawnień obywatelskich. W marcowym referendum 

2007 roku nad poprawką do konstytucji głosowało zaledwie 22% uprawnionych obywateli
27

.  

Zmianę w proporcjach grup społecznych Egiptu najlepiej oddaje ilość zakwefionych 

dziewcząt na Uniwersytecie Kairskim. Na początku lat 90., według relacji ówczesnych 

studentów, maksymalnie 10% dziewcząt zakrywało głowy
28

. Dziś większość z nich jest 

zakwefiona, poza nielicznymi wyjątkami. Ciekawą analizę tego zjawiska przeprowadza 

                                                             
24 Tamże. 
25 Laila Nawar, Youth in Egypt: emerging new values and lifestyles, Paper Presented to the IUSSP XXV 

International Population Conference, Tours, France, July 18-23, 2005. 
26

 Tarek Osman, Egypt: The surreal painting, op. cit. 
27 Tarek Osman, Egypt: a diagnosis: 

 http://www.opendemocracy.net/node/33418 (28.02.2008). 
28 Na podst. wywiadów z poetami, którzy studiowali w okresie lat 90. na Uniwersytecie Kairskim (m.in. 

Muammad Mutawall, Ysir „Abd al-Laf, Mld Zakariyy Ysuf). Kair, październik 2008. 

http://www.opendemocracy.net/node/33418
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eseista niezależnego portalu internetowego podejmującego tematykę zagadnień polityki i 

kultury międzynarodowej openDemocracy.net, Tarek Osman. Według niego rosnące 

znaczenie islamu w Egipcie zmienia nie tylko pozycję Egiptu w świecie arabskim i na arenie 

międzynarodowej, ale również wpływa na postrzeganie go przez młodych obywateli, i 

pojawienie się problemu z określeniem przez nich własnej tożsamości, wobec 

kosmopolitycznej przeszłości kraju, jego świeckiej historii współczesnej i konserwatywnych 

tendencji rozwojowych. Poza tym, na szczeblu społecznym, islam przyczynia się do dalszych 

podziałów, wykluczając niektórych jako złych muzułmanów bądź niewierzących, co kłóci się 

z ideą państwa tolerancyjnego z której słynął Egipt w swojej przeszłości. W dalszej kolejności 

ma to wpływ na kształtowanie się elit intelektualnych i zastępowanie poprzednich 

autorytetów
29

 pojęciem prawdy bądź odstępstwa od niej
30

.  

Gospodarka Egiptu napotyka na trudności związane z załamaniem się koniunktury 

naftowej oraz trudną sytuacją w rolnictwie od połowy lat 80. W tym okresie Egipt stał się 

również państwem czerpiącym znaczne dochody z turystyki. Jednocześnie wzrastało 

zadłużenie zagraniczne państwa, które z obawy przed niepokojami społecznymi starało się 

utrzymywać niezdrową sytuację gospodarczą bez wpływu na losy obywateli. Przez to 

ogromnie uzależniło się od pomocy mocarstw zagranicznych, głównie Stanów 

Zjednoczonych
31

. Miało to kolosalny wpływ na orientację międzynarodową Egiptu. Na jego 

terenie znajdowały się bazy morskie i lotnicze Amerykanów, jak również mieli oni prawo 

korzystania w razie potrzeby z  urządzeń wojskowych oraz lotnisk i portów
32

. Dodatkowo 

rosło napięcie spowodowane sytuacją wewnętrzną, w związku z pokojową polityką wobec 

Izraela, będącą również wynikiem porozumień mocarstwowych.  

Od niedawna jeden z synów Mubraka, Ğaml, objął kierownicze stanowisko partii 

rządowej. Istnieją przypuszczenia, że prezydent chciałby przekazać mu w przyszłości urząd 

prezydenta. Powszechnie uważa się, że pomimo utrzymywania pozorów demokracji w 

Egipcie, np. przeprowadzania wyborów parlamentarnych i referendów prezydenckich, system 

sprawowania władzy nie jest demokratyczny, i można mówić w tym przypadku o 

dyktaturze
33

.        

                                                             
29

 M.in. aha usayn (1889-1973), „Abbs Mamd al-„Aqqd (1889-1964), Tawfq al-akm (1898-1987). 
30 Tarek Osman, Egypt: a diagnosis, op.cit. 
31 Barbara Stępniewska-Holzer, Jerzy Holzer,  Egipt. Stulecie przemian, Warszawa 2006, s. 214-216. 
32 Tamże. 
33 Tamże., s. 251. 
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W odpowiedzi na reżim, brak swobód obywatelskich i dramatyczną sytuację w wielu 

dziedzinach życia w 2004 roku powstał w Egipcie Ruch na Rzecz Zmian – Kifya. Był to 

również rezultat kiełkującej inicjatywy obywatelskiej intelektualistów, artystów i młodzieży 

egipskiej, która nie tylko potępiała politykę wewnętrzną kraju, ale również wyrażała 

niezadowolenie z powodu polityki mocarstw wobec innych krajów arabskich
34

. Działacze tej 

organizacji, jako pierwsi w historii wieloletniego reżimu prezydenta Mubraka, ośmielili się 

zaprotestować przeciwko jego praktykom, i zapoczątkowali akcje uliczne, polegające na 

uświadamianiu społecznym Egipcjan i mobilizowaniu ich do działania
35

. Funkcję 

przewodniczącego ruchu do niedawna pełnił czołowy intelektualista egipski „Abd al-Wahb 

al-Misr36
. Obecnie wewnątrz organizacji wyodrębniło się kilka pomniejszych struktur: 

Młodzież na Rzecz Zmian, Pisarze na Rzecz Zmian, Robotnicy na Rzecz Zmian i Lekarze na 

Rzecz Zmian
37

. Pod koniec 2004 roku około 300 osób związanych z życiem politycznym i 

intelektualnym Egiptu podpisało się pod protestem organizacji, żądając zmian 

demokratycznych, uniezależnienia polityki kraju od interesów mocarstwowych, walki z 

korupcją i podziałami społecznymi
38

. 

Niebagatelną rolę w działalności opozycyjnej młodego pokolenia Egipcjan odgrywają 

młodzi autorzy blogów internetowych. Wśród nich na uwagę zasługuje z pewnością W‟il 

„Abbs, który na swoim blogu Misr Digital (Cyfrowy Egipt) gromadzi dowody nadużyć i 

brutalnych praktyk rządu Mubraka, konsekwentnie przemilczanych przez inne media. W‟il 

„Abbs za swoją aktywność w dziedzinie praw człowieka został odznaczony wieloma 

nagrodami, w tym nagrodą International Center for Journalists w 2007 roku. Sławę w 

środowiskach niezależnych zyskał również Amad arf39
, autor krótkich filmów i 

wideoklipów, w których promuje wartości demokratyczne i walczy z systemem rządowym. 

Amad jest również twórcą protest songu ugrupowania Kifya i współpracuje z innymi 

                                                             
34 Z mojego wywiadu z W‟ilem „Abbsem, Kair 2009. 
35 Shaden Shehab, That‟s enough, “Al-Ahram Weekly On-line”, nr. 775, 2005: 

http://weekly.ahram.org.eg/2005/775/sc122.htm (03.09.) 
36 „Abd al-Wahb al-Misr - ur. w 1938 roku. Ukończył studia na kierunku literatura angielska na Uniwersytecie 
Aleksandryjskim w 1959. Uzyskał stopień magistra na Columbia University oraz doktorat na Rutgers University 

w 1969 roku. Profesor literatury angielskiej na Uniwersytecie „Ayn ams oraz King Saud University w 
Kuwejcie. Wiele jego prac przetłumaczono na j.ang. Zmarł w 2008 roku. 

http://www.elmessiri.com/en/index.php (01.09.) 
37 http://www.harakamasria.org/ (03.09.) 
38 Barbara Stępniewska-Holzer, Jerzy Holzer, op. cit., s. 252. 
39 http://ahmadsherif.wordpress.com/ (09.09.) 

http://weekly.ahram.org.eg/2005/775/sc122.htm
http://www.elmessiri.com/en/index.php
http://www.harakamasria.org/
http://ahmadsherif.wordpress.com/
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działaczami opozycyjnymi. Wszyscy młodzi aktywiści są prześladowani przez rząd i żyją w 

ciągłym zagrożeniu.  

Należy również zaznaczyć, że na sytuację polityczną i społeczną Egiptu od lat 90. w 

znacznym stopniu wpływ miały wydarzenia na świecie oraz w innych krajach arabskich
40

. W 

skali globalnej był to przede wszystkim okres rozpadu ZSRR i poważnych przeobrażeń 

ustrojowych w krajach byłego bloku radzieckiego, co zachwiało równowagą polityczną w 

wielu regionach świata. Wraz z końcem dominacji ustroju socjalistycznego większa część 

świata znalazła się w sferze panowania systemu kapitalistycznego i wiążących się z nim 

nowych prawideł rynku. Rodziły się takie pojęcia jak globalizacja, europocentryzm, 

konsumpcjonizm, mniejszości seksualne, itd. Oczywiście konsekwencją narzucenia nowego 

modelu życia była postępująca „amerykanizacja” społeczeństwa egipskiego. Objawiało się to 

rosnącą przemocą wśród ludzi oraz uprzedmiotowieniem relacji konsumenckich, w których 

zatracono stopniowo ową wschodnią specyfikę i określony naturalny stosunek względem 

dóbr
41

. 

Równocześnie w latach 90. wiele krajów na świecie zaczęło dopominać się o swoje 

prawa. Wojny na Bałkanach, w Zatoce Perskiej, Rwandzie czy Czeczenii były wynikiem 

niewłaściwej polityki mocarstw wobec tych regionów. Szczególnie wojna w Iraku w 1990 

roku wpłynęła negatywnie na nastroje Egipcjan w latach 90. Wraz z upadkiem idei jedności 

państw arabskich i załamaniem się życia kulturalnego w Iraku, który był dotąd uznawany za 

„płuca kulturalne, którymi oddychał Egipt”
42

, ludzie stracili wiarę w przyszłość i sens pracy 

twórczej. Źródłem rozczarowań i frustracji Egipcjan była również kwestia Palestyny i 

postanowienia porozumienia pokojowego w Oslo. Mówi się, że sprawa palestyńska odbiła się 

echem we wszystkich państwach arabskich, naznaczając całe pokolenia piętnem melancholii i 

braku nadziei
43

. Również pokolenie lat 90. w Egipcie odczuło na sobie skutki tej tragedii. 

Wreszcie, poza przyczynami regionalnymi z zakresu polityki i kultury oraz 

wydarzeniami na świecie, na sytuację młodego pokolenia w Egipcie duży wpływ miało także 

pojawienie się nowych technologii i przyspieszenie tempa życia, które w ostatnich latach 

                                                             
40 ab Ms, „An qadat an-nar, “Al-Hill”, nr. 3, Al-Qhira 2009, s. 170. 
41 Karm „Abd as-Salm, op. cit., s. 47-50. 
42 Tamże. 
43 Tamże. Podobną rolę dla wcześniejszych pokoleń odegrała wojna sześciodniowa w 1967 roku. Wywiad z 

Sa„adem ad-Dnem Ibrhmem, Democratiya, Spring 2007,  

http://dissentmagazine.org/democratiya/article_pdfs/d8Interview.pdf (10.09) 
 

http://dissentmagazine.org/democratiya/article_pdfs/d8Interview.pdf
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uzależniło się od nowych technik komunikacji i przepływu informacji. W tym sensie lata 90. 

wykreowały uniwersalny obraz młodego człowieka, który kształtował swoje możliwości i 

nawyki percepcyjne w podobny sposób, niezależnie od miejsca, w którym przyszedł na świat.  

 

2.2. Charakterystyka nowej grupy poetyckiej. Przyczyny jej powstania 

W związku z wszystkimi przemianami, które miały miejsce w Egipcie u schyłku 

ubiegłego wieku, na początku lat 90. w tamtejszych kręgach literackich wyodrębniła się grupa  

artystów, którzy odróżniali się w zapatrywaniach na sztukę od poetów publikujących w 

czasopismach rządowych, bądź dostępnych dotąd niezależnych publikacjach. Poeci ci 

stanowili w większości grupę studentów uczelni wyższych, którzy mieli już za sobą pierwsze 

próby literackie, jednak nie znajdowali możliwości publikowania swoich utworów w 

szerszym obiegu. Powstała zatem potrzeba znalezienia forum, które byłoby głosem pokolenia 

i dawało szansę zaistnienia tej poezji w druku. Nie można więc mówić o pokoleniu lat 90. w 

oderwaniu od pism, które nie tylko publikowały i dyskutowały najnowsze dzieła młodych 

twórców, ale również artykułowały wspólne założenia pokoleniowe. Strukturę wydawniczą 

tych czasopism omówię w podrozdziale: Fora poetyckie. Działalność artystyczna. W tym 

miejscu chciałabym skoncentrować się na tym, co było przyczyną, dla której poeci 

postanowili odciąć się od poezji egipskiej poprzednich pokoleń, co nowego mieli do 

zaproponowania i w jaki sposób funkcjonowali jako twórcy. Wypowiedzi poetów, które 

prezentuję, są jedynie próbą opisu pokolenia, a nie omówieniem tematyki poezji. Poeci 

wielokrotnie podkreślali, że ich twórczość nie ma ambicji podejmowania tematyki aktualnej 

sytuacji politycznej, czy odzwierciedlania problemów pokoleniowych.  

Zanim jednak przejdę do rozważań na temat pokolenia lat 90. warto  zaznaczyć, że 

poza zasadniczymi różnicami w zakresie rozumienia poezji, które wniosło ono wraz ze swoją 

twórczością, i o które wciąż musi walczyć, wymiana pokoleniowa jest czymś naturalnym w 

sztuce i owa konfrontacja nowych twórców z „tradycjonalistami” zawsze poprzedza wszelkie 

zmiany, „stanowi pewien modus życia literackiego, właściwy przede wszystkim dla poezji
44

”. 

Różnic tych upatruje się głównie w przeżyciach pokoleniowych, które spajają twórców i 

nadają specyfiki ich twórczości, o czym była mowa w poprzednim rozdziale. Podobne 

                                                             
44 Joanna Orska, Rytuał przełomu. Wstęp (w : Liryczne narracje – nowe tendencje w poezji polskiej 1989-2006), 
Kraków 2006. 
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konflikty były udziałem poetów minionych pokoleń, którzy postrzegali się jako zupełnie 

wyjątkowa grupa, tłumacząc to właśnie swoją skomplikowaną sytuacją dziejową: 

Początki tworzenia się grupy sięgają daleko w przeszłość. Mam na myśli 

przegraną w wojnie sześciodniowej, śmierć Nira, inicjatywy pokojowe, itd. 

Wszystko to wystarczy, aby wytłumaczyć różnice intelektualne i kulturalne 

pomiędzy tym pokoleniem poetów a poprzednimi. Poprzednie pokolenie było 

świadkiem rewolucji lipcowej, i tzw. zasad socjalistycznych, budowy Wielkiej 

Tamy i różnych zwycięstw planu narodowego. My należymy do pokolenia, które 

wznieciło demonstrację 1972 roku, pokolenia, które było świadkiem i ofiarą 

pierwszych aresztowań w latach 70. Równocześnie wielu poetów i intelektualistów 

poprzednich pokoleń sympatyzowało z rządem, zajmowali nawet stanowiska 

ministerialne. Owa wyraźna różnica pomiędzy pokoleniem, które weszło do rządu 

i tym, które było wysyłane do więzień, ukazuje odległość jaka dzieli polityczne, 

społeczne i kulturowe uwarunkowania, które kształtowały poetów pokolenia lat 

70. od poprzednich
45

. 

Pierwszym czasopismem pokolenia lat 90. była Al-Kitba al-ur (Inne pismo), 

założona w 1991 roku przez poetę i publicystę Hińma Qińę. Ważnym impulsem do 

powstania pisma były antagonizmy, które dzieliły poetów poprzednich pokoleń i młodych 

twórców, których Qińa niejednokrotnie reprezentował na konferencjach i spotkaniach 

poetyckich. Jedno z takich spotkań odbyło się w 1991 roku w Kairze. W jego trakcie poeta 

Amad „Abd al-M‟u iz46
 oskarżył nową poezję o brak dbałości o formę oraz 

przeciwstawił się tworzeniu poematu prozą, utrzymując, że jest to gatunek marginalny, 

                                                             
45 The beginnings of the formation of this generation extend further back in time: I mean the June 1967 defeat, 

the death of Nasser and the peace initiative…etc. All this was enough to account for the intellectual and cultural 

difference between this generation of poets and that which preceded it. The earlier poets had witnessed the July 

revolution and what was called the socialist laws, the construction of the High Dam and various national 

victories. As four our generation, it was destined to live through the defeats not the victories. We belong to the 

generation that kindled the 1972 demonstrations, the generation that witnessed and endured the first detentions 

in the seventies. At the same time many poets and intellectuals of the preceding generation were in sympathy 

with the regime, they were even appointed to its ministries… This blatant contrast between a generation that 

enters the ministry and another that enters detention camps reveals part of the difference and distance between 
the political, social and cultural making of the generation of the seventies and that which came before it. 

Rif„at Salm, w: Samia Mehrez, op. cit., s. 115-140. 
46 Amad „Abd al-M‟u iz - ur. w 1935 roku. Ukończył Kolegium Nauczycielskie w 1955 roku oraz 
otrzymał dyplom w zakresie socjologii i literatury arabskiej na Sorbonie (1979). W latach 50. tworzył poezję 

metryczną. Był sygnatariuszem Manifestu Pisarzy i Ludzi Pióra w 1973 roku i w konsekwencji został 

wyrzucony z Al-Ittiḥād al-Ińtirākī ' al-„Arabī; (Socjalistyczny Związek Arabski). Zakazano mu dalszej pracy 
twórczej.  W latach 1974-1990 przebywał na emigracji w Paryżu. Od czasu powrotu z emigracji zajmował 

ważne stanowiska w instytucjach rządowych: redaktor naczelny czasopisma Ibd„ (1991), członek rady Al-

Malis al-A„l li Ri„yat al-Funn wa al-dab (Najwyższa Rada Kultury, 1995).  Otrzymał literacką nagrodę 

im. Kawafisa (egipsko-grecka 1990), nagrodę literacką poezji afrykańskiej (1996), najwyższą literacką nagrodę 

państwową (1997), Międzynarodową Nagrodę Poetów (2009). Wydał  5 tomików wierszy i liczne opracowania 

dotyczące poezji arabskiej. Od kilku lat nie wydaje nowych tomików i tworzy jedynie okazjonalnie. Jego utwory 

były tłumaczone na j.francuski, angielski, włoski, hiszpański, niemiecki, rosyjski, polski (tłum. Krystyna 

Skarżyńska-Bocheńska, Dorota i Hanaa Fattah, Grzegorz Walczak). „Poezja”, nr. 73, Warszawa 2009, s. 107-
108. 
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którego nie należy traktować poważnie. W odpowiedzi Hińm Qińa stwierdził, że to właśnie 

poemat prozą oraz wszelkie nowe formy poetyckie stosowane przez młodych twórców, są 

autentyczną jakością, która jest w stanie sprostać potrzebom nowych czasów. Zarzucił poetom 

pokoleń 60., 70. i 80., że nie potrafili wyzwolić się od zaangażowania politycznego i 

ideologii. Postulował, że poezja nie powinna być rozpatrywana w tych kategoriach i należy ją 

uwolnić od  jarzma polityki, gdyż poprzednie pokolenia właśnie ze względu zaangażowanie 

polityczne, nie zdołały uchwycić nowego ducha. Poza tym wystąpił w obronie tych poetów, 

którzy wyłamywali się panującym regułom i odrzucali poetyckie przesłanie na rzecz 

swobodnej ekspresji artystycznej. W ten sposób zarysował się ostry konflikt pomiędzy 

poetyckim establishmentem, a więc tymi twórcami, którzy publikowali w czasopismach 

rządowych, w zgodzie z narzuconymi regułami, bądź jako piewcy socjalizmu i marksizmu 

uprawiali swoją poetycką twórczość
47

.  

W atmosferze braku porozumienia i wzajemnej niechęci (utwory młodych twórców 

rzadko kiedy trafiały na łamy czasopism literackich, wydawcy odmawiali publikacji 

eksperymentalnej poezji) dostrzeżono potrzebę utworzenia kolejnego pisma pokoleniowego. 

Był to również rezultat porozumienia pomiędzy Amadem ahą, głównym założycielem Al-

Ğard (Szarańcza) i Hińmem Qińą, wedle którego Al-Kitba al-ur miała nie tylko 

publikować nową poezję, ale również zajmować się nową sztuką pod każdą jej postacią, jej 

krytyką oraz kontekstem kulturowym, natomiast Al-Ğard miało koncentrować się wyłącznie 

na samej literaturze
48

. W ten oto sposób dwa lata po założeniu Al-Kitba al-ur ukazał się 

pierwszy numer czasopisma Al-Ğard, a jego redaktor naczelny Amad aha zdołał 

zgromadzić wokół siebie grupę poetów, którzy chętnie zaangażowali się w tworzenie nowego 

pisma.  

Czasopisma Al-Ğard i Al-Kitba al-ur z założenia nie miały ze sobą konkurować. 

Wręcz przeciwnie, idea była taka, że ich działalność miała się wzajemnie dopełniać. W 

rezultacie jednak, z biegiem czasu uformowały się wokół nich dwa ugrupowania, które 

niejednokrotnie popadały konflikt, i mimo że niektórzy twórcy publikowali często na łamach 

obu czasopism, znajdowali się i tacy, którzy nawzajem się zwalczali
49

. Żadne z nich jednak 

nie było podstawą do wyłonienia się formalnej grupy poetyckiej. Nie ogłoszono żadnych 

                                                             
47 Z mojego wywiadu z Hińmem Qińą, Kair, styczeń 2009. 
48 Z mojego wywiadu z Amadem ahą, Kair, grudzień 2008. 
49 Z mojego wywiadu z poetami i krytykami publikującymi w obu pismach (Ysir „Abd al-Laf, Muammad 

Mutawall, „Aliyya „Abd as-Salm, Amad aha, Hińm Qińa). 
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manifestów ani poetyckich deklaracji. Jedynie artykuły wstępne obu redaktorów naczelnych  

podsumowywały sytuację poetycką Egiptu i omawiały wspólne wysiłki krzewienia nowej 

poetyckiej jakości.  

Dla poetów jednak pisma te były nie tylko miejscem, gdzie mogli w końcu 

publikować swoje utwory, chociaż, jak podkreśla Elisabeth Kendall, możliwość ujrzenia 

swojego nazwiska w druku miała dla tych młodych twórców ogromne znaczenie
50

.  Przede 

wszystkim jednak odgrywały one ważną rolę jako „wydarzenia artystyczne”, w których 

„przebieg” poeci byli bezpośrednio zaangażowani. Mam tu na myśli moment 

przygotowywania pisma do druku, który był okazją do wielu nieformalnych spotkań, 

wymiany poglądów, omawiania nowych przedsięwzięć artystycznych. Domy niektórych z 

nich znane były powszechnie jako swoiste salony literackie, jak to było w przypadku domu 

Amada ahy, u którego młodzi poeci często bywali, przemieszkiwali i dokształcali się mając 

do dyspozycji bogatą bibliotekę mistrza. Trzeba w tym miejscu podkreślić rolę jaką w 

wprowadzaniu nowych poetów na scenę literacką i lansowaniu ich w środowiskach twórczych 

odgrywali ich starsi mentorzy. Nie tylko domy Amada ahy czy mn Mirsl
51

 słynęły ze 

spotkań, podczas których młodzi poeci odczytywali swoje wiersze, podobną sławą cieszył się 

również salon literacki Idwra al-arra52
. 

Kontakty towarzyskie i nieformalne spotkania w gronie twórców pokoleniowych 

sprzyjały powstawaniu nowych skupisk artystycznych w kawiarnianym Kairze. Literackie 

centrum miasta przeniosło się w latach 90. z sławnej niegdyś Café Riche (która aktualnie 

straciła swój awangardowy charakter i zamieniła się bardziej w miejsce gdzie chętnie 

zaglądają bogaci turyści, żeby uszczknąć coś dla siebie z prestiżu i sławy – tu przecież 

odbywały się niegdyś sławne „piątki literackie” Nağba Mafua) w rejony Bb al-Lq, do 

barów takich jak: urriyya (Wolność), Zahrat al-Bustn (Kwiat Ogrodu) czy Stella Bar. 

Miejscami o nieco wyższym standardzie były natomiast: kawiarnia hotelu Cosmopolitan, 

Odeon, Le Bistro i Le Grillon, gdzie chętnie bywali poeci publikujący w Al-Kitba al-ur.  

Do dziś gromadzi się tam literacka śmietanka Egiptu. Tak wspomina tę okolicę un„ Allh 

Ibrhm w książce „Piekielny Trójkąt”: 

                                                             
50 Elisabeth Kendall, Literature, Journalism and the Avant-Garde Intersection in Egypt, New York 2006, s. 89. 
51 Oboje zaliczam do pokolenia lat 90., choć ich debiut przypada na wcześniejszy okres.  
52 Richard Jacquemond, op.cit., s. 172-173. 
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Z jakiegokolwiek miejsca nie próbowałby pisarz przemierzyć tego trójkąta, on czy 

ona zawsze wyląduje pośrodku zawieruchy i płomieni, które nadają mu zasłużone 

miano Piekielnego Trójkąta. Co więcej, jest ono zaopatrzone w służby 

transmisyjne potężniejsze niż CNN. Jak CNN nadają ono całodobowe relacje z 

różnych literackich i artystycznych bitew, wraz z towarzyszącymi im paktami, 

obok oczywiście codziennych informacji, czyli tego, czego nawet nie publikowały 

gazety opozycyjne, z naciskiem na sekretne wydarzenia ze świata polityki, ostatnie 

polityczne skandale, zapierające dech w piersiach interesy oraz podejrzane 

projekty. Wszystko przyprawione nieodłączną dawką zdrad małżeńskich i 

seksualnych relacji
53

.  

Należy zauważyć, że nieformalne miejsca spotkań zawsze odgrywały bardzo istotną 

rolę w konsolidacji egipskiego środowiska artystycznego. Ich życie rządzi się swoimi 

prawami, a bywanie w nich należy niejako do obowiązków poety, któremu zależy na 

popularności i możliwości publikowania: 

Odwiedzanie tych kawiarń jest czynnością nadzwyczaj sformalizowaną i ci, którzy 

najlepiej znają środowisko mogą nieomal przewidzieć kto będzie się znajdował w 

takiej a takiej kawiarni, w takim a takim dniu. Są kawiarnie gdzie pisarze 

spotykają się razem w małych grupkach (ńilla), i takie, gdzie idzie się po to by 

kogoś zobaczyć, zostać zauważonym czy nawiązać kontakty. Nawiązywanie 

kontaktów może oznaczać czekanie na przybycie redaktora działu kultury, 

przedstawienie się „wielkiemu pisarzowi”, rozdawanie egzemplarzy ostatniej 

książki, itp.
54

 

Z rozmów z poetami pokolenia lat 90. wynika jednak, że wzajemne kontakty nie były 

dla nich aż tak istotne, jak to było w przypadku poetów pokolenia lat 60. czy 70. Również 

działalność czasopism pokoleniowych w latach 90. można interpretować w ten sposób - nie 

tylko jako chęć połączenia wysiłków pod jednym hasłem, ale jako pragnienie podkreślenia 

swojego indywidualizmu. Poeci ci byli przede wszystkim twórcami indywidualnymi, a 

przynależność do tych ugrupowań w okresie lat 90. była właśnie wynikiem konieczności jaka 

zaistniała ze względu na ograniczone możliwości publikacji. W rozmowach poeci 

niejednokrotnie podkreślali, że o ile istnienie pokolenia lat 90. jest niezaprzeczalne, to jednak 

w przypadku tego pokolenia nie można mówić o istnieniu grup. Poeta Ysir „Abd al-Laf w 

wywiadzie, którego udzielił niezależnemu dziennikowi egipskiemu Al-Badl (Alternatywny) 

stwierdza, że z całą pewnością istnieje pokolenie lat 90. w literaturze egipskiej, w tym 

również w poezji, i on sam czuje się jego częścią
55

. Wymienia cechy wspólne poezji 

poszczególnych twórców, którzy wyłonili się w okresie lat 90., i podkreśla ich wspólne gusta 

                                                             
53 Sonallah Ibrahim, Triangle of Horror (cyt. za: Richard Jacquemond, Conscience of the Nation. Writers, State 

and Society in Modern Egypt, Cairo - New York 2008, s. 175). 
54 Richard Jacquemond, op. cit., s. 175. 
55 Ysir „Abd al-Laf, iz wa qadat an-nar. Ma„raka bayta, „Al-Badl”, Al-Qhira 2009,  s.12. 
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literackie i przekonania odnośnie świata i sztuki. Również poetka mn Mirsl podziela tę 

opinię: 

 

ُّٴيڂ ر٘ټپ أٳ٠پ اًح طليػنخ ٫ن حٿڀل٨ش حٿظخٍّوْش حٿظِ طـ٬پ أٓجڀش ر٬ْنيخ ط٤َُف، أً ٗټپ حٿـْپ ّڄټن أڅ 

ريٌح حٿڄ٬نَ أ٧ن أنو ٻخڅ ىنخٹ ؿْپ ٓظْنْخص ًؿْپ ط٬ْٔنْخص ٳٸ٢؛ أٷٜي ٻخڅ . أىرِ ر٬ْنو ّظڂ حٿظلِْ ٿو

ىنخٹ ٿل٨ظخڅ ىخڃظخڅ ٿ٤َف حٕٓجڀش ًٿڀظلِْ ٿن٩ٌ أىرِ
56
. 

Pojęcie pokolenia można zrozumieć lepiej, mówiąc o momencie historycznym, który stawia 

nas przed konkretnymi zagadnieniami lub o konkretnym gatunku literackim, ku któremu się 

ono skłania. W tym sensie, sądzę, że istniały jedynie dwa pokolenia, lat 60. i 90.. Mam na 

myśli historyczne znaczenie tych czasów i stosowanie w tym okresie nowych form literackich.  

 

Są jednak i tacy spośród poetów publikujących w Al-Kitba al-ur i Al-Ğard, 

którzy nie dostrzegają żadnych więzi pomiędzy członkami pokolenia lat 90., a jeśli w ogóle 

mówią o wspólnych założeniach tej poezji, odnoszą je do przeszłości: 

 

ٳٴِ رڀي ڃؼپ ڃَٜ طظ٘ټپ حٕؿْخٽ طنٴٌْح ٕٯَحٝ َْٰٛس ًطخٳيش .. ٙ ّٰ٘ڀنَ حٙنظڄخء اٿَ ؿْپ ٻؼَْح

ٿٌٿٺ ٳبڅ ٫ٚٷظَ رخٕٛيٷخء ڃن ؿْڀِ طزيً رخٍىس أً .. ًطظلٌٽ اٿَ ؿْظٌىخص طٌّٔٸْش ًطًَّـْش ٕٳَحىىخ 

ڃنٌ ٳظَس ٳڀيڂ كٔخرخطيڂ ًٿَ كٔخرخطَ رخٓظؼنخء حٕنٸْخء ڃنيڂ ٳيٌٙء ٳٸ٢ ڃخ ُٿض ٫ڀَ حطٜخٽ  ڃنٸ٬٤ش

انٔخنِ ريڂ
57

      . 

 

Nie bardzo zajmuje mnie przynależność do pokolenia. W państwie takim jak Egipt pokolenia 

kształtują się pod wpływem niskich pobudek i szybko zamieniają się w getta zaspokajające 

potrzeby marketingowe konkretnych ludzi. Więc jeśli od jakiegoś czasu moje kontakty z 

kolegami z pokolenia wydają się być chłodne,  zarówno oni jak i i ja mamy ku temu swoje 

powody, z wyjątkiem tych najlepszych przyjaciół, z którymi utrzymuję kontakty na 

płaszczyźnie koleżeńskiej. 

 

Niektórzy podważają nawet istnienie samego pokolenia, podkreślając tym samym 

rolę, jaką we wprowadzaniu przemian odgrywali poszczególni poeci: 

                                                             
56 Z mojego wywiadu z mn Mirsl, Kair,  listopad 2008. 
57 Z mojego wywiadu z Mldem Zakriyyą Ysufem, Kair, październik 2008. 
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حٿ٬َ٘ ٻخڅ ڃزٍَحً ڃن ؿَحء ًؿٌى كَٻش ٳټَس حٕؿْخٽ ٳټَس ڃٸلڄش، ڃ٪ أڅ ڃخ ٓڄِ رـْپ حٿظ٬ْٔنخص ٳِ 

أڅ طټٌڅ ىنخٹ ٛيحٷخص ٗوْٜش ٿټننِ نخىٍحً ڃخ ٬َٗص أننِ ٳِ كٌحٍ أً ؿيٽ  صًحٍى. كٸْٸْش أً طَْْٰ

حٿٴخثيس حٕٓخْٓش ڃن ًؿٌى ىٌه حٿلَٻش ٻخنض حٗكٔخّ رؤڅ ىنخٹ ڃن ٍَّ . هٚٵ ڃ٪ أكي ڃن أرنخء ؿْڀِ

ش ٿْْ أٻؼَن٩ٌ ڃن حٿ٤ڄؤنْن. حٿټظخرش ڃن ڃن٨ٌٍ ڃ٘خرو
58

                                                          .  

Pojęcie pokolenia jest pojęciem przytłaczającym. To, co bywa nazywane pokoleniem lat 90. 

można odnieść jedynie do istniejącego wówczas ruchu lub przemian. Chciałem mieć wśród 

nich przyjaciół, ale rzadko kiedy miałem wrażenie, że byłem w twórczym dialogu z kimkolwiek 

należącym do pokolenia. Zasadniczą korzyścią z istnienia tego ruchu było poczucie, że byli 

wokół ciebie tacy, którzy podobnie patrzyli na pisanie. Po prostu rodzaj komfortu 

psychicznego, nic więcej. 

 

Podobną opinię wyraża iris ukr, który podkreśla, że pokolenie lat 90. złożone 

było z indywidualnych twórców, którzy w początkowym okresie wzajemnie się inspirowali, 

obecnie jednak utrzymują jedynie towarzyskie kontakty: 

 

ٌڅ ؿِءحً ڃن ؿْپ ىٌ أڅ أٻٌڅ ؿِءحً ڃن ڃنخم ٫خځ رڄخ ّلظٌّو ڃن ڃٴَىحص ػٸخٳْش ًْٓخْٓش أڅ أٻ

ًحؿظڄخ٫ْش ،  ًكخٿش أىرْش ط٤َف ڃٴَىحص ڃ٘ظَٻش ّزْن ؿْپ ڃخ ، ًٿټن ٳِ ىٌه حٿڀل٨ش حٿظخٍّوْش حٿظِ 

ٳِ ريحّش ن٬ْ٘يخ ، رخطض ٳټَس حٕؿْخٽ ر٬ْيس ٫ن حٿٌحٷ٪ ًأٛزق ٿټپ ٗخ٫َ ڃ٫ًَ٘و حٿ٘وِٜ ، ٍرڄخ كيع 

كْخطِ حٿ٬َّ٘ش حٍٙطزخ١ حٿٌػْٶ رٴټَس حٕؿْخٽ ًحٿـڄخ٫ش حٿ٬َّ٘ش ، ًٿټن ًؿيطنِ ٳْڄخ ر٬ي ، حرظ٬ي ٫ن ىٌه 

59.حٿٴټَس ، ًٿټن طزٸِ حٿ٬ٚٷش حٗنٔخنْش رْنِ ًرْن ؿْڀِ ڃن حٿ٬َ٘حء ىِ حٕىڂ
 

Być częścią pokolenia oznacza być częścią ogólniejszej atmosfery, wraz z właściwym jej 

kulturowym, politycznym i społecznym tłem. Konkretna sytuacja literacka narzuca własne 

uwarunkowania, które wyróżniają dane pokolenie. Jednakże obecnie kwestia pokoleń oddaliła 

od rzeczywistości i każdy z poetów ma swój własny projekt. Być może na początku mojej 

literackiej kariery byłem mocniej związany z ideą pokoleń i grup poetyckich, jednak później 

odszedłem od niej. Pozostały jedynie związki osobiste pomiędzy mną a poetami pokolenia, i to 

jest najważniejsze. 

 

Poeta Amad Yamn zwraca uwagę na właściwe zrozumienie idei pokolenia, która 

rozpatrywana abstrakcyjnie prowadzi do powstania naciąganych teorii. W gruncie rzeczy 
                                                             
58Z mojego wywiadu z Ysufem Raą, Kair grudzień 2008.  
59 Z mojego wywiadu z irisem ukr, Kair grudzień 2008. 
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pokolenie, według Yamn‟ego, to nic więcej, jak grupa poszczególnych twórców, z których 

każdy stosował właściwą mu poetykę. I to właśnie właściwości stylu, języka i wrażliwość 

poety powinny stanowić punkt wyjścia dla badaczy literatury: 

 

 

 

Jeżeli chodzi o kwestię pokolenia, to w dużym stopniu wydaje mi się ona bezpodstawna. 

Można mówić o uczestnikach, produktach ideowych. Kwestia pokoleń wydaje się nabierać 

wartości wraz z pojawieniem się każdego nowego ruchu poetyckiego i umożlwia do pewnego 

stopnia uzasadnione próby uciekania się do podobieństw pod względem jakości, inkilnacji i 

rodzaju odwołań. Jednakże kwestia ta zaczyna żyć własnym zyciem i ulega samoistnej 

destrukcji, i nie pozostaje nic prócz konfrontacji z tekstem konkretnego poety. Dlatego też 

według mnie kwestia pokolenia ma charakter jednostkowy nie ogólny, i można rozpatrywać ją 

tylko w ramach poszczególnych jednostek, które w pewnym momencie historycznym połączył 

jakiś związek, a nie jako grupę. Pojęcie pokolenia łączy, poety oddziela. Pokolenie jest 

kulturą grupy, poeta - kulturą jednostki. Osobiście nie traktuję poetów jako przedstawicieli 

pokolenia, ale patrzę na nich z perspektywy stosowanej przez nich poetyki, i w ten sposób ta 

różnica staje sie róznicą pomiędzy jednostkami. Nawet jeśli ma to utrudnić pracę teoretykom 

literatury, to moim zdaniem, to jedyna właściwa droga do zrozumienia poetyki.  

 

Natomiast z wywiadu z poetą „Azm‟im„Abd al-Wahbem wynika, że kwestia pokoleń 

w poezji jest zupełnie niejednoznaczna i właściwie każdy z twórców ma na ten temat własne 

zdanie. Poeta niechętnie stosuje nazwę pokolenia dla twórców odpowiedzialnych za 

przemiany w poezji, które miały miejsce w ostatnich dziesięcioleciach. Jednocześnie jednak 

podkreśla rolę, jaką odegrali w niej poeci w latach 90.: 

 



48 

 

ٳټَس حٿـْپ ٳِ ڃَٜ ٳټَس ٓخًؿش ٳينخٹ أؿْخٽ حٿٔظْنخص ًحٿٔز٬ْنخص ًحٿؼڄخنْنخص ًحٿظ٬ْٔنخص ًٻڀيخ 

ٌڅ ٫َ٘ ٓنٌحص ٻخٳْش ٙطٜن٪ ؿْٚ رخٿڄ٬نَ حٿٴنِ انيخ ؿڄخ٫خص طلظڄِ رز٠٬يخ حٿز٬ٞ ٳ٬ّٚٸپ أڅ طټ

 .                                            ٗٳَحُ ؿْپ ؿيّي ّټظذ رخٗظَح٣خص ڃوظڀٴش ٫ن حٿـْپ حٿٔخرٶ ٤ًَّف ؿڄخٿْخص هخٛش رو

ٛٚف ٫زي )حًٕٿَ كَٻش ؿْپ حٿَّخىس:ىنخٹ كَٻظخڅ ٬َّٗظخڅ ڃيڄظخڅ ٳِ طخٍّن حٿ٬َ٘ حٿڄَُٜ حٿليّغ

حٿظِ ٛن٬ض حنٸٚرخ ٳِ ڃٔخٍ حٿٸْٜيس حٿ٬َرْش رظوڀْيخ ٫ن حٿٸخٳْش (ُُحٿٜزٌٍ ًأكڄي ٫زي حٿڄ٤٬ِ كـخ

ًحكظٴخ٧يخ رٌكيس حٿظٴ٬ْڀش حٿلَٻش حٿؼخنْش ىِ كَٻش ؿْپ حٿظ٬ْٔنخص حٿظِ ٛن٬ض ػٌٍس كٸْٸْش ٳِ طخٍّن 

حٿ٬َ٘ حٿڄَُٜ
60
. 

Idea pokoleń w Egipcie jest dość naiwna. Poetom lat 60., 70., 80. i 90. nie udało się stworzyć  

pokolenia w sensie artystycznym. Były to tylko ugrupowania, które nawzajem się wspierały. 

Nie jest uzasadnione, żeby co 10 lat wyłaniało się nowe pokolenie, które pisze według nowych 

zasad i określa własną estetykę. 

Istnieją dwa ważne ruchy w historii współczesnej poezji egipskiej: pierwszy to ruch poetycki 

pionierów (al „Abd a-abr, Amad „Abd al-M„u iz), który zrewolucjonizował 

qadę arabską, uwalniając ją od rymów, zachowując przy tym jedność stopy, oraz drugi ruch 

poetycki - pokolenia lat 90., które przeprowadziło prawdziwą rewolucję w poezji egipskiej. 

 

Pojęcia grupy i pokolenia w poezji egipskiej mają według Richarda Jaquemonda 

szczególny charakter i bywają bardzo często nadużywane
61

. Służą one poetom jako broń w 

walce o własne prawa i symboliczne znaczenie, wewnątrz tego względnie niezależnego 

sektora, jakim jest sztuka, w konfrontacji z ich bardziej wpływowymi poprzednikami
62

. Na 

podobnych zasadach, według autora,  powstała grupa poetów czasopisma Gallery 68, która 

również skupiała bardzo różnorodne grono artystów, a jednocześnie określała pewne wspólne 

założenia, które nie miały wiele związku z rzeczywistością
63

. A zatem heterogeniczny 

charakter pokolenia lat 90. nie wydaje się być jakimś odosobnionym przypadkiem, ale jedynie 

powielaniem schematu  funkcjonowania w środowisku literackim, gdzie główną zasadą jest 

sprzeciw wobec panującej sytuacji i walka o nowy porządek, a nie sformułowanie jasnego 

programu artystycznego. Jednakże wydaje się, że w przypadku pokolenia lat 90. poeci 

koncentrujący się wokół czasopism literackich nie posługiwali się strategią „markowania” 

swojej twórczości przynależnością do tychże grup na taką skalę. I w sytuacji, kiedy to 

                                                             
60 Z mojego wywiadu z „Azmm „Abd al-Wahbem, Kair, marzec 2009.  
61 Richard Jacquemond, op. cit., s. 168. Jako alternatywne określenie “grupy” R. Jaquemond proponuje termin 

ńilliyya (koteria), który jego zdaniem często lepiej oddaje charakterystyczną strukturę nowej poezji egipskiej. 

Tamże, s. 173. 
62 Tamże. 
63 Tamże. 
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niezależne czasopisma literackie zaprzestały już swojej działalności, oni sami rzadko kiedy 

wspominają o związkach z nimi w kontekście własnej twórczości. Poza tym, jak widać, nie 

zawsze chętnie godzą się na takie przyporządkowanie.  

Zagadnienie istnienia pokoleń w poezji egipskiej i przynależności do pokolenia lat 90. 

w ciekawy sposób rozważa poetka mn Marsl, której zdaniem kwestia pokoleniowa jest 

drugorzędna, i  powinna być tematem rozważań jedynie dla teoretyków kultury: 

 

ٳنلن نظليع ٫ن ٷ٠ْش ػٸخٳْش ٙ ٫ن ىڂّ ّوٚ حٿټظخرش، ٳظيٷْٶ ڃخ ىٌ " ؿْپ أىرِ"٫نيڃخ نظليع ٫ن 

حڃپ حٿظِ ط٘ټڀو، حٿڄٚڃق حٿڄ٘ظَٻش رْن انظخؽ أٳَحىه، ٻپ ًٿٺ ڃن ڃيخځ حٿنٸي حٕىرِ، حٿـْپ حٕىرِ، ًڃخ حٿ٬ٌ

٫ڀڂ حٙؿظڄخ٩، ٌْٓٔٿٌؿْخ حٿؼٸخٳش
64

 . 

 Kiedy mówimy o pokoleniach literackich, zajmujemy się sprawami kultury a nie samym 

procesem twórczym, gdyż analizowanie pokolenia, czynników, które je ukształtowały, cech 

wspólnych w twórczości poszczególnych poetów należących do tego pokolenia, wszystko to 

jest zadaniem krytyki literackiej, nauk społecznych i socjologii kultury. 

 

W dalszej części wypowiedzi mn Mirsl uzasadnia brak potrzeby podziału 

pokoleniowego dla odbioru poezji oraz bezzasadność utożsamiania się twórców z ideą 

pokoleniową
65

. Próbuje również nakreślić atmosferę czasów, w których formowało się 

pokolenie lat 90.: 

                                                             
64 Z mojego wywiadu z mn Mirsl, Kair, listopad 2009. 
65 Z mojego wywiadu z mn Mirsl, Kair, listopad 2009: 

اڅ ك٠ٌٍ حٿنٚ ّٜن٪ ىٌّظو ًٓٚٿظو، . ٳِ حٿلَٻخص حٿؼٸخٳْش حٿظِ ّنظڄٌڅ اٿْيخ خ٬خىس، ٙ أٳټَ ا٣ٚٷخً ڃن أُ ؿْپ ىڄ٫نيڃخ أٷَأ ّْظْ أً ًىّ٪ ٓ

اٙ اًح ٫ًڀْٺ أڅ طٸْڂ ٫ٚٷش ڃخ ڃ٬و أً طٴ٘پ، طيهڀو ٳِ ٗزټش طٌٍٜحطٺ أً طنٔخه ر٬ي حٿٸَحءس ڃزخَٗس، ٳِ نٴْ حٿٌٷض ٙ أطٌٻَ حٓڂ ر٬ٞ حٿ٬َ٘حء 

ٻظخرش )أً( ْٓنڄخ حٿڄَأس)نٴْ حٿڄڀڄق أٳټَ ٳْو ٫نيڃخ أٷَأ. ًٿٺ ٕڅ ٿْْ ٿيّيڂ انـخُ هخٍؽ ىٌه حٿٸخثڄش،حٿظټظپ( ؿْپ)ْٲ حٿظـِْْ٘ ٳټَص ريٌح حٿظٌٛ

رْنڄخ ٿٌ ٳټَص رخٿْٔنڄخ أً رخٿټظخرش، ٿن طظٌٻَىخ، أ٧ن أڅ ر٬ٞ ڃليًىُ حٙڃټخنْخص ڃن ( حٿڄَأس)طـي أٓڄخء ك٠َص ٕنيخ طنظڄِ ٿيٌح حٿن٩ٌ ( حٿڄَأس

ىٌ َٛح٩ رْن  -ٻڄخ أ٧ن -رْنڄخ حٿَٜح٩ ىحهپ حٿٴن(. ًَٗس)ڃنظـِ حٿٴن ّيڄيڂ ًؿٌى ىٌه حٿظٜنْٴخص حٿِڃنْش ًحٿن٫ٌْش، كظَ ّلڄڀيڂ ْٓخٵ ڃخ ىټٌح
َّحء ڃوظڀٴْن، ًٿل٨خص ٷخىڃش ڃوظڀٴش ٫ن ٿل٨ظٺ. أنض نٜٺ. ًًحص ٳَىحنْش                                                                      .      ًنٜٺ ٿن ٬ّْٖ اٿڂ طټن ٿيّو حٿ٤خٷش حٿٌحطْش ٿظلڄّپ ًًحص ٷ

Gdy czytam Yeatsa czy Wad„ Sa„da, nie zastanawiam się do jakich pokoleń czy grup należą. Bowiem to sam 

tekst tworzy tożsamość i wchodzi w relacje pokoleniowe, to od ciebie zależy czy nawiążesz z nim więź, czy też 

nie, czy wniknie on w strukturę twojej wyobraźni, czy zapomnisz o nim jak tylko odłożysz książkę. Równocześnie 

zwykle nie pamiętam nazwisk niektórych poetów, gdy klasyfikuję ich ze względu na pokolenie, do którego należą, 

bo z reguły poza wyznacznikiem pokoleniowym, nie mają się czym pochwalić. To samo odnosi się według mnie 

do pojęć takich jak: „kino kobiece” czy „literatura kobieca” – pamięta się kilka nazwisk z tego nurtu, ale gdy 

ma się na myśli kino czy literaturę jako taką, zapomina się o nich. Uważam, że tylko artyści o ograniczonych 

możliwościach odwołują się do kategorii czasu, gatunku, wykorzystują kontekst do promowania siebie. Podczas 

gdy sama sztuka, jak sądzę, to zmagania indywiduuów. Jesteś swoim tekstem. A twój tekst nie będzie mógł 

istnieć, gdy jego energia nie będzie mogła sprostać wymaganiom różnych czytelników i chwilom, które dopiero 
nadejdą, i które różnią się od obecnej. 
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حٿټظخرش أٗوخٛخً ڃظزخّنِ ڃ٪ ًٿٺ أٍٍ أڅ ػڄش ًٍكخً ڃوظڀٴش طظ٘ټپ، طظڀزْ ىحهپ حٿلْخس ًىحهپ 

ح٫ٕڄخًٍحٿظٌؿيخص، حٕڃَ ٬ٌّى ٿْٸ٨ش حٿٌحص ٳِ ڃٌحؿيش ڃخ ط٬ْ٘و، حٿ٫ٌِ رو، حٿٸزٞ ٫ڀَ ىٌه حٿًَف 

حٿظِ ٙ أٓظ٤ْ٪ ًٛٴيخ، ٕنيخ طظَْٰ رخٓظڄَحٍڃلظٴ٨ش ريٌّظيخ، ٬َٗ ّخَٓ ٫زيحٿڀ٤ْٲ ًأكڄي ٣و ًأكڄي 

ڃٸيَ حٿلِ ٗىيحٍ حٿٌٷض، ٻؤڅ حٿلْخس كټڂ ڃئري ّڄخنِ، ْٓنڄخ ىحًًى ٫زيحٿْٔي، حٿ٘ڀش حٿظِ طـڀْ ٫ڀَ 

أٛيٷخثِ ًىٌ ّظزخىٿٌڅ حٿٌٻَّخص، ط٤٬پ أٓخڃش حٿينخٌٍُٛ ٫ن حٿټظخرش، ٻظخرش ًحثپ " ىَطڀش"ًٷخّ، 

ٍؿذ ًىْؼڂ حٿٌٍىحنِ ًأكڄي ٳخًٍٵ ًأكڄي ٯَّذ، حٿٌىخد ٿڀ٬ڄپ ڃ٪ حٿلٴخ٥ ٫ڀَ حنٴٜخٽ ىحثڂ ٕنٺ ٯَْ 

ًٿٺ طلظخؽ ٬٣خڃخً ًٓـخثَ ًٻظزخً، طـخًٍ حٙٻظجخد ڃ٪ حٿيٌّ ٳِ كذ ٷخىٍ ٫ڀَ حٙنيڃخؽ ًٙ حٿظزنِ ڃ٪ 

 .                                                                                              حٿلْخس ٳِ ٿل٨ظْن ڃظظخٿْظْن

 .        66ىس ڃْٚىحٿڀل٨ش طظ٘ټپ ًطظَٔد اٿَ حٕٗوخٙ حٕكْخء رـي، ًحٿلْخس ىنخ ٣خٷش، ًٿْٔض ٗيخ

Ponadto dostrzegam istnienie nowego ducha w życiu i literaturze, który wniknął w ludzi w 

różnym wieku, przynależących do rozmaitych kierunków. Sprawa polega na tym, by 

uświadomić sobie jego istnienie i spróbować uchwycić go (pomimo tego, że nie można go 

opisać, gdyż ciągle się zmienia), zachowując przy tym jego tożsamość. Poezja Ysira „Abd al-

Lafa, Amada ahy, Amada Yamnego, filmy Dwda „Abd Sayyida,  grupa ludzi, która 

przesiaduje razem po kawiarniach, jak gdyby życie było dla niech ciężkim więzieniem, moi 

przyjaciele włóczędzy, dzielący się doświadczeniami, Usma ad-Dinr, który już nie pisze, 

literatura W‟ila Raaba, Hayama al-Wardnego, Amada Frqa, Amada arba, 

chodzenie do pracy z świadomością wiecznego wyobcowania, ponieważ nie potrafisz się 

przystosować i być taki, jak inni, ale przecież potrzebujesz jedzenia, papierosów, książek, 

naprzemienność depresji i szaleństwa w umiłowaniu życia. 

Chwila obecna kształtuje i wnika w ludzi żyjących tu i teraz, życie jest energią, nie metryką 

urodzin. 

 

Dokonuje także pewnej charakterystyki pokolenia lat 90. oraz przedstawia aktualną 

sytuację poetów, którzy z różnych powodów rozluźnili wzajemne kontakty: 

 

أكڄي ّڄخنِ ٳِ " ًڃن ٻنيح ٳؤٷٌٽ ٿٸي طٴَٵ أٳَحى ىٌح حٿـْپ رْن حٿزٚى 2009ًٿټنِ ّـذ أڅ أْٟٲ ٳِ 

،  ًٿڂ أٷَأ ْٗجخً ٕكڄي ٣و "أٓزخنْخ  ًىْؼڂ حٿٌٍىحنِ ًأكڄي ٳخًٍٵ ٳِ أٿڄخنْخ ًأكڄي ٯَّذ ٳِ حٙڃخٍحص

ىٌح ٿْْ ؿْپ ٣زٸخً ٿ٘يخىحص حٿڄْٚى ".  أٓخڃش حٿينخٌٍُٛ ًًحثپ ٍؿذ"،  ًحٿڄٌص أكْخنخً "هٚٽ ٓنْن

 . ٚٽ ٿل٨ش طخٍّوْش ڃ٬ْنشًحٿٔن رپ أنخّ ڃوظڀٴٌڅ حٿظٸٌح ًحٗظَٻٌح ٳِ أٓجڀش ڃخ ه

                                                             
66 Z mojego wywiadu z mn Mirsl, Kair, listopad 2009. 
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رخٿ٤ز٪ ٿ٬ذ ٻپ ڃنخ ىًٍحً ٳِ ط٤ٌَّ حٓهَّن، ًٿټن ر٬ي ٻپ ىٌه حٿٔنٌحص حهظخٍ ٻپ ٣َّٸو ًرٸض حٿٜيحٷش 

ىِ حٕىڂ ٳْڄخ أ٫ظٸي
67
. 

Teraz, w 2009 roku, i z perspektywy mojego obecnego pobytu w Kanadzie, muszę jednak 

dodać, że poeci tego pokolenia rozproszyli się po świecie - Amad Yamn jest w Hiszpanii, 

Hayam al-Wardn i Amad Frq w Niemczech, Amad arb w Emiratach, nie czytałam 

też od dwóch lat niczego nowego Amada ahy, niekórzy umarli – Usma ad-Dinr i 

W‟il Raab. To nie jest pokolenie, które można sklasyfikować po dacie urodzin i wieku. 

Jesteśmy różnymi ludźmi, którzy się spotkali i wspólnie musieli zmierzyć z pewnymi 

zagadnieniami w określonym momencie historycznym… Naturalnie każdy z nas miał swój 

udział w rozwoju twórczym pozostałych, ale po wszystkich tych latach każdy wybrał swoją 

własną drogę. Jednak przyjaźń pozostała, i myślę, że to jest najważniejsze.  

 

Podkreślając indywidualizm poetów, mn Mirsl zwraca jednocześnie uwagę na rolę, 

jaką odgrywa poczucie przynależności pokoleniowej w pracy artystycznej i życiu osobistym 

twórcy:  

 

رخٿنٔزش ٿِ ٳٸي ٻنض أرلغ ريأد ًّؤّ ٫ن نخّ أً ٳټَس، ٳٸ٢ ٍٕڃّڂ ًٍكِ، كْخطِ حٿظِ ّٴخؿجنِ هَحريخ 

. ٻنض ٳِ كخؿش ٕٛيٷخء، ٿظٌحٛپ ڃ٪ آهَّن، ٿيّيڂ حٿٸيٍس ٫ڀَ طلڄپ هْزخطيڂ رٚ ٍطٌٕ. ٳِ ٻپ ٿل٨ش

١، ٿڀيهٌٽ ڃ٪ أٗزخه ٿِ ٳِ ًٍٗش انظخؽ ڃ٘ظَٹ ٿظَرْش ًٍكِ ڃَس أهٍَ هخٍؽ ٻپ ٻنض أ٬َٓ ٿڀظٌٍ

طَرْش أرٌّش ٫خثڀْش ْٓخْٓش طليى حٿنـخف ٻًٌٍس ًٻڄلٜڀش ًطئْٓ ٿظوَّذ حٿٌحص ٿٜخٿق نڄًٌؽ ٫ڄٌڃِ 

 68.ًُحثٲ

Jeśli chodzi o mnie, to mozolnie poszukiwałam ludzi i idei, żeby uleczyć swoją duszę i życie, 

które nie raz niespodziewanie mi się zawaliło. Potrzebowałam przyjaciół,  komunikacji z 

innymi, którzy byliby w stanie zmierzyć się z własnymi niepowodzeniami. Pragnęłam 

zaangażowania, wspólnej pracy twórczej z podobnymi ludźmi i rozwoju duchowego, innego 

od wychowania rodziny, dla której sukces i dobra materialne są wszystkim, i która jest w 

stanie poświęcić  duszę, by urzeczywistnić ten  powszechny i fałszywy zarazem model. 

 

W związku z tym, że nie wszyscy poeci pokolenia lat 90. identyfikują się z grupą oraz 

nie wykształcili wspólnego programu artystycznego, trudno jest mówić o jednolitym stosunku 

poszczególnych twórców do poezji, czy zbieżnych inspiracjach. Należy jednak pamiętać, że 

                                                             
67 Z mojego wywiadu z mn Mirsl, Kair, listopad 2009.  
68 Z mojego wywiadu z mn Mirsl, Kair, listopad 2009. 
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obok pracy twórczej łączył ich również pewien wspólny sposób egzystencji, o czym 

wspominałam w poprzednim rozdziale, podobne postrzeganie  świata. Uznając więc istnienie 

pokolenia lat 90. w poezji jako grupę indywidualnych twórców, jednakże o podobnych 

przeżyciach pokoleniowych i zjednoczonych pod szyldem kilku czasopism literackich, 

należałoby przyjąć, że ich twórczość posiadała jednak jakieś cechy wspólne. Warto więc 

zastanowić się nad następującymi kwestiami:     

A. Jakie podobieństwa, zdaniem poetów, łączą poezję tego pokolenia i czym różni się ona od 

poezji poprzednich pokoleń?  Jak oceniają tamtą twórczość? 

B. Jaki jest ich stosunek do historii i polityki? Jaką rolę zdaniem poetów pokolenia lat 90. 

odegrały wydarzenia życia społecznego i politycznego Egiptu w kształtowaniu wizji ich 

poezji? Czy jest ona uniwersalna w odbiorze? 

C. Jakie relacje zachodzą pomiędzy poezją pokolenia lat 90. a rynkiem wydawniczym? Co 

sądzą o literackim establishmencie? 

D. Po jakie nowe inspiracje sięgnęli poeci tego pokolenia? 

 

A. Ogólną charakterystykę poetów pokolenia lat 90., ich trudną sytuację, brak akceptacji i 

wsparcia ze strony instytucji kulturalnych oraz zainteresowania ze strony czytelników w 

poetycki sposób ujmuje „Imd Fu‟d: 

 

حٿڄَّٜش طظٌحؿي ٳِ " ٷْٜيس حٿنؼَ"ً ،٣ٌحٽ ٫ٸٌى هڀض...ًكخٌٍٓ ٫ِٙص أ٠ّخ ،نلن ٫ٍخس حٿ٨ٚٽ, ن٬ڂ

حٿڄيَؿخنخص ًحكظٴخٙص حٿڄئٓٔخص حٿؼٸخٳْش  ٍىىخصرنٴٔيخ ٫ن أٌٟحء حٿنٌْڅ حٿڄ٬٘ش ٳِ ًطنؤُ  ،حٿ٨پ

نو٢ , ،ر٠٬نخ حٿز٬ٞ ڃؼپ ٿٌٜٙ حٿلخنخص ًڃـَڃِ حٿ٤َّٶ ٫ڀََٛنخ نظ٬َٱ  ،حٿڄَّٜش حٿَٓڄْش

ٌٚ  -نيهَ ڃن ڃخٿنخ ،ٿنو٤يخ ڃن ؿيّي ،٤ٌٍٓنخ ػڂ نڄلٌىخ  ،نٴٸخطنخ حٿوخٛش ٫ڀَٻِ ن٤ز٪ ٻظزنخ  –حٿٸڀْپ أٛ

ٳِ  –نلن  ،ٗظِ رٸخ٩ حٍٕٝ ٫ڀَحٿڄ٫ٌُش  حٿزَّيّشأً ٫زَ ٫نخًّنيڂ  ،ػڂ ن٫ٌُيخ ٫ڀِ أٛيٷخثنخ ّيح رْي

ٿڂ طظ٘ټپ :"نلن أٌٛحص : ًٳِ أٳ٠پ حٕكٌحٽ ،ًطـخٍ حٿټڀڄخص ،ًأٳخٷٌڅ ،أًٙى حٿ٠ٚٽ –٫َٱ أهَّن 
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 ،ن٬ڂ: "ڃشخرخرظٔ نٸٌٽ ،ًكْن ن٬َٱ أنٴٔنخ ،"ٿڂ طِٽ ٳِ ٣ٌٍ حٿظټٌّن"ًڃلخًٙص  ،"هٌْٜٛخطيخ ر٬ي

ً كخٌٍٓ ٫ِٙص أ٠ّخً ،نلن ٫ٍخس ٧ٚٽ
69
. 

To prawda, od wieków hodujemy cienie i strzeżemy naszej samotności. Egipski poemat prozą 

skrył się w cieniu i sam ucieka od błyszczących świateł neonów na korytarzach festiwali i 

imprez organizowanych przez oficjalne instytucje kulturalne Egiptu. Sami siebie zaczęliśmy 

uważać za knajpianych złodziejaszków i przydrożnych opryszków. Kreślimy linijki a potem je 

wymazujemy, żeby kreślić od nowa. Oszczędzamy grosze, żeby móc wydać za nie nasze 

książki, potem rozprowadzamy je w systemie z ręki do ręki wśród przyjaciół i rozsyłamy 

pocztą w różne zakątki ziemi. Dla innych jesteśmy „przybłędami”, „wagabundami” 

„kupczymy słowami”, a w najlepszym przypadku, głosami, „które nie stworzyły własnej 

wrażliwości” i próbami, które „wciąż są na etapie kształtowania się”. A sami przed sobą 

przyznajemy z uśmiechem: „Tak, hodujemy cienie i strzeżemy naszej samotności”. 
  

Zasadniczą różnicą pomiędzy pokoleniem lat 90. a wcześniejszymi pokoleniami 

poetyckimi, była dużo większa swoboda obyczajowa, z jaką mogli tworzyć i publikować 

poeci tego pokolenia. Cechy dystynktywne tej poezji i jej kontestacyjny charakter podkreśla 

mn Mirsl: 

 

ٿل٨ش حنيْخٍ حٿَٔىّخص ٿل٨ش حٿظ٬ْٔنْخص ىِ ٿل٨ش ًحٟلش حٿڄٚڃق ًڃوظڀٴش ٫ن حٿٔظْنْخص رخٿ٤ز٪؛ 

أ٠ّخً، ٻخنض ٿل٨ش ؿْيس ڃن كْغ حكزخ٣يخ ًأٳٸيخ حٿڄٔيًى ڃڄخ ًٳَْٓخٷخً ٿڀزلغ . ْش حٿڄظڄخٓټشحّٕيٌّٿٌؿ

حٿٴٸًَحٿزٌىْڄْش ًحٿٜيحٷخص ًحٿ٬ٌٍ٘ رؤنٺ ٙطَّي ًكظَ اڅ أٍىص ٳڀن . ٫ن نزَحص ٗوْٜش ٳِ حٿټظخرش

ڂ ّټن ٿٌْؿي ، ٻپ ًٿٺ ٓخ٫ي ٳِ طټٌّن ىخڃٖ ٿ(اٿن..٧ًْٴش، ًُحؽ، كذ ) طٔظ٤ْ٪ أڅ طـي ڃټخنخً ٿنٴٔٺ 

اڅ ٿڂ طټن طَْْٰ حٿٌحٷ٪ حٿ٬خځ ٳ٬ڀَ حٕٷپ حٓظويحځ حٿؼٸخٳش ٿظلْٔن )ڃ٪ حٕؿْخٽ حٕٓزٶ حٿظِ ٻخڅ ٫نيىخ أكٚځ 

ىٌح حٿْٔخٵ كٌٽ حٿټظخرش ؿ٬پ أ٠ّخً حٿڄنظڄْن (. حٿ٤زٸِ طليّيحً ًحٿزلغ ٫ن حٿڄـي ٍرڄخ -حٿٌحٷ٪ حٿ٘وِٜ 

ىٌح طَحه ؿْيحً ٳِ كـڂ حٿ٬نٲ حٿٌُ ًؿو . ي ٿڀڄٔظٸَّنٿيخ ًٍٯڂ أنيڂ ٻخنٌح رٚ كٌٽ ًٙ ٷٌس ڃَٻِ طييّ

 70.ٟي ىٌه حٿټظخرش ًأٛلخريخ ڃن ٻخٳش حٿظْخٍحص

Cechy charakterystyczne poezji lat 90. są oczywiste i różnią się od cech poezji lat 60., np. 

zburzenie silnie zakorzenionej narracji ideologicznej. Były to również nowe czasy ze względu 

na frustrację ludzi i impas, w którym się znaleźli, co sprzyjało rozwojowi akcentów 

indywidualnych w literaturze. Ubóstwo, życie w bohemie, przyjaźń, poczucie, że nie chcesz, 

lub nawet jeśli byś chciał, nie potrafisz znaleźć dla siebie miejsca (pracy, małżeństwa, 

                                                             
69 „Imd Fu„d, Ru„t wa risn. Awwal anliy li-qadat an-nar f Mir, „Al-Hill”, nr. 3, Al-Qhira 
2009, s. 167. 
70 Z mojego wywiadu z mn Mirsl, Kair, listopad 2009. 
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miłości, itd.). Wszystko to sprzyjało tworzeniu literatury alternatywnej, co nie było możliwe w 

przypadku pokoleń, które miały marzenia (jeśli nie chodziło im o zmianę ogólnej sytuacji, to 

przynajmniej o wykorzystanie kultury do polepszenia ich warunków osobistych i pogoń za 

pochlebstwami). Z tego właśnie powodu poeci pokolenia lat 90. stanowili zagrożenie dla 

establishmentu, mimo że w rzeczywistości nie posiadali żadnej władzy. Świadczy o tym 

gwałtowność oporu wobec tego rodzaju poezji i wobec jej twórców ze wszystkich nurtów. 

 

 

Interesującą analizę przeprowadza również Amad Yamn, dokonując porównania 

poetyki pokolenia lat 90. z artystycznymi założeniami poezji wcześniejszych pokoleń. 

Różnica, według poety, polega przede wszystkim na wyłamaniu się z dominującej dotąd w 

poezji egipskiej konwencji „wielkiego tekstu”. Pokolenie lat 90. rozproszyło tę ideę, dokonało 

jej przewartościowania i wprowadziło szereg nowych, nie dających się łatwo sklasyfikować 

właściwości: 

 

 

 

Główne założenia poetyki lat 90. to w pierwszej kolejności olbrzymie zróżnicowanie w 

obrębie twórczości poetyckiej. Jest to moim zdaniem podstawowa różnica pomiedzy tym 

pokoleniem, a pokoleniami lat 70. czy 80. U wcześniejszych pokoleń, począwszy od 

klasycystów, poprzez romantyków, poetów wolnego wiersza i ich następców można było 

zauważyć istnienie jakiegoś nadrzędnego “wielkiego tekstu”, który w pewnym sensie był 

właściwy każdemu z twórców. Być może to właśnie najlepiej wyjaśnia ideę pokolenia. 

Tymczasem tekst pokolenia lat 90. jest wyjątkowo rożnorodny i różnice w jego zakresie są 

dużo bardziej wyraziste. 
 

 

Według irisa ukr  to właśnie pokoleniu lat 90. udało się harmonijnie połączyć 

elementy rzeczywistości z twórczym eksperymentowaniem, które przybliżyło tę poezję życiu, 

zachowując przy tym właściwy dystans w stosunku do historycznych i kulturowych 

uwarunkowań: 
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Różnice pomiędzy pokoleniami podlegają uwarunkowaniom, w których pokolenie zostało 

uformowane. Tak właśnie działo się w przypadku pokoleń lat 70. i 80. – zainteresowanie 

językiem, abstrakcją i ekscentrycznością, która pozbawiona była rzeczywistych odczuć i 

doświadczenia, zainteresowanie formą w oparciu o doświadczenie poetyckie. Niektórzy 

pisali tak, jakby żyli w oderwaniu od okoliczności historycznych, które ich przecież 

określały. Miało to związek z atmosferą polityczną i kulturalną w tamtym okresie. Natomiast 

pokolenie lat 90. jest zasadniczo różne, gdyż poezja odeszła od abstrakcji w stronę 

szczegółów życia codziennego. I to właśnie eksperymentowanie wytworzyło odmienną 

poetykę. 

 

Z pewnością, jak utrzymuje Muammad Badw72
 poeci pokolenia lat 90. wywodzą 

się z innych kręgów niż wcześniejsze pokolenia poetyckie, nie inspirują się tradycyjną 

twórczością w takim stopniu jak ich poprzednicy, oraz nie wyrażają bolączek i kontrowersji, 

które zajmowały tamtych. Są również przedstawicielami nowego świata, który przeszedł całą 

serię przeobrażeń. Opisując swoją poezję często podkreślają, że jej głównym założeniem jest 

zniszczenie status quo wypracowanego przez pokolenia artystów, oraz poszukiwanie nowego 

sensu poezji, w zakresie języka, stylistyki, tematyki i znaczenia. I mimo, że od poprzednich 

rewolucji poetyckich nie minęło wiele czasu, to jednak ta rewolucja odzwierciedla ich 

zdaniem procesy, które zaszły w świecie arabskim od okresu modernizmu, charakteryzującym 

się dominującą chęcią unicestwienia poprzednich epok i wprowadzenia nowej poetyckiej 

dykcji
73

. Zgodnie z tą tezą, ich poezja jest procesem ciągłej dekonstrukcji, odrzucają ją w 

formie w jakiej była znana i akceptowana dotąd. To, podobnie jak w przypadku niektórych 

                                                             
71 Z mojego wywiadu z irisem ukr, Kair, grudzień 2008. 
72 Muammad Badaw, Ań-ńi„r, ytby al-ayt al-‟iba, „Kitb f arda: Dwn ań-ńi„ir al-„arab f ar-rub„ 

al-air min al-qarn al-„ińrn”, nr. 106, 2007, s. 3. 
73 Tamże. 
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poetów wcześniejszych pokoleń, sytuuje ich w nurcie poetyckich dysydentów, poezji sufich, 

symbolistów i surrealistów
74

. 

Problematyka kontynuacji tradycji versus zerwanie z nią jest stale obecna w 

rozważaniach poetów odnośnie własnej twórczości. Wielu z nich otwarcie krytykuje poezję 

poprzednich pokoleń i odczuwa silną niechęć wobec tradycji poetyckiej. Jest ona dla nich 

synonimem tyranii i konformizmu, które chcąc dominować na przestrzeni lat, usiłowały 

wykluczyć i zniszczyć wszelkie formy eksperymentowania czy poetyckiej innowacji. Jako 

taka jest więc dla nich kolejnym autorytetem, z którym polemizują. Nic dziwnego jednak, że 

podejmują aż tak radykalny dyskurs. Świadomi bowiem tego, co dzieje się wokół nich i 

pozbawieni złudzeń, nie potrafią powielać optymizmu poprzednich epok. Próbują przemówić 

własnym głosem i tylko w wykreowaniu oryginalnego języka widzą szansę na zachowanie 

swojej tożsamości. Poszukują własnych form, odpowiednich do wyrażenia wszechobecnego 

chaosu. Uważają, że  ich poezja jest nie tylko lepsza, ale jest „prawdziwa”, gdyż poezja 

poprzednich pokoleń stosowała sztuczny język i podwójną moralność. Początki prawdziwej 

poezji to dla nich lata 90. Wszystko to, co powstało wcześniej, nie ma wartości. Poezję 

tradycyjną przeciwstawiają osobistej:          

                                                                                                   

نخؿلخ ٳِ حٕؿْخٽ حٿٔخرٸش ٳټڀيڂ ٻخنٌح ٯخٍٷْن ٳِ ڃ٬خٍٹ ًىڄْش ڃ٪ حٿڀٰش ًرخٓظؼنخء حٿـْپ  ؿْٚٙ أٍٍ 

حًٕٽ ڃ٪ حن٤ٚٷش ٛٚف ٫زيحٿٜزٌٍ ٓٸ٢ حٿ٬َ٘ حٿڄَُٜ ٳِ حٿٔز٬ْنْخص ًحٿؼڄخنْنْخص رٔزذ حىظڄخځ 

ٳٜن٬ٌح ُهخٍٱ ًأٿٰخُح ٯخڃ٠ش أىص اٿَ حنٸ٤خ٩ حٿنخّ .. أٛلخرو رخٿ٘ټپ ٫ڀَ كٔخد حٿظـَرش ًحٿ٬ٌٍ٘ 

ًٻڄخ ٷڀض ٳبننِ ٙ أ٫ظڄي ٗټٚ ڃ٬ْنخ ٿټن ّڄټنٺ حٿٸٌٽ اننَ ٙ أٻظذ اٙ ٫ن نٴِٔ .. طڄخڃخ ٫ن حٿ٬َ٘ 

ًڃ٘خ٫َُ ًحكيحػِ حٿوخٛش ٳؤنخ ٟي حٿټظخرش ٫ن حٓهَّن أً ٫ن حٿٸ٠خّخ حٿْٔخْٓش ًحٙؿظڄخ٫ْش أنخ ٟي 

ًٟي ط٧ٌْٴو ٕٯَحٝ ٯَْ حٿٴن ًحٿظ٬زَْ ٫ن حٿڄ٘خ٫َ حٿٰخڃ٠ش ًحٿظـخٍد حٿًَكْش  حٿيًٍ حٿڄڀظِځ ٿڀ٬َ٘

رَٜٱ حٿن٨َ ٫ن حٿ٘ټپ انٔخنْظًِحٿلْٔش حٿٰخڃ٠ش أٻظذ ٳٸ٢ ٫ن 
75
.          

Nie widzę żadnego dobrego pokolenia wśród minionych pokoleń poetów. Wszyscy oni byli 

zbyt zaabsorbowani językiem, poza pokoleniem ala „Abd a-abra. Poezja egipska w 

latach 70. i 80. podupadła ze względu na to, że jej twórcy byli pochłonięci formą zamiast 

doświadczeniem czy uczuciem. Tworzyli ornamenty i niejasne kalambury, co doprowadziło do 

całkowitego odcięcia się ludzi od poezji. Jak powiedziałem, nie jestem za konkretną formą w 

poezji; można powiedzieć, że piszę o sobie, swoich uczuciach i własnych sprawach, i jestem 

                                                             
74 Samia Mehrez, op. cit., s. 130. 
75 Z mojego wywiadu z Mldem Zakriyyą Ysufem, Kair, październik 2008.  
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przeciwny pisaniu o innych lub o polityce czy sprawach społecznych. Sprzeciwiam się 

narzucaniu poezji jakiejś roli, wykorzystywaniu jej do innych celów niż artystyczne, 

wyrażaniu niejasnych uczuć i wydumanych duchowych i uczuciowych rozterek. Piszę tylko o 

swoim doświadczeniu egzystencji, bez zwracania uwagi na formę.                          

          

ٗوْٜخً ٙ أ٫ظَٱ ٷزپ حٿظ٬ْٔنخص رَْٰ حٿٔظْنخص ًأٻؼَىڂ ٬َٗحء طٴ٬ْڀش ًاڅ ٻخڅ حٕىڂ رخٿنٔزش ٿِ ڃؼپ 

ٙ ٗٺ أڅ ٻظخرظِ طٸْڂ كٌحٍحً ڃخ ڃ٪ أڃؼخٽ ٛٚف ٫زي . َٓٻٌڅ رٌٿٚ ًڃلڄي حٿڄخٯ١ٌ ٻظزٌح رخٿنؼَ

ؼَ ڃن ًٿٺ ٌٍٓ أننِ أٻَه ٿټن ٙ ڃـخٽ ٿڀظليّي أٻ. حٿٜزٌٍ ًأڃپ ىنٸپ، ًٙ ٗٺ أنيڂ أٳخىًنِ ًأڃظ٬ٌنِ

ڃلڄٌى ىًٍّٖ ٻَىخً كٸْٸْخً ٳِ حٿ٬َ٘ ًٯَْ حٿ٬َ٘
76

         . 

Osobiście uznaję przed pokoleniem lat 90. tylko pokolenie lat 60. Większość z tych poetów to 

twórcy poezji stopy, a ci najważniejsi dla mnie, jak Sarkn Blus czy Muammad al-M, 
pisali prozą. Bez wątpienia w mojej twórczości odwołuję się do poezji ala „Abd a-abra 

czy Amala Dunqula, z pewnością się od nich uczyłem. Ale nic ponadto. Mogę otwarcie 

powiedzieć, że nie znoszę Mamda Darwńa, nie tylko jako poety.                    

            

Nie wszyscy jednak mają aż tak negatywny stosunek do przeszłości. Muammad 

Mutawall podkreśla, że jego twórczość ma korzenie zarówno w sztuce zachodniej, jak i 

rodzimej egipskiej
77

. Otwarcie przyznaje, że kształtowała go poezja minionych pokoleń, 

ala „Abd a-abra, „Abd al-Wahba al-Baytego, Badra Ńkira as-Sayyba, 

Muammada „Aff Maara, pokolenia lat 70. Ysir „Abd al-Laf do swoich ulubionych 

poetów zalicza: Sa„d‟ego Ysufa, „Abd a-abra, Amala Dunqula i as-Sayyba
78

. iris 

ukri uważa nawet, że niektórzy poeci jego pokolenia mają dla niego mniejsze znaczenie niż 

klasycy czy najmłodsi twórcy: 

 

ىنخٹ أؿْخٽ ٓخرٸش ڃن حٿ٬َ٘حء أ٬َٗ أنيڂ أٷَد ٿِ ڃن أرنخء ؿْڀِ ًحٿ٬ټْ ، ٳخٿ٬َ٘ ىٌ حٿ٬َ٘ ٌّؿي ٳِ 

ٲ أ٠ّخً ڃن حٕؿْخٽ حٿڄظ٬خٷزش  ، ىٌ نٴٔو ٳؤنؤ أن٨َ اٿْيڂ ٿْْ أُ ؿْپ ، ًأٷٜي حٿ٬َ٘ حٿلٸْٸِ ، ًحٿڄٌٷ

 ٳٸ٢ ٻـْپ أَٰٛ أً ٙكٶ ًٿټن ڃخًح ّټظذ ىئٙء
79.   

Odczuwam silniejszą więź z  poetami niektórych wcześniejszych pokoleń niż tymi z mojego 

pokolenia, i na odwrót. Poezja bowiem istnieje niezależnie od pokoleń, mam tu na myśli 

                                                             
76 Z mojego wywiadu z Ysufem Raą, Kair, grudzień 2008. 
77 Wywiad z Muammadem Mutawall, „Al-Kitba al-ur”, nr. 3, Al-Qhira 1993, s. 156-159.  
78 Ysir „Abd al-Laf, op. cit., s.12. 
79 Z mojego wywiadu z irisem ukr, Kair, grudzień 2008. 
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prawdziwą poezję. To samo dotyczy kolejnych pokoleń, postrzegam je nie tylko jako młodsze 

i późniejsze, ale zwaracam uwagę na to, co tworzą.  

 

Dodatkowo ważną cechą pokolenia lat 90. w kontekście postrzegania przeszłości 

literackiej jest udział poetów starszych pokoleń w ich działalności artystycznej
80

. Zatem 

pomimo negatywnego nastawienia niektórych poetów do skostniałej tradycji, można tu 

zauważyć pewne wycofanie z dyskursu pokoleniowego i próbę spojrzenia ponad podziałami. 

 

B. W ocenie historii dominuje spojrzenie krytyczne. Wielu poetów podkreślało swoje 

rozczarowanie przeszłością Egiptu i Egipcjanami, którzy, ich zdaniem, przystosowując się 

przez wieki do panującego porządku, i będąc przemianowywanymi na Greków, Rzymian, 

Turków, Francuzów czy Anglików, przywykli do zmieniania tożsamości wedle potrzeb, i 

pozbawieni zostali poczucia przynależności narodowej, przez co odwołują się do jedynej 

wartości, która ich spaja - religii
81

. To, na tle bogatej przeszłości Egiptu jawi się jako 

zacofanie, i w konsekwencji prowadzi do absolutnej niechęci Egipcjan wobec wszelkich 

zmian. Mając zatem przeświadczenie o wyjątkowości swojej sytuacji historycznej, niektórzy 

poeci pokolenia lat 90. nie czują się częścią ogólnego ruchu odnowy poetyckiej, bo ich poezja 

wyrasta z konkretnej rzeczywistości, jest głosem buntu przeciwko stłamszonym uczuciom 

ludzi wychowanej w specyficznej kulturze
82

.  

Niektórzy z nich są jednak przekonani o wspólnych założeniach poezji pokolenia lat 

90. na świecie i odczuwają silny związek z twórczością poetów z innych krajów. Tak jest 

chyba w większości przypadków - twórcy chętnie poszukują kontaktów z wydawcami 

zagranicznymi i niejednokrotnie biorą udział w konferencjach i spotkaniach poetyckich na 

całym świecie: 

 

 -٫زَ ٷَحءحطِ حٿ٬َّ٘ش ٳِ أًٍرخ ًڃن ط٬َٳِ ٫ڀَ ٬َٗحء آهَّن ڃن َٗٵ أًٍرخ رخٿٌحصحٻظ٘ٴض ر٬ي ًٿٺ 

ًٚ ڃن حٿ٬َ٘حء ٳِ رٚى ًػٸخٳخص أهٍَ ّ٘ظَٻٌڅ ڃ٪ كَٻش حٿظ٬ْٔنْخص ٳِ ڃَٜ ٳِ حٿټؼَْ   أنيخ هڀٸض ؿْ

                                                             
80 Nie tylko w przypadku pokolenia lat 90. można mówić raczej o kategoriach doświadczenia i stosunku do 

sztuki niż wiekowych. Na temat różnicy wieku członków pokolenia lat 60. zob. Elisabeth Kendall, op. cit., s. 3. 
81 Z mojego wywiadu z Mldem Zakriyyą Ysufem, Kair, październik 2008. 
82 Z mojego wywiadu z Mldem Zakriyyą Ysufem, Kair, październik 2008. 
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: ٫نيُ ر٬ٞ أڃؼڀش ٫ڀَ ىٌح حٿظ٘خرو ڃؼپ. ڃن حٿڄٚڃق Tadeusz Dabrowski ڃن رٌٿنيح، أً   Lidija 

Dimkovska ڃن ڃخٓخىًنْخ 
83
.  

Odkryłam po jakimś czasie, po lekturze poezji europejskiej i moich spotkaniach z innymi 

poetami z Europy Wschodniej, że lata 90-te stworzyły pokolenie poetyckie w różnych krajach i 

kulturach, i łączy je z poezją lat 90. w Egipcie wiele wspólnych cech. Mogę podać przykłady: 

Tadeusz Dąbrowski z Polski czy Lidija Dimkovska z Macedonii”. 

 

Poeci pokolenia lat 90. nie chcą podejmować dyskursu ideologicznego ani poruszać w 

swoich utworach kwestii politycznych. Nie mają też idealistycznych wyobrażeń na temat 

przyszłości Egiptu - nie podpisują się pod żadnym programem politycznym
84

. Jest to 

podstawowa różnica pomiędzy ich twórczością a założeniami ugrupowań z lat 60, 70 i 

niektórych z lat 80. 

 

C. Ocena teraźniejszości w oczach twórców również nie wypada korzystnie - żyjemy w epoce 

triumfu korupcji i dyktatury. Wiąże się z tym niechęć poetów pokolenia lat 90. do wszelkich 

instytucji państwowych: 

 

ڃٌٓڂ ٬ّـزنِ ڃٸٌٿش ٿڄ٤ٜٴَ ٬ْٓي ر٤پ حٿ٤ْذ ٛخٿق ٳِ . أ٫َٱ ڃخ حٿٌُ َّّيه حٿټخطذ ڃن ٻظخرظو؟ٙ 

ٙ أ٧ن أڅ حٿټظخرش ّـذ أڅ ّټٌڅ ". ٿڂ أٻن أ٣ڀذ حٿڄـي، ٳڄؼڀِ ٙ ٤ّڀذ حٿڄـي: "ّٸٌٽ ٳْيخ خٽحٿيـَس ٿڀ٘ڄ

ٿيخ أُ ڃَىًى حؿظڄخ٫ِ، حٿټظخرش ّـذ أٙ طٔخ٫ي ٳِ طلْٔن ًٟ٪ حٿټخطذ ٕڅ ًٿٺ ٙ ّؤطِ اٙ ٫زَ 

أڅ حٿټخطذ أنخ ٙ أ٧ن .  ڃئٓٔخص ٳخٓيس ٫ًٴنش ًىِ نٴٔيخ حٿڄئٓٔخص حٿظِ ّـذ أٙ ّظ١ٌٍ ٳْيخ حٿټخطذ

٫ُْڂ أً نزِ أً أنو ّـذ أڅ ّټٌڅ ٗيْيحً، حٿټخطذ ٳَى َّّي أڅ ٬ّْٖ ًأڅ ّٔظڄظ٪ رلْخطو ًأڅ ّظلٸٶ 

ًٿټن ٳِ ڃـظڄ٪ ر٬ْنو ڃؼپ ڃَٜ ٬َٗص ىحثڄخً أڅ حٿظلٸٶ حٿٌُ أٍّيه ٿو ٣َٵ أهٍَ .  ٬ًَّ٘ رخٿظٸيَّ

طَٻْزش حٿٔڀ٤ش، ٬َٗص أڅ ڃوظڀٴش ٫ن حٿڄ٘خٍٻش ٳِ ڃئٓٔخص حٿيًٿش أً كظَ حٿڄ٬خٍٟش حٿظِ ٿيخ نٴْ 

حٿظلٸٶ ٷي ّؤطِ اًح حٓظ٤خ٫ض ٻظخرظِ حڅ طٜپ ٿٸخٍُء ٳَى ٳِ ڃټخڅ ڃخ ًأننِ ٙ ّـذ أڅ أؿظيي ر٬ي حٿټظخرش 

٫ڄٌڃخً حٿٸْٜيس حٿظِ ٻظزظيخ ًحٿظِ ٻظزيخ ر٬ٞ ٬َٗحء ؿْڀِ ٿڂ طټن ٷْٜيس . ٿټِ ّليع ًٿٺ أً ٙ ّليع

                                                             
83Z mojego wywiadu z mn Mirsl, Kair, listopad 2009. 
84 Z mojego wywiadu z poetami (Muammad Mutawall, Mld Zakriyya Ysuf). 
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ً حٿ٬٘ذ، ڃڄخ ؿ٬پ حٿټظخرش نٴٔيخ طزلغ ٫ن ْٓخٷخص ٳِ طزلغ ٫ن ؿڄيٌٍ ًٿڂ طټن ط٤ڄق ٳِ طَْْٰ حٿ٬خٿڂ أ

حٿنَ٘ ًحٿظٌحٛپ ڃوظڀٴش ٫ن ڃخ ٻخڅ ّليع ٷزپ حٿظ٬ْٔنْخص
85
.  

Nie wiem czego oczekuje pisarz od swojej twórczości. Zachwyciło mnie zdanie Muafy 

Sa„da, bohatera książki A-ayyiba lia: „Mawsim al-hira li-ań-ńaml”(Pora emigracji 

na Północ) -„Nie prosiłem o sławę, tacy jak ja o nią nie proszą”. Nie sądzę, że literatura 

potrzebuje odzewu ze strony społeczeństwa, nie powinna starać się polepszać sytuacji 

pisarza, ponieważ jest to możliwe jedynie za pośrednictwem skorumpowanych i zepsutych 

instytucji, a pisarz nie powinien mieć z nimi nic wspólnego. Nie uważam też, że pisarz jest 

przywódcą, prorokiem lub męczennikiem Pisarz jest jedynie człowiekiem, który chce żyć, 

cieszyć się życiem, realizować się i czuć się doceniony. Ale w społeczeństwie jakim jest Egipt 

zawsze czułam, że spełnienie jakie mam na myśli, nie wiąże się w żadnym stopniu z 

instytucjami państwowymi, ani nawet z opozycją, gdyż ona również posiada strukturę władzy. 

Czułam, że spełnienie nadejdzie, gdy będę umiała dotrzeć do indywidualnego czytelnika, i nie 

muszę specjalnie o nie zabiegać. Mówiąc ogólnie, poezja, którą tworzę ja, oraz niektórzy 

poeci z mojego pokolenia, nie szuka publiczności i nie ma ambicji zmieniania świata i ludzi. 

To każe jej szukać alternatywnych sposobów publikacji i komunikacji, różnych się od tych, 

które istniały przed okresem lat 90.                       

                                  

Warto w tym miejscu podkreślić, że to dość radykalne stanowisko, biorąc pod uwagę 

działalność poprzednich pokoleń, których twórcy dużo chętniej angażowali się w współpracę 

z instytucjami rządowymi: 

Nie mam problemu z instytucjami kultury. Są oficjalne, tradycyjne, czasami nawet 

wrogie intelektualnym czy artystycznym innowacjom. Jednakże, wierzę, że są to 

nasze instytucje, należą do nas i musimy wykorzystać (a nie odrzucać) ich 

potencjał, o ile nie wymaga to od nas artystycznych czy intelektualnych 

kompromisów
86

. 

Niektórzy z poetów są na różne sposoby związani z instutucjami państwowymi, jako 

pracownicy pism kulturalnych, wydawnictw czy ośrodków kultury i nauki. Wybór postaw 

życiowych jest oczywiście kwestią indywidualną, można jednak zauważyć, że większość z 

nich nie godzi się na żadne kompromisy i postuluje całkowitą niezależność wobec wszelkich 

form zrzeszania się: 

 

                                                             
85 Z mojego wywiadu z mn Mirsl, Kair, listopad 2008.  
86 I have no complex vis-á-vis the cultural institutions. They are official, traditional, at times even hostile to 

intellectual and artistic innovation. However, I believe  that these institutions are our institutions: they belong to 

us and we must use (not refuse) any space available within them so long as it does not require an artistic or 

intellectual compromise on our part. ilm Slim w: Samia Mehrez, op. cit., s. 136. 
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Jeśli pod pojęciem instytucji kulturalnych rozumiemy instytucje państwowe, to nigdy do nich 

nie należałem. Jednkaże moje teksty drukowane były przez pisma wydawane przez państwo. 

Pracowałem także jako redaktor w pismie Al-Qhira przed jego zamknięciem, oraz w 

pismach niezależnych, takich jak Al-Kitba al-ur oraz Maalla „Ayn li-al-funn al-

baariyya (Czasopismo Sztuk Pięknych „Ayn). Dla mnie jednak instytucje kulturalne to nie 

tylko organizacje państwowe, instytucjonalizm to szersza idea, i może być również 

reprezentowany przez poszczególne jednostki czy sposoby myślenia. To, czego szukam, to 

całkowita niezawisłość i niezależność od żadnej z ideolgii, w rozumieniu instytucji 

państwowych i tym drugim, szerszym, o którym wspomniałem, którego nie da się sprowadzić 

jedynie do przynależności do oficjalnych instytucji państwowych. 

 

Poeci pokolenia lat 90. są nie tylko przeciwni wszelkim instytucjom państwowym, 

które uważają za zdegenerowane, ale również większość z nich nie łudzi się, że ich twórczość 

może trafić do większego grona odbiorców. Otwarcie przyznają, że w Egipcie grupa ludzi 

zainteresowanych literaturą, a tym bardziej poezją, jest niewielka, a wśród z nich zaledwie 

garstka świadoma jest istnienia twórczości pokolenia lat 90. „Piszemy dla siebie samych” 

wyznaje Ysir „Abduh w wydaniu A-aqfa al-ğadda (Nowa Kultura) poświęconym 

najnowszej literaturze egipskiej
88

.  

      

D.  Wsród nowych praktyk twórców lat 90. najważniejszą rolę odgrywa, bez wątpienia  

dominujący w twórczości każdego z poetów pokolenia, poemat prozą. Amad Yamn 

podkreśla wypracowane w tym okresie nowe sposoby ekspresji poetyckiej, które bardzo 

często nawiązują do form poezji klasycznej, jednakże ich istotą jest wciąż odnawiająca się 

potrzeba eksperymentowania. Jednocześnie domaga się właściwego zrozumienia koncepcji 

                                                             
87 Z ankiety nadesłanej przez Amada Yamn‟ego, 08.2009. 
88 Ysir „Abduh, Al-Mubdi„n al-udud: warin ayt aqfiyya „ar‟ … wa al-fal li as-sbiqn, „A-aqfa 

al-adda”, nr. 181,  Al-Qhira 2005, s. 142. 
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poematu prozą, które opierać się powinno na porzucaniu utrwalonych w kulturze stereotypów 

i świeżym potraktowaniu tematu: 

 

 

 Uważam, że idea sztuki zasadza się na swego rodzaju ciągłym eksperymentowaniu na 

wszystkich poziomach tekstu, w rozumieniu eksperymentowania jako nieustannego procesu 

odkrywania, a nie koniecznie ruchu “do przodu”. Obserwujemy to w przypadku tych poetów, 

którzy np. sięgnęli po inspiracje starszymi formami literatury. Chodzi o to by poezja nie 

wpadła w sidła ideologii, metafizyki, wcześniejszych reguł i ograniczeń w zakresie poetyki 

tekstu. Ostatnio mówi się często o poemacie prozą, zarówno jednak jego obrona jak i krytyka 

jest dyskursem ideologicznym. Rzadko kiedy nie opisuje się go w sposób naukowy i 

najczęściej generalizuje się na poziomie metod, jak i emocji, zarówno w kręgach jego 

obrońców, jak i oponentów. Tego rodzaju generalizowanie, naszym zdaniem, wspiera tylko 

podziały metafizyczne, w które obrósł ten nowy gatunek poezji, zwany pomatem prozą, 

poczynając od opozycji pomiędzy “prozą” i “poezją”, a kończąc na zestwieniu “dobro-zło”. 

 

Rozwijając tę myśl, poeta wyjaśnia naturę poematu prozą lat 90., traktując go jako 

nowy gatunek literacki, i objaśnia jego pochodzenie. Postuluje też odzielenie dyskusji o 

poemacie prozą od rozważań na temat różnych innych form wiersza arabskiego: 
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 حٿلَ

Istnieje zasadniczy błąd w rozpatrywaniu natury poematu prozą, ponieważ traktuje się go 

jako “formę poezji” lub odmianę wiersza w rozumieniu np. poezji tradycyjnej bądź wolnej. W 

rzeczywistości jest to jednak  swoisty “gatunek literacki”, który oferuje nam komfort 

porównania go z powieścią - gatunkiem, który od dłuższego czasu zyskał własną 

“poetyckość”. Jego korzenie i rozwój związane są z prozą, o czym świadczą jego początki, 

niezwiązane z tradycją romantyczną w połowie XIX wieku, zarówno jeśli by uznać jego 

rodowód francuski, jak i niemiecki (niektórzy uważają, że poemat prozą nie pochodzi z 

Francji, i że jego twórcą był o 50 lat wcześniej Novalis). Bez wdawania się w zawiłości 

dyskusji na temat jego pochodzenia, bez wątpienia mamy tu do czynienia z “gatunkiem 

literatury”, którego nie należy porównywać z żadnymi odmianami wiersza klasycznego, pod 

którymi rozumiemy wszelkie odmiany wiersza lirycznego, nawet w najbardziej radykalnej 

formie wiersza wolnego. 

 

Ważną rolę w zrozumieniu natury poematu prozą odgrywa, zdniem Yamn‟ego, 

rozróżnienie pomiędzy „rodzajem literatury” a oryginalną koncepcją qasdat an-nar. Tylko 

takie rozpatrywanie poematu prozą pozwoli nam dojrzeć jego istotę: 

 

                                                             
89 Z ankiety nadesłanej przez Amada Yamn‟ego, 08.2009. 
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Rozróżnienie pomiędzy “gatunkiem literackim” a “rodzajem literatury”odgrywa zasadniczą 

w rolę w rozumieniu natury poematu prozą. Stąd bierze się zdumienie niektórych z faktu 

zestawienia “poematu” z  niższą w hierarchii “prozą”. Chodzi jednak najzwyczajniej o inne 

podejście, które zakłada, że poezji nie da się sprowadzić jedynie do “wersu” jako jedynego 

narzędzia poetyckiego, ale można ją odnaleźć także w prozie. Ta oczywista antynomia 

poemat-proza, wystarcza niektórym, by całkowicie odrzucić takie zestawienie (poemat prozą), 

bez podjęcia jakiejkolwiek próby krytyki i wysiłku zrozumienia jego natury. Z drugiej strony 

być może niektórzy obrońcy poemtu prozą uważają, że potraktowanie go jako niezależnego 

gatunku literatury oddali go od poezji, ale według mnie to właśnie konserwatyści chcą 

oddzielić poemat prozą od poezji. Nie chodzi jednak o jego obronę czy krytykę, ale o właściwe 

zrozumienie pojęć. 

 

Mówiąc o swoich inspiracjach artystycznych poeci pokolenia lat 90. przyznają, że są 

one bardzo różnorodne i nie ograniczają się do jednej kultury. W przeciwieństwie do poetów 

poprzednich pokoleń, nie wymagają od swoich czytelników znajomości tradycji i kodów 

kultury arabskiej
90

. Różnica ta przejawia się również w wielości tych odniesień. Mając do 

dyspozycji o wiele więcej możliwości artystycznej ekspresji, które charakteryzują 

współczesną kulturę, chętnie mieszają gatunki i stylistykę. Wśród sztuk, które wzbogacają ich 

poetycką ekspresję, znajdują się z pewnością filmowe techniki montażu i flashbacki, teatralne 

dialogi, komiksy i karykatury: 

 

ًأ٧ننِ ڃظؤػَ ٻؼَْح رخٿٌٍٜس ًؿڄخٿْخطيخ ٿٌٿٺ ٬ّْذ ٫ڀَ أٛيٷخثِ .. طَطز٢ ٻظخرظَ ٻؼَْح رخٿْٔنڄخ 

حٓظ٤َحىُ ٳِ حٿَٔى ًحٿٌٛٲ حٿڄٴ١َ
91
. 

Moja twórczość literacka jest silnie związana z kinem. Sądzę, że duży wpływ ma na nią obraz 

i różne estetyki. Przyjaciele zarzucają mi często dygresje narracyjne i nadmierną opisowość”. 

 

Pochodzenie i przynależność kulturowa również nie stanowią bariery dla twórców 

pokolenia lat 90., czego dowodzi wypowiedź Ysufa Ray: 

                                                             
90 Mohamed Enani, op.cit., s. xxvii. 
91 Z mojego wywiadu z Mldem Zakriyyą Ysufem, Kair 2008. 
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. أطؤػَ رز٬ٞ حٕٯنْخص ًحٿڄٰنْن ڃن أڃؼخٽ ٬ٓخى ڃخِٓ ًاٿيخځ حٿڄيٳ٬ِ، أ٫ْي حٻظ٘خٱ حٿڀٰش ٳِ ڃٌْٓٸخىڂ

طؤػَص رلْخس ًأ٫ڄخٽ ٳخڅ ؿٌم ر٘ټپ ٫ڄْٶ ٳِ ريحّظِ، ًأ٫ظٸي أڅ ڃوَؿْن ڃؼپ ىّٴْي ٿْنظٖ ًىَّّٺ 

ؿخٍڃخڅ ٫ڀڄٌنِ أٻؼَ رټؼَْ ڃن أُ ٻخطذ
92
. 

 

Inspirują mnie niektóre piosenki, twórcy tacy jak Su„d Ms i Ilhm al-Madfa„, odkrywam 

język w ich muzyce. Początkowo czerpałem inspiracje z życia i twórczości Van Goga. Sądzę 

też, że sporo się nauczyłem od  reżyserów takich jak David Lynch czy Derek Jarman. 

 

Dla mn Mirsl natomiast ważne było zachowanie oryginalności stylu, z tego też 

powodu dużo chętniej sięgała do literatury obcej, która nie mogła wywrzeć bezpośredniego 

wpływu na stosowany przez nią język: 

 

ٷَحءس حٿًَحّخص حٿڄظَؿڄش ٳِ  َّٛي حٿٌحكي طؤػَْ حٿٴنٌڅ حٕهٍَ ٫ڀَ ٻظخرظو، ًٿټنِ أطٌٻَ ؿْيحً أڅ

ِّ، ٻنض أكڀڂ رټظخرش َٓى ًٿْْ ٷْٜيس  ٷْٜيس ىنخ  –حٿنٜٲ حًٕٽ ڃن حٿظ٬ْٔنْخص ٻخڅ ٿو طؤػَْ ٷٌُ ٫ڀ

ًٻنض أٓظڄظ٪ أ٠ّخً رٸَحءس حٿ٬َ٘ حٿڄظَؿڂ  -اٿن...أٷٜي ريخ حٿڄٴيٌځ حٿ٬َرِ ٫ن حٿٸْٜيس ڃن ٯنخثْش ًڃـخُ

٫ڄْيخُ ًٯَْىڂ ٕڅ حٿظَؿڄش ٻخنض طـ٬پ حٿ٬َ٘ ڃلخّيحً أً هٌٜٛخً ٻٴخٳِ ًّْظْ ًْٗڄزٌٍٓټخ ًأّيٌىح أ

٫ڀَ حٕٷپ أٻؼَ كْخىحً ڃڄخ ٻنخ نٸَأ كٌٿنخ ٿڀ٬َ٘حء حٿ٬َد
93

    . 

Różne rodzaje sztuki mają wpływ na twórczość poszczególnych poetów. Jeśli chodzi o mnie, 

pamiętam, że w pierwszej połowie lat 90. inspirowałam się lekturą powieści tłumaczonych z 

innych języków. Chciałam pisać prozę, nie poezję – w rozumieniu wiersza arabskiego, z jego 

lirycznością i metaforyką, itd. Czytałam też dużo poezji tłumaczonej, szczególnie Kawafisa, 

Yeatsa, Szymborskiej, Yehudy Amichaja, i in., ponieważ tłumaczenia nie wpływały lub w 

wpływały w niewielkim stopniu na kształt naszej poezji, w odróżnieniu od lektury poetów 

arabskich.      

 

Związki poezji z  fotografią wydają się być równie inspirujące dla poetów pokolenia 

lat 90. Korzyści płynące z tego zestawienia sztuk docenia Amad Yamn: 

 

                                                             
92 Z mojego wywiadu z Ysufem Raą, Kair 2009. 
93 Z mojego wywiadu z mn Mirsl, Kair 2009. 
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Jeśli chodzi o inne sztuki i ich związek z tekstem poetyckim, uważam, że wszystkie one 

nawzajem się inspirują. Osobiście interesuje mnie obraz, zatrzymanie momentu. Nie 

zapominajmy, że taśma filmowa jest niczym innym jak serią niemych obrazów, i z ich 

następowania po sobie powstaje ruch. Cisza jest więc podstawą. Wielu zauważyło, m.in. tacy 

artyści, jak „Adil as-Sw, Muammad „Abla i poeta „Imd Fu‟d, związek mojej poezji z 

fotografią. „Imd Fu‟d wspominał o tym w swoim artykule na temat mojego tomiku “Wardt 

f ar-ra‟s” (Róże w głowie),  i bez watpienia jest to trafna uwaga. Być może najważniejszą 

rzeczą, jaką może się wykazać poeta w konfrontacji z czasem, jest umiejętność uchwycenia 

danej chwili. 

                                                                                          

Przenikanie się teatru i poezji utrwalone zostało w neoklasycznym nurcie dramatu 

poetyckiego
94

 i nie od dziś inspiruje poetów. Aby przekonać się o silnych związkach obu tych 

sztuk, wystarczy wspomnieć choćby kilku autorów teatralnych, którzy byli również 

znakomitymi poetami: Amad awq, Nab Surr (1932-1978), al „Abd a-abr czy 

„Abd ar-Ramn ań-arqw (ur. 1920). Wśród egipskich poetów pokolenia lat 90.  tradycję tę 

kontynuuje iris ukr: 

 

3991

 

                                                             
94 Ewa Machut-Mendecka, Studies in Arabic Theatre and Literature, Warsaw 2000. 
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Od dłuższego już czasu bardzo interesuje mnie epoka dominacji obrazu, w której żyjemy. Od 

1993 roku studiowałem przez dwa lata sztuki plastyczne, muzykę, teatr, kino i balet na 

Akademii Sztuk Pięknych w Kairze i od tamtej chwili, gdy sztuki wizulane i muzyczne wniknęły 

w moją poezję, wszystko się zmieniło. Na początku korzystałem z zapisu scenariuszowego w 

wierszu, jak również związany byłem silnie ze światem teatru, zarówno jako krytyk teatralny, 

jak i autor sztuk. Zdumiewający wpływ na moją poezją miał także dramat. Obecnie piszę 

sztukę, inne teksty i tekst o Troji. Dowodzi to wzajemnego przenikania się poezji i teatru. 

Uważam, że poezja i teatr są w gruncie rzeczy jedynym. 

 

Równie inspirująca jest dla poetów zmiana w potraktowaniu tekstu lirycznego, 

przyznająca czytelnikowi prawo do samodzielnego kreowania wiersza. ‟Azm ‟Abd al-Wahb 

zalicza ją do najważniejszych osiągnięć poezji lat 90., obok poszerzenia horyzontów poezji i 

jej całkowitego odejścia od zagadnień formy i języka
95

. Dzięki uzyskanej swobodzie, mogła 

ona rozwinąć nową estetykę, na którą składa się wielość głosów i doświadczeń, a nie ustalone 

reguły. W ten sposób pole dla poetyckich eksperymentów pozbawione zostało wszelkich 

ograniczeń - od lat 90 – tych jest już nim tylko talent poety, umiejętność zestrojenia obrazu 

wewnętrznego ze światem poetyckim i harmonijna kreacja utworu. 

Na zakończenie należy dodać, że doniosłość pokolenia lat 90. dla poezji egipskiej i 

jego historyczne znaczenie, wiele zawdzięcza podobnym przemianom, które miały miejsce w 

tym okresie również w prozie oraz innych dziedzinach sztuki. W pozostałych przypadkach 

zmiany te miały jednak dużo łagodniejszy charakter, gdyż pozostałe sztuki chętnie 

adaptowały się do nowych warunków, a ich środowiska twórcze nie były w takim stopniu 

podzielone na zwolenników i przeciwników tradycji, jak wśród poetów i krytyków poezji
96

. 

Szereg nowych cech, które wprowadzono (krytyczny stosunek do tradycji, eksperymentalizm, 

podkreślenie indywidualizmu twórcy) pozostaje również w związku z faktem, że były one 

dokonywane, jak to zazwyczaj bywa, przez młodych twórców i charakteryzują one każde 

młode pokolenie. Nie one zatem przesądzają o nowatorstwie pokolenia lat 90. 

 

 

                                                             
95 Z mojego wywiadu z ‟Azmm ‟Abd al-Wahbem, Kair, marzec 2009. 
96 Richard Jacquemond, op. cit., s. 171. 
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2.3. Recepcja poezji, stosunek kół konserwatywnych, krytyka 

Adnan Abbas w swoim referacie Krytyka literacka a współczesna poezja arabska
97

  

szczegółowo omawia sytuację w dziedzinie krytyki współczesnej poezji arabskiej. Podkreśla, 

że podobnie jak i sama poezja, krytyka literacka była również na przestrzeni lat domeną 

sporów i podlegała podobnym prawom. Próbowano podporządkować ją politce, interesom 

rządzących i różnym ideologiom. W związku z tym trudno wyodrębnić w niej jednoznaczne 

kierunki, które precyzowałyby zagadnienia formalne i filozoficzne współczesnej poezji 

arabskiej. Niemniej największy rozgłos zyskała krytyka marksistowska i inne teorie 

modernizmu. Autor wymienia również czołowych teoretyków z dziedziny poezji arabskiej 

oraz przytacza ich opinie na temat kryzysu myśli krytycznej.  

Przede wszystkim jednak w tak pojmowanej krytyce rzuca się w oczy jej opóźnienie w 

stosunku do najnowszych teorii krytycznoliterackich. Wśród jej adeptów wciąż aktualna 

wydaje się być wiara w istnienie obiektywnej rzeczywistości literackiej, która mogłaby zostać 

ujęta i wiernie odtworzona w pracy krytycznej, a której wiarygodność kwestionują teorie 

ponowoczesne
98

. Nic więc dziwnego, że w oczach krytyków sytuacja na tym polu  jawi się 

jako kryzys, nie sposób jest bowiem zrealizować to przedsięwzięcie
99

. 

Poza tym należy zauważyć, że krytyka poezji egipskiej ostatnich dziesięcioleci padała 

ofiarą sztucznie uformowanych programów poetyckich, które miały za zadanie uzasadnić 

walkę o dominację ze strony grup czy pokoleń poetyckich, będących w rzeczywistości 

zbiorem indywidualnych twórców
100

.  W rezultacie zagłębiała się ona w zawiłe rozważania 

teoretyczne, by na końcu podważyć istnienie tychże grup czy pokoleń. 

Konserwatywna krytyka literacka w okresie od lat 90. ustosunkowywała się w 

większości negatywnie do nowego zjawiska poetyckiego. Charakteryzowała się ona 

przyjętym z góry wrogim nastawieniem wobec wszelkich form eksperymentowania. Poeci 

nowego pokolenia byli w większości nieakceptowani. W dużej mierze powielano krytykę 

odnośnie literatury „nowej wrażliwości”  lat 70. i 80.: 

                                                             
97 Adnan Abbas, Krytyka literacka a współczesna poezja arabska, (referat wygłoszony podczas VIII 

Ogólnopolskiej Konferencji Arabistycznej 8-9 maja 2009). 
98 Por. Mircea Cărtărescu, Pokolenie lat 80 w kontekście postmodernistycznym, „Dekada Literacka, nr 11, 

Kraków 2009, s.169. 
99 Tamże. 
100 Richard Jacquemond, op. cit., s. 169. 
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„Wrażliwość” jest jedną z najbardziej rozpowszechnionych chorób naszych 

czasów. Zdumiewa szatański pomysł wykorzenienia jej z jej naturalnego otoczenia 

innych chorób, po to by użyć ją w klinice chorób kultury i rozpowszechnić 

pomiędzy pisarzami. Jeszcze dziwniejsze jest dodanie słowa „nowa” do 

„wrażliwość”, aby utworzyć wyrażenie „nowa wrażliwość
101

 

Podstawową wadą tej krytyki było uciekanie się do truizmów i utartych sądów, przez 

co kontynuowano jedynie odwieczny spór pomiędzy „nowym” i „starym”
102

. Poza tym była 

ona  nieliczna, i kierując się tradycyjnymi kryteriami w ocenie, nie potrafiła rozróżnić 

pomiędzy twórczością dobrą i złą. Taki stan rzeczy miał zapewne związek z kondycją życia 

kulturalnego Egiptu w okresie lat 90., a więc z emigracją wielu wybitnych krytyków i poetów, 

trudną sytuacją na rynku wydawniczym, czy petryfikacją tradycyjnego aparatu krytycznego, 

który od lat posługiwał się charakterystycznym idiomem opierającym się na sloganach i 

szafowaniu pojęciami takimi jak „szaleństwo” czy „odstępstwo od normy”
103

. Według 

przyjętych norm poezja powinna odzwierciedlać sytuację społeczną i angażować się w jej 

poprawę. Ponieważ poeci pokolenia lat 90. nie godzili się na odgrywanie roli rzeczników 

narodu, wywoływali gniew zarówno wśród oficjalnej krytyki literackiej, jak i dogmatycznych 

poetów lewicujących.  

Zarzuty kierowane pod adresem nowych poetów dotyczyły bardzo często 

kontynuowania przez tę poezję idei poezji lat 70. Niejasność, niechęć do komunikacji z 

masami, nadmierna ornamentyka, to zaledwie niektóre z nich. Podobnie jak w przypadku 

poezji lat 70., twierdzono, że jest ona wyrazem upadku wartości, estetyk i moralności, 

znakiem „braku nadziei”
104

. Twierdzono, że to co wydaje się być w niej nowe, jest jedynie 

czczym formalizmem
105

. I o ile poezja pokolenia lat 70. naraziła się na ten zarzut poprzez 

wykreowanie sztucznego języka, poezja lat 90. właśnie wskutek stosowania języka 

codziennego oraz zwrotów z języków obcych i kultury popularnej, miała prezentować 

przerost formy nad treścią.  

                                                             
101 Al-asssiyya is one of the widespread sicknesses of our time… The strange thing is the Satanic attempt to 

uproot this sickness from among others in order to use it in the clinic for cultural diseases and distribute it 

among the various writers… Stranger yet is the addition of the word al-adda to the word al-asssiyya in 

order to form the expression: “al-asssiyya al-adda” . Samia Mehrez, op. cit. 
102 „Abd al-Qdir al-Qi, Ru‟y li ań-ńi„r al-„arab al-mu„ar f Mir, “Ibd„”, nr .3, Al-Qhira 1996, s. 8-29. 
103 Samia Mehrez, op. cit., s. 132. 
104 Mamd Amn al-„lim, Madal il qir‟at ań-ńi„r al-mir al-mu„ir, “Ibd„„”, Al-Qhira 1994, s. 71-79. 
105 Tamże. 
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Mamd Amn al-„lim w artykule Madal il qir‟at ań-ńi„r al-mir al-mu„ir 

(Wprowadzenie do lektury współczesnej poezji arabskiej) przytacza swoją przemowę, którą 

wygłosił w odpowiedzi na słowa asana iliba podczas jednej z konferencji na temat poezji 

współczesnej w połowie lat 80. we Włoszech. Według autora artykułu słowa te można równie 

dobrze odnieść do sytuacji, w której znalazła się poezja arabska w latach 90.: 

 

أنظڂ ڃيٍٓش ؿيّيس : خّش أً ط٬خٽ ٳؤنخ أٷٌٽ ٿيٌح حٿظْخٍ حٿـيّي ڃن حٿ٬َ٘حءاًح ٻخڅ ڃن كٸِ أڅ أٷٌٽ ىًڅ ًٛ

َٳِ ّٰڀذ ٫ڀِ حٿڄ٬ْٖ حٿلِ حٿنخرٞ ٳِ هاڅ حٿڄٸٌٽ حٿٌىنِ حٿِ: ً ٿټنِ أٷٌٽ ٿټڂ رټپ حٿٜيٵ. رَْٰ ٗٺ

اڅ ٬َٗ حٿ٬َ٘ ّٰڀذ ٫ڀِ حٿ٬َ٘ حٿلْخس ٳْټخى , اڅ ٬َٗ حٿٴټَ حٿڄـَى ّٰڀذ ٫ڀِ ٳټَ حٿ٬َ٘ حٿلِ. ٬َٗٻڂ

ٸظپ كْخس حٿ٬َ٘ ٳِ ٬َٗٻڂّ
106
. 

Jeśli wolno mi wypowiedzieć się bez ogródek, powiem tym poetom nowego nurtu: jesteście 

bez wątpienia nową szkołą. Ale muszę równocześnie dodać z pełnym przekonaniem: 

ornamentyka i intelektualizm waszej poezji wzięły górę nad pulsującym życiem. Czysta poezja 

myśli zwyciężyła nad myślą żywej poezji, poezja dla samej poezji pokonała poezję życia i omal 

go stamtąd nie wytrzebiła. 

 

Krytyka oficjalna wymierzona była także w brak jedności w szeregach młodych 

twórców i ich idei pokoleniowych . Zarzucano im, że nic ich nie spaja i choć jednoczą się pod 

                                                             
106 Mamd Amn al-„lim, op.cit., s. 71-79: 

ٿْْ ڃن ڃـَى ڃن٤ٶ ٣ًنِ أً , ًٛي ٷٌنِ. ٙ ڃـَى ْٛخٯش ًڃ٬خنِ ٿيخ, ًانڄخ حؿ٬ڀٌح ػٸخٳظټڂ ٫ڄٸخ ٿڀوزَس حٿ٬َّ٘ش, ٙ طٌٜٯٌح ػٸخٳظټڂ ٬َٗح

ٙ كيًى ٿڀظـَرش , ن٬ڂ: ً ٿټن ٻٌٿٺ ڃن ڃن٤ٶ ان٤ٚٵ ًهٌٜرش ًطـيى حٗريح٩ حٿ٬َُ٘ نٴٔو أٷٌٽ ٿټڂ, ػٌٍُ ٬ّخنِ ڃ٬ټڂ ڃنلش ًحٷ٬نخ حٿڄنيخٍ

څ حٿظلٍَ حٿـيّي ّټٌڅ ط٧ٌْٴخ كٸْٸْخ ً ٿټن حٿڄيڂ أ, ً ٙ كيًى ٿلَّش حٿظ٬زَْ, ٙ كيًى ٿڀظـيّي. ًٙ كيًى ٿټَٔ حٿزٚٯش حٿٸيّڄش ًطـيّيىخ, حٿ٬َّ٘ش

أً ٫ن ٫ِٿظنخ حٿڄظخْرْش حٿَحٳ٠ش , أً ٳِ حٿظ٬زَْ ٫ن ٫ـِ ًًحطنخ ٳِ ڃٌحؿيش حٿ٬ٸزخص ًحٿڄلن, ٙ ٳِ حٓظ٬َحٝ ػٸخٳظنخ حٿٌىنْش, ٫ڄْٸخ ًؿخىح ًكْخ

ًّْش  ًحٿٴ٬پ ًاٯنخ٩ حٿ٫ٌِ,ؿخىح ًكْخ ٳِ اٯنخء حٿلْخس, ٫ڄْٸخ, ًانڄخ ّټٌڅ ط٧ٌْٴخ كٸْٸْخ, حٿڄظ٬خٿْش ٳلٔذ ًٳِ , ًٗلٌ ٳخ٫ڀْش حٗنٔخڅ حٿوٚٷش ٳِ حٿَ

, ٿن طٜزق ًىنْخص حٿ٬َّ٘ش أٻؼَ ڃن ٌٓحٵ ڃـيرش, اڅ ٿڂ نٴ٬پ ىٌح. اُحء حٿظخٍّن حٿلِ, اُحء حٿ٬ٸزخص ً حٿڄلن, اُحء حٿ٤ز٬ْش, حٗريح٩ اُحء حٿڄـظڄ٪

ڃخً حنظيض اٿْو ٍكڀش أىًنْْ حٿ٬َّ٘ش حٿٌْځ؟ أٛزق ٬َٗه ًىٌ ٗخ٫َ ٻزَْ : أٷٌٽ ٳِ ٯَْ ط٬خٽ ٻٌٿٺ. ٙ ٿڀوٌٜرش ً حٗريح٩, ڃؼَْس ٿڀيى٘ش, ُهَٳْش

 . ّيًٍ ريخ كٌٽ نٴٔو ًكٌٽ ٬َٗه. ڃـَى طټَحٍ ًحطِ ٿن٨َّظو ٳِ حٿ٬َ٘ نٴٔو, رَْٰ ٗٺ

Nie twórzcie waszej kultury na kształt poezji, ale nadajcie jej głębię doświadczenia poetyckiego, a nie jedynie 
formy i znaczenia. Uwierzcie mi, nasza upadła rzeczywistość cierpi razem z wami nie tylko z powodu dyskursu  

narodowego i rewolucyjnego, ale również z powodu dyskursu „początku”, „nadmiaru” i „odnowienia 

twórczości poetyckiej”. Mówię wam: owszem, poezja eksperymentalna nie ma granic, nie ma granic również 

obalanie starej retoryki i jej odnowa. Nie ma granic dla odnowy, wolności wyrazu, ale ważne jest, żeby ta nowa 

wolność była rzeczywista, głęboka, poważna i żywa, nie w studiach nad naszą kulturą intelektualną, nie w 

wyrażaniu naszej słabości w zetknięciu z przeszkodami i nieszczęściami, ani w naszym pełnym wzgardy 

izolowaniu się, ale poprzez prawdziwe zaangażowanie, głębokie, poważne i żywe. W bogactwie życia, 

świadomości, wyostrzeniu wizji twórczej człowieka i jego aktywności, w twórczości wobec społeczeństwa, 

natury, przeszkód, nieszczęść i żywej historii. Jeśli tego nie zrobimy, mentalność poetycka stanie się 

bezproduktywnym napędem, ornamentyką, stymulującą jedynie emocje i nadprodukcję twórczą. Mówię wam bez 

wywyższania się: gdzie zaprowadziła nas poetycka wyprawa Adonisa? Mimo, że był on wątpienia wielkim poetą, 
jego poezja powtarza jedynie jego własne założenia; żongluje  nimi wokół siebie i swojej poezji. (…)  
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szyldem pisma czy nazwą pokolenia, wszyscy oni odnoszą się wyłącznie do swoich 

indywidualnych doświadczeń i prywatnych lęków
107

. W mnogości postaci i zróżnicowaniu 

ich światów osobistych trudno jest zdefiniować wspólne kryteria, którymi można by ich 

opisać
108

. W związku z tym wciąż aktualnym zagrożeniem dla tej generacji twórców było 

posądzanie ich o powodowanie chaosu. Zarzucano im, że w odróżnieniu od poprzednich 

pokoleń, których twórczość była odpowiedzią na rzeczywistą sytuację polityczną i społeczną, 

to pokolenie tworzyło chaos samoistnie, bez uzasadnienia w rzeczywistości. Wiązano to 

faktem, że nie wyłoniło się ono w związku z konkretnymi wydarzeniami historycznymi czy 

zmianami społecznymi, ale niejako samo stymulowało owe zmiany
109

.  

Z drugiej strony twierdzono, że nowa poezja wytworzyła schemat, którym 

nieodmiennie się posługuje. Próbowano dowieść, że kolejne utwory różnych poetów nie 

różnią się zupełnie od siebie, i właściwie sprawiają wrażenie jakby zostały napisane przez tę 

samą osobę
110

. 

Zastanawiano się również nad potrzebą dostosowania nowej poezji do nowej 

rzeczywistości. Na argumenty poetów pokolenia lat 90., którzy utrzymywali, że to właśnie ich 

poezja jest w stanie sprostać jej wymogom, krytyka odpowiadała wątpliwościami. 

Twierdzono zgodnie z założeniami szkoły marksistowskiej, że poezja ta nie rozwiązuje 

problemów epoki, nie ona przeprowadzi nas przez nowe czasy
111

. Nowa poetyka miałaby być 

bronią człowieka w konfrontacji z zagrożeniami współczesności: tyranią, konsumpcją, 

alienacją. Jej wykreowanie należy do obowiązków człowieka współczesnego, podobnie jak i 

stworzenie odpowiednich sposobów jej odczytywania, gdyż z jej pomocą mielibyśmy zbliżyć 

się również do siebie samych
112

. 

Do najczęstszych zarzutów wobec poezji pokolenia lat 90., przytaczanych przez 

oficjalną krytykę literacką, należały: 

   - przeintelektualizowanie, 

                                                             
107 Tamże. 
108 Amad „Abd al-Mu„ iz, Hal nanu „al abwb naha aqfiyya, „Ibd„”, nr. 1, Al-Qhira 1996, s. 5-7. 
109 Dyskusja na ten temat toczyła się podczas II Międzynarodowego Kongresu Poezji Arabskiej, który odbywał 
się w dniach 15-18 marca 2009 roku w Kairze. 
110 Kaml Nań‟at, Ńi‟r  al-ayt al-yawmiyya, „Ibd„”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 47-56. 
111 Tamże. 
112 Tamże. 
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   - indywidualizm, 

   - rozdrobnienie, dominacja emocji, doświadczeń cielesnych i seksualnych; brak wyraźnego 

rozróżnienia pomiędzy uczuciami i znaczeniami, 

   - uchwycenie się momentów, ulotnych chwil życia prywatnego, 

   - niekiedy nadmierny patriotyzm lub zaangażowanie społeczne, 

   - stosowanie języka codziennego, 

   - brak weryfikacji wydawniczej w związku z wydawaniem utworów własnym sumptem i 

związany z tym niski poziom tej poezji; tworzenie zgodnie z panująca modą, powszechna 

amatorszczyzna, 

   - brak rygorów odnośnie formy i  zróżnicowanie w jej zakresie, stosowanie poematu prozą, 

brak cech wspólnych utworów poetów pokolenia
113

. 

Wszystkie te zmiany w charakterze nowej poezji przypisywano indolencji twórczej 

młodych poetów, którzy nie posiedli wystarczającej wiedzy i umiejętności w dziedzinie 

poezji, i próbowali ukryć ten fakt za pomocą naciąganej niejasności i braku czytelności
114

, 

wpisując się w rodzaj tzw. „poezji hermetycznej”. Próbowali w tym, zdaniem krytyki 

oficjalnej, naśladować paru spośród nich uzdolnionych poetów, którym rzeczywiście udawało 

się za pomocą językowej skrupulatności i formalnych trików wywołać pewien rodzaj 

niepokoju u odbiorcy, który zaczynał mieć wrażenie, że obcuje z dziełem wybitnym,  

jedynym w swoim rodzaju
115

. 

Aby dowieść absurdalności i braku wartości tej poezji krytyka oficjalna „rozbierała ją 

na części” posługując się zasadami logiki. „Al „Ińra Zayd w artykule In kna ha ńi„ran fa-

kalm al-„arab bil (Jeśli to jest poezja, to język arabski jest niczym
116

) przytacza wyjęte z 

kontekstu niezrozumiałe wersy z poezji młodych twórców, wytykając twórcy bełkotliwość i 

                                                             
113 Tamże. 
114 „Abd al-Qdir al-Qi, op. cit., s. 8-29. 
115 Tamże. 
116 Nawiązanie do słów Ibn al-„Arabego na temat poezji Ab Tammma. 
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brak zmysłu logicznego
117

. Dodatkowo serwuje nam całą serię obelżywych słów pod adresem 

nowej poezji, stosując określenia typu „zgnilizna” czy „cuchnąca pisanina”
118

. 

W odróżnieniu od poezji hermetycznej, wyróżniano tzw. „poezję narracyjną”, która 

wznosiła się zdaniem krytyki oficjalnej na nienotowane dotąd rejestry banalności i 

wylewności
119

. Ta poezja, stosując kolokwializmy i odchodząc od tradycyjnej poetyki, 

zdobywała jeszcze mnie uznania wśród oficjalnych krytyków. 

Równocześnie na obrzeżach krytyki establishmentu pojawiali się nowi krytycy, którzy 

wspierali idee pokolenia lat 90
120

. Wielu z nich publikowało swoje prace wraz z utworami 

poetów w czasopismach niszowych. Krytykę niezależną wyróżniał jednak mały zasięg 

rozpowszechnienia
121

. Wiele z tych prac miało dodatkowo charakter ustny i było wygłaszane 

podczas spotkań poetyckich czy konferencji na tematy związane z literaturą. Niestety w wielu 

przypadkach była ona przygotowana w pośpiechu i nie rozwinęła odpowiedniego aparatu 

krytycznego, by móc w pełni oddać złożoność nowego zjawiska.  

Zarzut braku podłoża teoretycznego dotyczył tyleż poetów, co krytyków literackich. 

„Abd al-„Azz Muwf jeszcze w 1999 roku w odpowiedzi na krytykę „Abd al-Qdira al-Qia 

deklarował, że jego studia są jedynie wstępem do badań nad nową poezją egipską
122

. Jeśli 

jednak miałyby być one dogłębne, powinny, według autora, zwrócić szczególną uwagę uwagę 

na specyfikę nowej twórczości, m.in. na charakterystyczną reportażowość tekstu 

przemieszaną z jego prywatnością. 

Niezależni krytycy doceniali i wspierali młodych twórców. Odrzucali argumenty 

krytyki oficjalnej, utrzymującej, że poezja pokolenia lat 90. tworzona jest z niskich pobudek i 

przy użyciu miernych technik poetyckich. Podkreślali, że poetów pokolenia jednoczyła 

wspólna estetyka i znaczeniowość. Do pewnego stopnia również jej zróżnicowanie i 

indywidualizm były cechami jednoczącymi ich wizję  poetycką. Jednak do najważniejszych 

jej cech zaliczali: 

                                                             
117 „Al „Ińra Zayd, In kna ha ńi„ran fa-kalm al-„arab bil, „Ibd„”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 25-34. 
118 Tamże. 
119 „Abd al-Qdir al-Qi, op. cit., s. 8-29. 
120 M.in.: „Abd Allh as-Sam, Muammad Sa„d ata, Sayyid „Abd Allh, W‟il Frq, al  Frq. 
121 W większości publikowana była w jedynie czasopismach pokolenia. 
122 „Abd al-„Azz Muwf, Taawwult an-nara wa balat al-infil. Dirst wa qay f qadat an-nar al-
„arabiyya, op. cit, s. 199. 
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   - odejście od gotowych form ekspresji, 

   - wzbogacenie potencjału znaczeniowego słów, tworzenie nowych sensów, 

   - otwarcie tekstu na nowe możliwości formalne i znaczeniowe, 

   - odejście od romantyzmu, od logicznej konstrukcji wiersza, 

   - odnoszenie się do tradycji różnych literatur, 

   - wielość głosów w wierszu
123

. 

Różnice stanowisk pomiędzy krytyką oficjalną i niezależną można najczęściej 

sprowadzić do różnic w ich poglądach na temat roli sztuki i jej relacji z społeczeństwem. 

Krytyka oficjalna była w większości przekonana, że sztuka powinna służyć społeczeństwu, 

gdyż jest próbą odwzorowania rzeczywistości, i jako taka pozostaje z nią w nierozerwalnym 

związku
124

. Krytyka niezależna natomiast wierzyła w niezawisłość twórcy i jego 

nieograniczone możliwości
125

. Stąd nie próbowała obarczać poetów pokolenia lat 90. 

żadnymi obowiązkami wobec społeczeństwa i nie dyskredytowała ich poezji tylko dlatego, że 

nie wpisywała się ona w ogólnie przyjęty model interpretacyjny. Wydaje się, że w swoich 

zapatrywaniach na poezję nowa krytyka nawiązywała w dużym stopniu do poglądów 

formalistów rosyjskich, którzy jako jedni z pierwszych uwolnili ją od powinności 

zewnętrznych i zadeklarowali jej autoteliczność. 

Konsekwencją przyznania poecie prawa do wolności twórczej było również uznanie 

jego sądów na temat przeszłości. Krytyka oficjalna, podobnie jak większe grono czytelników, 

nie godziła się z faktem odrzucenia zarówno poezji tradycyjnej, jak i wcześniejszych dokonań 

                                                             
123 Abd al-Qdir al-Qi, op. cit, s. 8-29. 
124 Jest to nie tylko przekonanie oficjalnej krytyki egipskiej. Szereg opracowań naukowych powstałych w 

ostatnich latach także w innych krajach uznaje służbę społeczeństwu za niekwestionowaną powinność poety: 

„Funkcją i rolą współczesnego poety arabskiego jest ciągłe prowokowanie ludzi mocą słowa, dawanie im nadziei 

i inspirowanie ich aż do momentu, gdy nastąpi prawdziwa zmiana”. Bassam K. Frangieh, Modern Arabic Poetry, 
w: Tradition, Modernity and Postmodernity in Arabic Literature. Esseys in Honour of Professor Issa J.Boullata, 

Leiden-Boston-Koeln 2000, s. 250. 
125 abr fi, Taawwult ań-ńi„r al-wqi„  f as-sab„iniyyt, “Alif: Journal of Comparative Literature”, nr. 11, 
Cairo 1991, s. 9. 
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na polu poezji współczesnej
126

, jak to czynili młodzi twórcy, którzy jednocześnie twierdzili, 

że jedynie ich poezja może być nazywana „nową”. 

Wreszcie zarzewiem konfliktu pomiędzy krytyką oficjalną a niezależną było 

rozumienie samego doświadczenia poetyckiego. W interpretacji nowej krytyki poeta 

obdarzony wrażliwością i szczególną intuicją odbierał bodźce „ulegające obróbce” za pomocą 

dostępnych tylko jemu „narzędzi twórczych”, które nie mogły być wyuczone ani sztuczne
127

. 

W ten właśnie sposób poezja pokolenia lat 90. nabierała hermetycznego wymiaru i jej 

rozumienie dostępne było potencjalnemu odbiorcy tylko w wyjątkowych sytuacjach. Często 

w tym kontekście stosowano również określenie „kodu poetyckiego”, którym mieli 

posługiwać się młodzi twórcy, i którego „odczytanie” wymagało sporego wysiłku
128

. 

Symboliczny wydźwięk ich poezji wykraczał daleko poza tradycyjne „znaczenie”, i odnosił 

się do znaków, które nie przekazywały faktów, ale niejako przenosiły odbiorcę w świat 

sztuki, który istniał jako alternatywa dla świata rzeczywistego. Dlatego również krytyka 

nowej poezji wymagała zupełnie innych narzędzi, bowiem także krytyk musiał być 

wyposażony w ów szczególny zmysł i duże pokłady wyobraźni, by móc dokonać interpretacji 

i oceny nowego wiersza
129

. Krytyka ta nawiązywała do projektu interetekstualności Kristevy i 

różnych innych teorii poststrukturalnych. 

Nowa krytyka posługiwała się równie często pojęciami „rozbicia języka na atomy”  

przez co rozumiano właśnie pozbawienie go znaczenia i struktury
130

. Tym również 

tłumaczono nieprzystępność tej poezji oraz zarzucany jej brak wyrafinowania w stosowaniu 

języka literackiego. Zwracano także uwagę na oryginalność potraktowania form przez poetów 

pokolenia lat 90. Amad Rayyn, jeden z najbardziej znanych wśród krytyków zwolenników 

tej poezji podkreślał, że nowi twórcy posługiwali się poematem prozą, znanym i uprawianym 

przecież przez poetów poprzednich dziesięcioleci, w sposób nowatorski, i wskazywał na 

różnice pomiędzy twórczością „poematu prozą lat 90.” a wcześniejszymi dokonaniami 

twórców tego gatunku
131

. 

                                                             
126 „Abd al-Qdir al-Qi, op. cit., s. 8-29. 
127 Tamże. 
128 Tamże. 
129 Tamże. 
130 Tamże. 
131 Amğad Rayyn, Multaqan yaqtair „al l a-amniyyt, “Al-Badl”, nr. 600, Al-Qhira 2009, s. 12. 
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Środowiska akademickie w dużej części ostentacyjnie nie zauważały istnienia 

literatury niezależnej. Sytuacja ta nie zmieniła się do dziś - poeci pokolenia lat 90. pozostają 

przez nie niedocenieni. Kursy współczesnej poezji egipskiej na Uniwersytecie Kairskim nie 

uwzględniają poezji ostatnich kilkunastu lat i zazwyczaj kończą się na latach 60. lub 70.
132

. 

Podobnie nie uznaje się powszechnie nowej krytyki literackiej. Wytyka się jej wzorowanie się 

na teoriach zachodnich i odchodzenie od doświadczenia kultury arabskiej, która jak inne 

kultury orientalne posiada swoją specyfikę, wobec czego nie może być rozpatrywana przy 

użyciu uniwersalnych narzędzi badawczych. Intertekstualność i nowe techniki krytyczne 

uznawane są za skopiowane
133

. Jednakże wśród wykładowców uniwersyteckich są również i 

tacy, którzy wyróżniają się oryginalnym podejściem oraz brakiem przesądów w ocenie nowej 

poezji. Do takich osób można z pewnością zaliczyć doktora Muammada Badaw134
 i bira 

„Ufra
135

. Obaj publikują prace krytyczne na temat poezji pokolenia lat 90. oraz 

współpracowali w przeszłości z pismami pokolenia.  

Aktualną sytuację na polu krytyki oficjalnej poezji pokolenia lat 90. i wzajemny 

stosunek obu środowisk dobrze oddają dwa wydarzenia, które miały miejsce w marcu 2009 

roku w Kairze: oficjalny II Międzynarodowy Kongres Poezji Arabskiej (15-18 marca) 

zorganizowany przez instytucje rządowe oraz niezależne I Spotkanie Poetów Poematu Prozą 

(15-17 marca). Przede wszystkim spotkanie poetów niezależnych zostało zaplanowane w tych 

samych dniach co kongres, w proteście przeciwko ignorowaniu tej poezji ze strony instytucji 

rządowych. Oba środowiska przepełnione są wzajemną niechęcią i żyją niejako „w dwóch 

równoległych rzeczywistościach”. Podczas kongresu rządowego, na który zaproszono 

uznanych poetów z różnych krajów arabskich (Arabia Saudyjska, Irak, Jordania, Jemen, 

Tunezja) toczono dyskusje, jakie odbywały się w tych kręgach już przed ponad 40 laty, na 

temat legitymizacji poezji poematu prozą i możliwości swobodnej ekspresji poetyckiej. 

Pojawiły się też głosy poetów, którzy nie godzili się na taką dowolność, i żądali trzymania się 

                                                             
132 Brałam udział w wykładach (Sayyid al-Barwi) i i ćwiczeniach (dr ayr Dma) z zakresu poezji 
współczesnej w semestrze zimowym 2008/09 (był to pełny kurs) na Uniwersytecie Kairskim. Obydwa zajęcia 

zakończyły się na latach 70. 
133 „Abd al-Qdir al-Qi, op. cit., s. 8-29. 
134 Muammad Badaw - ur. w 1955 roku. Profesor literatury arabskiej, wykładowca na Uniwersytecie Kairskim. 

Poeta, krytyk literacki, zwolennik pokolenia lat 90. w poezji. W latach 90. współpracował z czasopismem Awt, 

publikował również w Al-Kitba al-ur. 
135 bir „Ufr - ur. w 1944 roku. Krytyk, jeden z czołowych orędowników strukturalizmu w krytyce literatury 

arabskiej (1980). Pracował jako redaktor naczelny czasopisma Ful (1992). Za swoje lewicowe przekonania 

został usunięty z pracy na uniwersytecie (1981). W latach 1983-1998 wykładał jako profesor literatury arabskiej 

na uniwersytecie w Kuwejcie. Od 1993 roku przewodniczący Al-Malis al-A„l li Ri„yat al-Funn wa al-Adab 
(Najwyższa Rada Kultury). Obecnie zatrudniony na Uniwersytecie Kairskim. 
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ustalonych tradycją zasad
136

. Nie zaproszono nikogo z poetów pokolenia lat 90., a na 

zakończenie kongresu główną nagrodą
137

 kapituły twórców z krajów arabskich uhonorowano 

poetę pokolenia wolnego wiersza, Amada„Abd al-M‟u iz.  

Równocześnie w Egipskim Sydykacie Prasowym z inicjatywy komisji założycielskiej 

złożonej z poetów (asan ir, ub Ms, „if „Abd al-„Azz, Fris ir, Fat „Abd 

Allh, Mamd Quran) i redaktora naczelnego Al-Kitba al-ur, Hińma Qińy, odbywało 

się spotkanie poetów poematu prozą, a podczas niego odczyty poezji, poprzedzone 

każdorazowo sesją quasi naukową, podczas której prezentowano jej krytykę. W trakcie 

spotkania nie wspomniano oficjalnie kongresu rządowego, jednakże w rozmowach poeci 

wyrażali swoje niezadowolenie z powodu istniejącej sytuacji. Pojawiły się również 

komentarze na ten temat w prasie niezależnej. Dziennik Al-Badl opublikował wypowiedzi 

poetów i krytyków, którzy otwarcie przyznawali, że kongres rządowy celowo pomijał poetów 

poematu prozą, ale jednocześnie krytykowali reakcję środowiska twórców niezależnych, 

którzy ich zdaniem niepotrzebnie angażowali się w ten konflikt: 

Spory te przypominają według mnie zabawy dzieci. Odnoszę się z rezerwą do 

faktu wykluczania młodych twórców przez komisje poezji na ich konferencjach i 

festiwalach, ale reakcja młodych, którzy zorganizowali swoje spotkanie w tym 

samym czasie jest dla mnie dziecinna i nie przystoi poetom
138

. 

           W komentarzach pojawiły się również opinie, że powodem takiego zachowania jest 

niedojrzałość twórców niezależnych, którzy za wszelką cenę próbują zwrócić na siebie 

uwagę
139

. Zarzucono im, że tworzą elitarną grupę, a w rzeczywistości jedynie „kawiarnianą 

koterię”, która dobiera sobie członków zgodnie z włanymi interesami, i sama wyklucza 

twórców, którzy są w jakiś sposób dla niej „niewygodni”
140

. Wreszcie podkreślono, że 

podział na kulturę oficjalną i niezależną nie jest fenomenem egipskim, ale ma również 

                                                             
136 Dyskusję wywołał wygłoszony w pierwszym dniu kongresu referat ilmego Slima: Dif„ „an qadat an-

nar (Obrona poematu prozą), w którym poeta próbował wyjaśnić, że traktowanie poematu prozą jako novum we 

współczesnej poezji egipskiej jest błędem, gdyż tego rodzaju eksperymenty formalne są obecne w poezji 

arabskiej od kilkudziesięciu lat. 
137 Statuetkę oraz 25000 USD. Aleksander Nawrocki, Reportaż z Kongresu Poezji Światowej w Kairze, „Poezja”, 
nr. 73, Warszawa 2009, s. 118. 
138 Fima Qindl, w: Hiba Ism„l, Mustab„idn, “Al-Badl”, nr. 600, Al-Qhira 2009, s. 12. 
139 Tamże. 
140 Tamże. 
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miejsce w każdym innym kraju, i zamiast rozwodzić się nad problemami, należałoby 

wykorzystać dobre strony tego zjawiska
141

. 

Przy okazji obu wydarzeń powróciły dyskusje na temat stanu nowej poezji egipskiej. 

Poeta „Abd al-Mun„am Raman zakwestionował wartość wszelkiej poezji, która wyrasta z 

buntu i w atmosferze chaosu i niechęci. Zasugerował również, że rewolucja, która ma miejsce 

w poezji od ostatnich kilkunastu lat, nie wnosi niczego nowego do poezji współczesnej; jest 

jego zdaniem nie tylko wtórna, ale dodatkowo nieudolnie powiela hasła poetów-

rewolucjonistów lat 60.
142

. Tego rodzaju wypowiedzi w najlepszy sosób odzwierciedlają 

atmosferę waśni i podziałów środowiska twórców i krytyków nowej poezji egipskiej. 

Jednakże opierając się na rozmowach z organizatorami spotkania poetów niezależnych, sądzę, 

że powodem różnych niedociągnięć i sporów wokół tego przedsięwzięcia, były po prostu brak 

doświadczenia i ograniczone możliwości organizatorów. Zarzuty te nie są więc według mnie 

do końca uzasadnione. 

Warto jeszcze wspomnieć, że na spotkaniu poetów poematu prozą obok twórców 

qadat an-nar pokoleń lat 80. i 90., a więc przede wszystkim poetów publikujących w 

czasopiśmie Al-Kitba al-ur i gości zagranicznych, znaleźli się także najmłodsi poeci, 

których twórczość nosi znamiona poezji poematu prozą. Podczas nieoficjalnych rozmów 

wspomniano również o tym, że warto byłoby wznowić wydawanie pisma Al-Kitba al-ur. 

Nie podjęto jednak w tej kwestii żadnych wiążących postanowień
143

. 

                                                             
141 Ysir „Abd al-Laf, w: Hiba Isma„il, op. cit., s. 12. 
142 „Abd al-Mun„am Raman, Itartu an abta„ida „an ir„ bi-l ma„an, “Al-Badl”, nr. 600, Al-Qhira 2009, 
s. 12. 
143

 Na początku 2010 roku, po zakończeniu przeze mnie pracy nad tą rozprawą, ukazał się kolejny numer pisma 

Al-Kitba al-ur. 
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ROZDZIAŁ 3 

 

Poeci nowej grupy lat 90. i ich działalność twórcza 

 

.نلن أرنخء حٿ٫ٌَ حٿڄِڃن ًحٙنظ٨خٍ حٿڄٔظڄَ ٳِ ه٤َ  

Jesteśmy dziećmi nieustającego strachu i ciągłego oczekiwania w niebezpieczeństwie. 

Hud ussayn, Nanu al-mann 

 

 

3.1. Sylwetki poetów. Ich pochodzenie i praca artystyczna 

Poeci pokolenia lat 90 – tych to z reguły trzydziesto- i czterdziestoparoletni ludzie, 

którzy po okresie debiutu w latach 90 – tych na różne sposoby związani są z życiem 

literackim Egiptu. Niewielu z nich jednak  na co dzień zajmuje się twórczością literacką. Ich 

praca zawodowa w wielu przypadkach nie ma nic wspólnego z literaturą, i ze względów 

finansowych, imają się różnych zawodów. Duża grupa poetów wykonuje prace związane z 

sektorem kultury,  jako dziennikarze, pracownicy telewizji czy ośrodków kultury. Niektórzy 

są wykładowcami na uczelniach wyższych i laureatami stypendiów zagranicznych. Wielu z 

nich wyjechało zagranicę w poszukiwaniu zatrudnienia i możliwości pracy twórczej. Inni po 

latach milczenia przygotowują się do ponownego wydania tomiku wierszy. Są też i tacy, 

którzy po opublikowaniu kilku wierszy, na stałe przestali zajmować się poezją.  

Nie można nie dostrzec, że wśród twórców pokolenia lat 90. znajduje się więcej kobiet 

niż to było dotychczas w twórczości poprzednich pokoleń. Kobiety nie tylko tworzą poezję, 

ale niektóre z nich są zaangażowane w życie akademickie (af‟ Fat, Fima Qindl, mn 

Mirsl). Cieszą się niezależnością i otwarcie wypowiadają na najbardziej osobiste tematy. 

Udział kobiet w ruchu poetyckim pokolenia lat 90. w odróżnieniu od poprzednich pokoleń, 
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które tworzone były prawie wyłącznie przez mężczyzn
1
, świadczy to tym, że poezja ta 

również w sensie społecznym znosi ustalony porządek. Głos kobiet nie nosi jednak znamienia 

buntu, nie jest też głosem upominającym się o równe prawa. Jest równorzędnym wątkiem w 

dyskusji podjętej przez pokolenie.  

Podczas analizy życiorysów poetów przede wszystkim rzuca się w oczy rozbieżność 

pomiędzy datą publikacji pierwszych wierszy (z reguły większość z nich debiutowała w Al-

Kitba al-ur lub Al-Ğard) lub pierwszego tomiku (w przypadku poetów takich jak: Mld 

Zakariyy Ysuf, Bah‟ „Awwd, Ysuf Ra, Ysir „Abd Al-Laf) i datą wydania 

kolejnych
2
. Większość z młodych twórców zbyt długo musiała czekać na taką możliwość, w 

związku z tym część z nich publikowała pierwsze tomiki własnym nakładem. Dopiero mając 

na koncie jedną lub dwie publikacje, kolejne wydawali nakładem wydawniczym lub w serii 

jednego z czasopism pokoleniowych. W związku z tym nie tylko pozostawali na marginesie 

oficjalnego rynku wydawniczego, ale w konsekwencji pozbawiano ich w ten sposób prawa do 

poważnej krytyki literackiej
3
. Przyczyniło się do funkcjonowania tej poezji na peryferiach 

literatury egipskiej i utrzymywania tej sytuacji bez szans na poprawę. Można również 

zauważyć, że starsi poeci: np. Fima Qindl, „Al‟ lid, „Al Mansr, Fati „Abd Allh, 

Yusr assn, Mad Al-abr, Muhb Nar, Nir Faral debiutowali stosunkowo późno 

(ok. 30 roku życia) w porównaniu z poetami urodzonymi na początku lat 70., którzy zaczynali 

tworzyć i publikować jeszcze w okresie studiów, a pierwsze tomiki wydawali mając około 25 

lat – np. Amad Yamn, „Imd Fu‟d, Ihb alfa, Zahra Yusr, Hud ussayn. 

Część nazwisk poetów związana jest z poezją poprzednich dziesięcioleci. Wyboru nie 

dokonałam arbitralnie. Twórcy ci pojawili się antologii Angry Voices, bądź znaleźli się w tej 

prezentacji ze względu na fakt, że ich utwory publikowane były w czasopismach niszowych 

pokolenia lub uznane zostały przez krytyków za nowatorskie, związane z nurtem poezji lat 

90.  

Dokonując selekcji nazwisk poetów zawartych w tym rozdziale, opierałam się głównie 

na antologii Angry Voices
4
. Większość z nich publikowała w czasopiśmie Al-Ğard. Kilku 

                                                             
1 Samia Mehrez, op. cit., s.120. 
2 Podobnie jak w przypadku pokolenia lat 70. Por. Samia Mehrez, op. cit., s. s.120 
3 Tamże. 
4 Wybór tekstów do antologii jest zawsze próbą oceny poezji. Zawarte wiersze mają być według autora 

kwintesencją danego nurtu. Opierając się więc na antologii Angry Voices w pewnym stopniu  przejęłam system 
oceny jej autora. 
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autorów, którzy nie znaleźli się w antologii, dodałam ze względu na sugestie samych poetów. 

Włączyłam również i takich, których po lekturze magazynów literackich i wydanych tomików 

uznałam za kluczowych dla tego pokolenia. Nie wszystkich jednak, którzy tworzyli poezję w 

latach 90. i publikowali w Al-Ğard i Al-Kitba al-ur uznaję za twórców pokolenia lat 90.
5
. 

Oprócz wymienionych tu poetów,  jest w Egipcie wielu innych, którzy mogliby zostać uznani 

za członków tego pokolenia, jednakże ze zrozumiałych względów, nie wszystkim z nich 

mogłam poświęcić uwagę w tej rozprawie
6
. 

Podczas prezentowania sylwetek poetów stosowałam kolejność alfabetyczną. 

Korzystałam głównie z informacji, których udzielono mi podczas wywiadów, a także z 

materiałów nadesłanych przez poetów oraz ich życiorysów dostępnych w publikacjach. 

Uzupełniałam je o dane biograficzne zawarte na stronie www.jeeran.com oraz w antologii 

Angry Voices. W przypadku poetów nieżyjących oraz tych, z którymi nie udało mi się 

nawiązać kontaktu, opierałam się wyłącznie na notkach biograficznych; w tym wypadku dane 

są niepotwierdzone - mogą więc pojawić się nieścisłości.  

 

AMAD AHA 

 

Ur. w Kairze w 1950 roku. Ukończył studia marketingowe na Uniwersytecie Kairskim. Poeta, 

eseista, redaktor, wydawca, nauczyciel i mentor wielu pokoleń poetów. Jeden z najbardziej 

znanych współczesnych poetów egipskich. Jego poezja rozpościera się na przestrzeni kilku 

pokoleń, od lat 70. Ze względu na jej świeżość i awangardowość zaliczana również do 

pokolenia lat 90. W latach 70. i 80. był twórcą czasopism literackich Awt (Głosy) i  Al-

Kitba as-sawd‟ (Czarne pisanie) w których publikował nową awangardową poezję. W 1993 

roku był współtwórcą czasopisma Al-Ğard (Szarańcza), jednego z najważniejszych 

czasopism literackich pokolenia lat 90., oraz serii wydawniczej Dwn al-ard, która 

publikowała nowych autorów. Reprezentował Egipt podczas Arab World Institute Seminar w 

                                                             
5 W tej kwestii kierowałam się również intuicją. Podążam tu za dykcją M.M. Badawi, który wypowiada taki oto 

sąd na temat poezji Nzik al-Mal‟iki: „Pomimo używania przez nią „nowych” technik, jest ona konserwatystką 
„z ducha”, co potwierdza jej książka „Zagadnienia współczesnej poezji” (1962)”. M.M.Badawi, Critical 

introduction to Modern Arabic Poetry, op. cit., s. 228. 
6 M.in. „Abd al-Wahb Dawd, „Abr Salma, Fris ir, Faima N„t, da „Abd al-Mun„im, usayn Amad 

usayn, „Imd Ab li, zbl Kaml, Karm Drza, Mamd ayr Allh, Muammad Rańd, Nat „Al, 
Ran at-Tnus, Sayyid Mamd, Ysir a„bn. 

http://www.jeeran.com/
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1999 roku w Paryżu. Otrzymał grant rządowy na przygotowanie zbioru poezji pisanej podczas 

choroby. Jego dom do dziś pełni rolę swoistego salonu literackiego, choć sam poeta gra w 

nim rolę raczej „upadłego anioła”. 

• Publikował w wielu czasopismach, m.in. Ful (Okresy), Al-Qhira (Kair), Al-Ğard. 

• Wydane utwory, m.in: 

   - L tufriq ism ( Nie opuszczaj mojego imienia, Al-Qhira 1980). 

   - wila ‟48 (Stół ‟48, Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb, Al-Qhira 1992). 

   - Imbartriyyat al-aw‟i. Anńd wa ikyt. (Impeium ścian. Pieśni i opowieści, Dwn 

al-ard, Al-Qhira 1998). 

 

‘AL’ LID 

 

Ur. w Aleksandrii w 1960 roku. Poeta, prozaik. Razem z grupą poetów aleksandryjskich 

zaangażowany był w tworzenie czasopisma literackiego Al-Arba„‟iyyn (Środowicze). Jest 

również  twórcą filmów dokumentalnych. Redaktor naczelny czasopisma Amkina (Miejsca), 

które według jego założeń, miało stworzyć bezprecedensowe zjawisko na rynku 

wydawniczym w Egipcie, łącząc siłę ekspresji artystycznej (poprzez kolaż sztuk) z filozofią i 

nauką. Pismo poświęcone jest przestrzeni miejskiej i przyrodzie, zarówno w wymiarze 

regionalnym, jak i w odniesieniu do geografii świata
7
 i jej koegzystencji z kulturą i 

człowiekiem. Porusza zagadnienia poetyki miejsc i publikuje teksty etnograficzne. lid do 

dziś mieszka w Aleksandrii. Poeta – „filozof”, głęboko osadzony w nurtach kultury i sztuki 

współczesnej. 

• Wydane utwory: 

   - Al-ğasad al-„liq bi-mań‟at ibr (Ciało zawieszone siłą atramentu, Dr Miriyya, Al-

Qhira 1990). 

                                                             
7 Początkowo było poświęcone wyłącznie zagadnieniom związanym z Aleksandrią, ale szybko rozszerzyło 
obszar swoich zainteresowań. 
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   - Tahubbu aqs al-ğasad il ar-ramz (Podarowuje obrzęd ciała symbolowi, własny nakład, 

Al-Qhira 1992). 

   - ayt mubayyata (Życie zaaranżowane, Dr al-Ğadd, Al-Qhira 1995). 

   - u a-u„f (Nici słabości, Dr Ńarqiyyt 1995). 

   - Musfir (Podróżny, własny nakład, Al-Qhira 2002). 

   - araf ’ib (Brakujący koniec, Kitb Amkina, Al-Qhira 2003). 

   - Kursiyn mutaqbiln (Dwa krzesła naprzeciwko siebie, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 2006). 

   - Tusbiin „al ayr (Dobranoc, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 2007). 

 

 ‘AL  MANR 

 

Ur. w 1956 roku. Ukończył farmację na Uniwersytecie Kairskim w 1979 roku; pracuje jako 

farmaceuta. Poeta pokolenia lat 80. i 90. Jego poezja, wycyzelowana i minimalistyczna, 

cieszy się uznaniem wśród wielu autorów. Zbliżona w wielu odsłonach do prozy, afirmuje 

codzienność i zmniejsza dystans pomiędzy nią a poetyką nowego wiersza lat 90
8
. 

• Publikował w wielu czasopismach literackich, mi.in. Ibd‟ (Twórczość), Ńi‟r (Poezja), Al-

Hill (Półksiężyc), A-aqfa al-ğadda (Nowa kultura), Adab wa naqd (Litaratura i krytyka), 

Al-„Arab (Arabskie), Al-Bayn (Retoryka), Al-Kuwayt (Kuwejt), An-Nqid (Krytyk), Al-

Waan (Ojczyzna), Al-Hadaf (Cel), Al-Abr (Wiadomości).  

• Wydane utwory: 

   - Al-fuqar‟ yanhazimn f taribat al-„ińq (Biedni przegrywają w miłości, Dr al-ad, Al-

Qhira 1990). 

   - Wardat al-kmya‟ al-amla (Ładna róża chemiczna, Awt adabiyya, Al-Qhira 1993). 

                                                             
8 „Abd Allh as-Sam, Anh as-siyq ań-ńi„r f “ammata musq tanzilu as-sallim” li „Al Manr, 
http://egyptianpoetry.jeeran.com/index.html. 
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   - „Al bu„d uwa (W zasięgu kroku, Al-Kitaba al-ur, Al-Qhira 1992). 

   - ammata musq tanzilu as-sallim (Istnieje muzyka, co schodzi po schodach, Dr 

Ńarkiyyt, Al-Qhira 1995). 

   - „Asfiir ar‟ qurba buayra afiya (Zielone wróble koło czystego stawu, Dr Ńarqiyyt, 

Al-Qhira 1998). 

   - „Ańr nağmt li-mas‟ wad (Dziesięć gwiazd na jeden wieczór, Kitbt Ğadda, Al-

Qhira 2002). 

   - ayyl murhiq. Qa‟id ur (Nastoletni jeździec. Inne wiersze, nakład własny, Al-

Qhira 2003). 

   - Ań-Ńay (Starzec, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 2005). 

   - F mad ńaarat a-ubbr (W pochwale drzewa kaktusowego, Ad-Dr, Al-Qhira 2007). 

 

‘ALIYYA ‘ABD AS-SALM 

 

Ur. w 1968 roku w Manrze. Poetka, podróżniczka, wolny duch. W latach 90. jej dom był 

nieformalnym salonem literackim dla poetów pokolenia.  Mieszkała m.in. w Niemczech i 

Meksyku. Obecnie pracuje w resorcie turystycznym w Al-ardaqa, jednakże nie zerwała 

kontaktów z artystycznymi kręgami Kairu. Od czasu do czasu można natknąć się na nią np. w 

„urriyyii”. Jedna z najbardziej oryginalnych poetek tego pokolenia, krytycznie 

ustosunkowana do sytuacji w dziedzinie kultury i polityki Egiptu. Tworzy poezję śmiałą i 

bezkompromisową. Obecnie pracuje nad drugim tomikiem. 

• Publikowała w Al-Ğard, Al-Kitba al-ur. 

• Wydane utwory: 

   - Tata a al-istiw‟ (Pod równikiem, Dr Mirt, Al-Qhira). 
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AMAD YAMN 

 

Ur. w 1970 roku. Ukończył filologię arabską na Uniwersytecie Kairskim, w 1992 roku. 

Pracował jako asystent redaktora w czasopiśmie literackim Al-Qhira (Kair). Od 2001 roku 

przebywa w Hiszpanii, gdzie przygotowuje rozprawę doktorską na temat arabskiego poematu 

prozą na Universidad Complutense de Madrid. Jego poezja z ducha romantyczna i bardzo 

„pokoleniowa” osadzona jest w świecie codziennych obrazów i postaci. 

• Publikował m.in. w Al-Ğard, Ibd‟, Al-Kitba al-ur, Banipal. 

• Wydane utwory: 

   - Ńawri„ al-abya wa al-aswad (Ulice bieli i czerni, nakład własny, Al-Qhira 1995). 

   - Tata ńagarat al-„‟ila (Pod drzewem rodziny, nakład własny, Al-Qhira 1998). 

   - Wardt fi ra‟s (Róże w głowie, Dr Mirt, Al-Qhira 2001). 

   - Amkin t‟a (Złe miejsca, Dr Mirt, Al-Qhira 2008). 

 

AŠRAF YSUF 

 

Ur. w 1970 roku w Al-Manra. Współtwórca pisma  Adab 21 (Literatura 21) wydawanego w 

miejscowości Al-Manra i publikującego nową poezję i prozę. Poeta z „salonu” mn 

Marsl.  

• Wydane utwory: 

   - Layla 30 Fibryir – Qas‟id mans (Noc 30. lutego – wiersze anulowane, Silsilat Adab 

al-Ğamhr, Al-Qhira 1995). 

   - „Ubr siba bayna madinatayn (Wędrówka chmury pomiędzy dwoma miastami, Silsilat 

Adab 21, Al-Qhira 1997). 
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   - Ya„amalu mundiyan li-al-arwh (Pracuje jako herold dusz, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 

2002). 

   - alat al-yawm … qubla (Mój wynik dnia … pocałunek, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 

2007). 

 

‘AZM ‘ABD AL-WAHB 

 

Ur. się w 1964 r. Ukończył filologię arabską na Uniwersytecie w Manrze. Debiutował w 

latach 80. Początkowo tworzył również poezję taf„la i dopiero od niedawna w jego 

twórczości dominuje qadat an-nar (poemat prozą). Redaktor naczelny działu kultury w Al-

Ahrm (Piramidy). Jego poezja porusza zagadnienia przemian społecznych współczesnego 

Egiptu, uprzedmiotowienia relacji międzyludzkich i zatracenia wartości duchowych
9
. 

• Publikował m.in. w Al-Kitba al-ur, Al-Hill (Pólksiężyc). 

• Wydane utwory: 

     - An-Nawfi l aar lah (Okna po których nie został ślad, undq at-tanmiya a-

aqfiyya). 

     - Al-Asm‟ l talq bi al-amkin (Imiona nie pasują do miejsc, Al-Mağlis al-a„l li-a-

aqfa). 

     - Ba„da ur al-mallk mubńaratan (Zaraz po odjeściu gospodarza, Dr Mirt). 

     - Bi-akb sawd‟ kara (Wieloma czarnymi kłamstwami). 

     - ris al-fanr al-„az (Stary stróż latarni, Ad-Dr). 

 

 

 

                                                             
9 Fat „Abd Allh, Tawf itim„ li-ań-ń„ir bi-as-suriya as-sawd‟, “Al-Khaleej”, nr. 10612, Dubai 2008, s. 

12., Karm „Abd as-Salm, „iriyyat al-faqd, “Ań-ń„ir”, Ibrl 2008, s. 100. 
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BAH’  ‘ AWWD 

 

Ur. w 1969 roku. Ukończył studia na kierunku komunikacja medialna na Uniwersytecie 

Kairskim w 1992 roku. Jako jeden z pierwszych zaczął tworzyć w dialekcie egipskim. Przez 

pewien czas przebywał w USA, również w towarzystwie Muammada Mutawall‟ego, gdzie 

oddawał się życiu bohemy. Deportowany z Holandii po wydarzeniach 11.09 2001. ze 

względu na stan zdrowa otrzymał status uchodźcy w Niemczech, gdzie do dziś mieszka. 

Poezja „Awwda niezwykle elokwentna i wyczulona na subtelności natury ludzkiej, 

mistrzosko ujmuje różne stany świadomości i emocje. 

• Publikował w wielu czasopismach: m.in. Kitba ğadda (Nowe pisanie), Al-Qhira (Kair), 

Al-Ğard (Szarańcza), Al-Kitba al-ur (Inne pismo). 

• Wydane utwory: 

   - Ńams al- al (Słońce popołudnia, Dwn al-ard, Al-Qhira 1998). 

   - Powieść Yawm al-inayn al-ar (Ostatni wtorek, Silsilat Kitb ln, Al-Qhira 2008). 

 

FAT  ‘ABD ALLH 

 

Ur. w 1957 roku w Manfiyyii. Ukończył Wdział Nauk Islamu na Uniwersytecie Kairskim w 

1984 roku. Przez dwa lata przebywał w Iraku. Pracował jako redaktor w wydawnictwie Al-

Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb, czasopiśmie Al-Qhira oraz jako wydawca serii 

Silsilat Kitbat Ğadda (Seria Nowej Literatury). Zaliczany do twórców pokolenia lat 80. i 

90. Jego poezja posiada wyraźnie zaangażowany charakter, nieobojętne są jej bolączki 

współczesności i paradoksy historii. 

• Publikował w wielu czasopismach literackich, m.in. Al-Ğard, Al-Kitba al-ur. 

• Wydane utwory: 
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   - R„ al-miyh (Opiekun wody, Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb, Al-Qhira 

1993). 

   - Sa„da muta‟aira (Spóźnione szczęście, Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb, 

Al-Qhira 1998). 

   - Msqiyyn li-adwr ara (Muzycy małych ról, Al-Hay‟a al-„mma li-Qur a-aqfa, 

Al-Qhira 2002). 

   - Aar al-buk‟ (Ślady płaczu, Al-Hay‟a al-„mma li-Qur a-aqfa, Al-Qhira 2004). 

   - Ar-Ras‟il „datan l takur al-mawt (Listy zazwyczaj nie przypominają o umarłych, 

Ad-Dr, Al-Qhira 2008). 

 

FIMA QINDL 

 

Ur. w 1958 roku w Kairze. Otrzymała stopień doktora literatury arabskiej.  Wykłada literaturę 

arabską na Uniwersytecie alwn. Wyrastająca z tradycji „wolnego wiersza” poezja Qandl 

aforystycznie kompresuje filozoficzne spostrzeżenia i treści.  

• Wydane utwory: 

   - amt quna mubtalla (Cisza wilgotnej bawełny, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 1995). 

   - aar at-taawwul (Niebezpieczeństwo podróżowania, Al-Qhira 2005). 

   - As‟ila mu„allaqa ka-ab‟i (Pytania zawieszone jak ofiary, Dr an-Naha al-„Arabiyya, 

Al-Qhira 2008). 

 

ĞIRĞIS ŠUKR 

 

Ur. w Sh, w 1967 roku. Od 1993 roku przez dwa lata studiował na akademii Sztuk 

Pięknych w Kairze. Pracuje jako krytyk literacki w czasopiśmie Radio&Television. Jest 
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również autorem scenariuszy teatralnych. W 2001 roku uczestniczył w szwajcarsko-egipskim 

projekcie literackim New Writings Project w Kairze. Prowadzi warsztaty poezji dla 

młodzieży w al-Uqur. Jego wiersze tłumaczone były na wiele języków (m.in. angielski, 

niemiecki, kataloński, holenderski). ukr jest zainteresowany bogatą historią krzyżujących 

się w Egipcie kultur i religii. Jest niepraktykującym Koptem; jego refleksyjna poezja nie 

nawiązuje bezpośrednio do świata praktyk religinych i tradycji, choć posiada wyczuwalny 

duchowy wymiar. 

• Publikował w wielu czasopismach literackich, m.in. Al-Ğard, Adab wa naqd, Ibd„, Al-

Kitba al-ur. 

• Wydane utwory: 

   - Bi-l muqbil usqia asfal i (Bezinteresownie odpadła mi podeszwa, Al-Hay‟a al-

„mma li-Qur a-aqfa, Al-Qhira 1996). 

   - Rağul ayyib yukallim nafsah (Dobry człowiek, który mówi do siebie, Dr Ńarqiyyt, Al-

Qhira, 1998). 

   - arrat al-kalb f al-masraiyya (Nieodzowność psa w sztuce, Al-Qhira 2000). 

   - Wa al-ayd „ula rasmiyya (I ręce to wolne od pracy) Dr Ńarqiyt, Al-Qhira 2004). 

 

HAYAM AŠ-ŠAWWF 

 

Ur. w 1967 roku. Pracuje w resorcie turystycznym na Synaju. Tworzy w dialekcie egipskim. 

Chętnie publikuje swoje utwory w sieci. Od lat próbuje połączyć życie zawodowe z karierą 

literacką. Poeta „rubaszny”. 

• Publikował m.in. w Al-Ğard, Al-Kitba al-ur, Al-Qhira.  

• Wydane utwory: 

   - Asnsr (Windy, Dwn al-ard, Al-Qhira 1998). 
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HUD USAYN 

 

Ur. w Kairze w 1972 roku. Ukończyła filologię romańską na Uniwersytecie Kairskim. 

Reprezentowała Egipt na festiwalu sztuki Voices of the Mediterranean w 1999 roku w 

Lodeve, we Francji. W roku 2004 i 2006 uczestniczyła w festiwalu nowej poezji arabskiej w 

Jemenie. Brała również udział w konferencji Alexandria/Marseille Encounter for Poetry and 

Translation we Francji w 2006 roku oraz w międzynarodowym spotkaniu petów w Chile, 

gdzie otrzymała nagrodę Pablo Nerudy za najlepszą reprezentację kraju. Członkini 

stowarzyszenia Poetas del Mundo w Chile oraz International Poetry Center we Francji. 

Odznaczona wyróżnieniem Universal Ambassador of Peace z ramienia Universal Peace 

Ambassadors Circle w Genewie. Zrealizowała film krótkometrażowy L d„ li-al-awf (Nie 

trzeba się bać), który pokazano na przeglądzie filmów młodych twórców w German Institute 

w Kairze, w 2004 roku. Jedna z bardziej „kolorowych” postaci artystycznego świata Kairu. 

Kobieta „wyemancypowana”, czołowa teoretyczka pokolenia lat 90., matka dwójki dzieci.  

• Wydane utwory: 

   - Li-yakun (Żeby być, Al-Mağlis al-A„l li-a-aqfa, Al-Qhira 1996). 

   - Fm ma (O tym, co przeszłe,  Dwn al-ard, Al-Qhira 1998). 

   - Powieść Dars al-amb (Lekcja ameby, Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb, Al-

Qhira 1998). 

   -  „Ańw‟iyya (Prowizorka, Dwn al-ard, Al-Qhira 2000). 

   - Aqni„at al-warda (Maski róży, Dr Mirt, Al-Qhira 2002). 

   - Nanu, al-mağnn (My, szaleńcy, Ministry of Culture, Yemen 2004). 

   - Map of the self, tomik poezji w języku arabskim i angielskim, KaTaBa, Kair, 2006. 

   - Tan a-‟ir (Wypychanie ptaka) złożone do druku. 

   - Mawlid uffń (Narodziny nietoperza) złożone do druku. 

   - Powieść Nal„abu aflm (Bawimy się w filmy) złożona do druku. 
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   -  Powieść Al-Ğisr (Most) złożona do druku. 

• Tłumaczenia: 

   - Ecrire - opowiadania Merguerite Duras, Dr Ńarqiyyt we współpracy z French Mission 

for Translation and Cooperation, 1998. 

   - Powieści Annie Ernaux Une femme i Passion Simple, Dr Ńarqiyyt, we współpracy z 

French Mission for Translation and Cooperation, 1998. 

   - Powieść Franca Bijou Mettre Fin, National Project of Translation, Al-Mağlis al-A„l li-a-

aqfa, Al-Qhira 2000. 

   - Powieść Annie Ernaux L‟evenement, Dr Mirt, Al-Qhira 2002. 

 

HB ALFA 

 

Ur. w 1972 roku. Ukończył arabistykę na Uniwersytecie w an, w 1995 roku. Przez 7 lat 

przebywał w Arabii Saudyjskiej i Emiratach, gdzie pracował jako nauczyciel języka 

arabskiego. Wywodzi się z rodziny o bogatych tradycjach. Obecnie mieszka z żoną w Kairze. 

Na tle poetów pokolenia jawi się jako mistrz formy. Jego wiersze często opierają się na 

zaskakującej formule czy symbolicznej grze konwencji. 

• Publikował w wielu czasopismach literackich, m.in.. Abr al-adab (Wiadomości 

literackie), Adab wa naqd (Literatura i krytyka), Al-Kitba al-ur (Inne pismo), An-nahr 

(Dzień), Al-Qhira (Kair), Mary (Lustra), I‟a 77 (Światło‟77), Al-Kitb al-hmińiyy 

(Książka marginesowa). Niektóre jego wiersze tłumaczone były na język angielski. 

• Wydane utwory: 

   - Akar maraan mimm taunnu (Więcej radości niż myślisz, Silsilat Al-Kitba al-ur, 

Al-Qhira 1997). 

   - ‟ir mub bi-inflanz (Ptak chory na grypę, Al-Qhira 2006). 

   - Mas‟ yastar „al a-wila (Wieczór odpoczywa na stole, Al-Qhira 2007). 
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   - Qabla al-layl bi-ań-ńri„ (Przed nocą na ulicy, Al-Qhira 2008). 

 

‘IMD FU’D 

 

Ur. w 1974 roku. Od 1996 roku pracuje jako dziennikarz. Twórca antologii egipskiego 

poematu prozą Ru„t a-ill ris „uzlt ayan (Ğmi„at al-Bayt li-a-aqfa wa al-Funn, 

Hodowcy cieni, stróże samotności, Al-Ğaz‟ir 2007). Jest twórcą portalu internetowego 

Dwn (grudzień, 2004) poświęconego egipskiej poezji pokolenia lat 90. www.jeeran.com. 

Przez trzy lata był współredaktorem czasopisma Al-Kitba al-ur. Od 2004 roku mieszka w 

Belgii. Niestrudzony propagator idei pokolenia lat 90. i jeden z jego głównych 

przedstawicieli. Jego poezja zrywająca całkowicie z tradycyjną koncepcją wiersza, posiada 

wyraźnie postmodernistyczną aurę. 

• Publikował m.in. w Al-Adab (Literatura), Mn, Al-araka ań-ńi„riyya (Ruch poetycki), 

Malmi (Cechy), Al-Kitba al-ur (Inne pismo), Al-Hill (Połksiężyc), Ań-Ńi„r (Poezja), 

Al-„Ur al-ğadda (Nowe wieki), amsn (Chamsiny), Al-Quds al-„arab (Arabska 

Jerozolima), An-Nahr (Dzień), Al-Mustaqbal (Przyszłość), Al-Ayym (Dni), Al-ayt al-

ğadda (Nowe życie), Ad-Dustr (Konstytucja), Banipal. 

• Jego wiersze tłumaczone były na wiele języków (angielski, niemiecki, francuski, 

holenderski, polski) i były wielokrotnie publikowane zagranicą, m.in.:  

   - DEUS ex MACHINA,  Belgium 2003. 

   - Vrijpostige brieven in een dwaze tijd, “El Hizjra Literatuurprijs” Van Gennep, Amsterdam 

2005. 

   - Hotel Parnassus, “36e Poetry International Festival-Rotterdam”, De Arbeiderspers, 

Amsterdam 2005. 

   - Het alphabet van de rivier, “EL Hizjra Literatuurprijs” , Van Gennep, Amsterdam  2007. 

• Wydane utwory: 

http://www.jeeran.com/
http://emadfouad.com/ne/index.php?categoryid=15&p2_articleid=19
http://www.elhizjra.nl/
http://www.literairnederland.nl/web/dichtbundel_week/viewBook.aspx?id=17
http://www.elhizjra.nl/
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   - Ańb ğaraath al-i‟a (Duchy zranione światłem, Dwn al-Kitba al-ur, Al-Qhira 

1998). 

   - Taq„ud zr nis‟ „agz (Emerytura starego Don Juana, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 2002). 

   - Bi-kadma zarq‟ „aat an-nadam (Z siniakiem od wyrzutów sumienia, Dr Ńarqiyyt, 

Al-Qhira 2005). 

   - arr (Jedwab, Dr an-Naha al-„Arabiyya, Al-Qhira 2007). 

 

MN MIRSL 

 

Ur. w 1966 roku. W latach 1985-1992 wraz z przyjaciółmi wydawała niezależne pismo 

feministyczne Bint al-ar (Córka ziemi). Studiowała literaturę arabską na Uniwersytecie w 

Manrze, a następnie ukończyła studia magisterskie na Uniwersytecie Kairskim w roku 1998 

i otrzymała wyróżnienie za pracę magisterską dotyczącą twórczości Adonisa. Od 1999 roku 

wykłada literaturę arabską na Uniwersytecie Alberta w Kanadzie. Jej poezja była tłumaczona 

na wiele języków (angielski, niemiecki, francuski, hiszpański, holenderski, hebrajski). 

Uznawana za niedościgniony wzór przez wielu młodych poetów, uchodzi za jedną z 

najbardziej utalentowanych poetek starszego pokolenia. 

• Publikowała m.in. w Al-Ğard, Adab wa naqd, Al-Kitba al-ur, Al-Qhira, Banipal. 

• Wydane utwory: 

   - Ittift (Cechy szczególne, Dr al-ad, Al-Qhira 1990). 

   - Mamarr mu„tim yaslu li-ta„allum ar-raqs (Ciemny korytarz odpowiedni do nauki tańca, 

Dr Ńarqiyt, Al-Qhira 1995) - został uznany za najlepszy zbiór poetycki przez wiele 

czasopism literackich w 1995 roku, m.in. Abr al-adab (Wiadomośći literackie) i Nif ad-

duny (Pół świata). 

   - Al-Mań awal waqt mumkin (Chodzenie tak długo, jak się da, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 

1998). 
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   - Ğurfy badla (Alternatywana geografia, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 2006). 

 

‘IM AB ZAYD 

 

Ur. w 1969 roku w Asy. Ukończył dziennikarstwo na Uniwersytecie Kairskim w 1993 roku. 

Poeta, prozaik. Po kilku latach pracy twórczej wrócił do rodzinnej miejscowości i przestał 

zajmować się poezją. Obecnie przebywa na emigracji w Arabii Saudyjskiej. Poeta 

enigmatyczny i powszechnie ceniony. Uznawany przez wielu za jednego z najważniejszych 

twórców pokolenia
10

. 

• Publikował m.in. w Al-Kitba al-ur. 

• Wydane utwory: 

     - An-Nub‟a (Prorokowanie, Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb, Al-Qhira 

1990). 

     - ul„ nqia (Brakujące żebro, zbiór opowiadań, Al-Hay‟a al-„mma li-Qur a-

aqfa, Al-Qhira 1996). 

     - Daftar ikyt (Zeszyt opowieści) - zbiór opowiadań, złożone do druku. 

 

MAĞD AL-ĞBR 

 

Ur. w 1961 roku. Ukończył studia na Akademii Rolniczej w 1983 roku, a następnie podjął 

studia magisterskie w Instytucie Sztuki Ludowej . Pracował jako wydawca serii wydawniczej 

Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb, prezentującej dorobek młodych twórców, oraz 

jako dziennikarz Theater Horizons Magazine. Pisał w dialekcie egipskim „miyya. Zmarł na 

raka w maju 1999 roku. Po jego śmierci opracowaniem spuścizny poety zajęła się jego żona. 

• Wydane utwory: 

                                                             
10 Ysir „Abd al-Laf, iz wa qadat an-nar. Ma„araka bayta, op. cit., s. 12. 
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   - Ausus (Sierpień, własny nakład, Al-Qhira 1990). 

   - Bi-a-ab wa ka-annahu aala (Dokładnie i jakby się wydarzyło, własny nakład, Al-

Qhira 1994). 

   - „Ayyil bi-yad al-awd (Dziecko na tropie opowieści, Al-Hay‟a al-„mma li-Qur 

a-aqfa, Al-Qhira 1995). 

 

MHIR ABR 

 

Ukończył anglistykę na Uniwersytecie Kairskim w 1993 roku. Był jednym z współzałożycieli 

czasopisma literackiego Al-Ğard. Zaangażowany w działalność egipskiej sceny niezależnej 

teatru. Jego sztuka arm napisana na podstawie jednego z jego wierszy była wystawiona na 

Międzynarodowym Festiwalu Teatralnym w Kairze w 1998 roku. Zajmuje się również grafiką 

i designem. Twórca logo wydawniczego Dwn al-Ğarad. Opublikował i zilustrował 

przewodnik egipskiego feminizmu. W 2001 roku na skutek swojej działalności w środowisku 

gejowskim został zmuszony do emigracji. Mieszka w USA. 

• Publikował m.in. w Ibd„, Al-Qhira, Ful, Al-Ğard. Jego wiersze tłumaczone na język 

angielski ukazały się w czasopismach Cairo Times i Middle East Times. 

• Wydane utwory: 

   - Mrynt (Marionetka, Dwn al-Ğarad, Al-Qhira 1998). 

 

MAMD ŠARAF 

 

Ur. w 1975 roku w Kairze. Ukończył filologię arabską na Uniwersytecie w an w 1996 

roku. Poeta, tłumacz. Pracował jako nauczyciel i dziennikarz. Obecnie jest prezenterem w 

sekcji kultury egipskiej telewizji Nile TV. Twórca wielu programów kulturalnych. Członek 

Związku Pisarzy w Egipcie. Uczestniczył w wielu konferencjach na temat kultury m.in. 



96 

 

Mu‟tamar a-aqfa al-„arabiyya (Konferencja na temat arabskiej kultury, Kair 2002), 

Mu‟tamar ar-riwya al-„arabiyya (Konferencja na temat powieści arabskiej, Kair 2003) i 

spotkaniach poetów (Iran 2000, Bahrajn 2002).  

• Publikował m.in. w Al-Qhira, Al-Kitba al-ur, Al-Ğard. 

• Wydane utwory: 

   -  Huwwt ab„iyya (Naturalne otchłanie, własny nakład, Al-Qhira 1997). 

   - Mihnat at-tanaffus (Zawód oddychania, Al-Hay‟a al-„mma lil-Qur a-aqfa, Al-

Qhira 2000). 

   - andid … ayyatuh a-ayyiba (Wy, dobrzy bohaterowie, złożone do druku). 

 

MAS‘D ŠMN 

 

Ur. w 1966 roku. Poeta i badacz folkloru egipskiego. Tworzy w dialekcie egipskim. Członek 

Ittid al-Kuttb al-Miriyyn (Egipskiego Związku Literackiego) i Ğm„at al-Fannann wa 

al-Udab‟ (Związku Artystów i Literatów). Redaktor kilku serii wydawniczych Kutub a-

aqfa al-adda (Książki Nowej Kultury), Kitb al-udab‟ (Książka literatów), kirat al-

kitba (Pamięć pisma), Tikr. Od 1993 roku pracował jako asystent redaktora czasopisma 

Ibn Arous Egyptian Arabic Poetry Magazine. 

• Wydane utwory: 

   - Riğl awal min sanat sab„ wa sittn (Moja noga jest dłuższa niż rok 1967, Al-Qhira 

1997). 

   - Al-„Ufr al-aar (Zielony ptak). 
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MLD ZAKARIYY YSUF 

 

Pracował jako dziennikarz sportowy w czasopiśmie Al-Fursn (Jeźdźcy); obecnie jest 

dziennikarzem dziennika kairskiego Al-Yawm (Dzień). Jego poezja zawiera wiele odwołań do 

tradycji egipskiego chrześcijaństwa, sztuki i tradycji ludowej i miejskiej. Jednocześnie 

poprzez odwoływanie się do doświadczeń życia codziennego, posiada uniwersalny wymiar 

refleksji i sentymentalizmu oraz obala kulturowe tabu. Poeta kultywuje w pewnym sensie 

wizerunek „twórcy proletariatu”.  Mieszka z  żoną i dwójką dzieci w Kairze. 

• Publikował m.in. w Al-Ğard, Al-Kitba al-ur. Obecnie pracuje nad swoim trzecim 

tomikiem. 

• Wydane utwory: 

   - Sayyid al-„lam (Władca świata,  Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb, Al-Qhira 

1996). 

   - Kawri al-fara wa mair as-sa„da (Nieszczęścia radości i zagrożenia szczęścia, Al-

Hay‟a al-„mma li-Qur a-aqfa, Al-Qhira 2006). 

 

MUHB (egip. Mohb) NAR 

 

Ur. w 1962 roku. Poeta, tłumacz, krytyk. Wraz z „Abd al-„Amem N, amdem „Abd 

Allh‟em i Nirem Faral wydawał niezależne czasopismo literackie Al-Arba„‟iyyn 

(Środowicze). Obecnie zaangażowany jest w współtworzenie aleksandryjskiego pisma 

Amkina (Miejsca). Jest autorem wielu tomików i publikacji. Zwykle klasyfikowany jako jeden 

z pionierów arabskiego poematu prozą. Tworzył na przestrzeni kilku pokoleń. Ze względu na 

charakter jego poezji zaliczany również do nurtu poezji pokolenia lat 90. Mieszka w 

Aleksandrii. 

• Wydane utwory, m.in.: 

   - An yasriq a-‟ir „aynayka (Ukraść ptakowi twoje oczy, Al-Qhira 1997). 
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MUAMMAD LŠN 

 

Ur. w 1971 roku. Ukończył filologię arabską na Uniwersytecie „Ayn Ńams. Publikował w 

czasopiśmie Al-Ğard. Związany był również ze sceną niezależną teatru w Kairze. Zmarł. 

 

MUAMMAD MUTAWALL (egip. Metwall) 

 

Ur. w 1970 w Kairze. Studiował literaturę angielską na  Uniwersytecie Kairskim. Studia 

ukończył w 1992 roku. Pracuje w sekcji tłumaczeniowej egipskiej telewizji ETC. 

Współzałożyciel niezależnego czasopisma literackiego Al-Ğard, od roku 1996 redaktor 

naczelny. Laureat Rimbaud Prize for Outstanding New Egyptian Poetry, przyznanej przez 

French Cultural Center w Kairze i czasopismo literackie Ibd„ (Twórczość) w 1990 roku oraz 

pierwszej nagrody w konkursie Ysufa al-la przyznawanej przez grono wydawców Riad 

el-Rayyes z Libanu w 1992 roku. Reprezentował Egipt w projekcie International Writing 

Program na University of Iowa w 1997 roku. W 1998 roku przebywał na University of 

Chicago jako Poet-in-Residence, gdzie wykładał również literaturę arabską.  Reprezentował 

Egipt w konferencji dotyczącej poezji arabskiej, zorganizowanej przez Literatur Haus w 

Kolonii w 2000 roku, oraz w festiwalu sztuki Voices of the Mediterranean w Lodeve w 2002 

roku. Jest kompilatorem i współwydawcą zbioru Angry Voices. An anthology of  the off-beat 

new Egyptian poets, University of Arkansas Press, Fayetteville 2002. Uznawany za enfant 

terrible w środowisku poetów egipskich. Niezwykle utalentowany i doceniony w młodych 

latach, zyskał sobie również licznych wrogów. Jego poezja lśni blaskiem jego inteligencji, 

wrażliwości i kosmopolitycznej natury. Często bawi się formą, nawiązuje do najlepszych 

tradycji poezji arabskiej i korzysta z technik filmowych, które niejako określają jego ogląd 

świata. Ma wielu fanów pośród kilku pokoleń czytelników. 

• Publikował w Ibd„, Al-Ğard, Al-Qhira, The Middle Times, Al-Maqh a-aqf 

(Kawiarnia literacka), Ńi„r, Cairo Times, A-aqfa al-adda, Al-Hill, Sherouk, Banipal, Al-

Badl, Fikr wa fann (Myśli i sztuka). 

• Wydane utwory: 
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   - adaa ta marra anna (Zdarzyło się pewnego razu, że …, Riad el-Rayyes, London 

1992). 

   - Al-Qia allat yuraddiduh an-ns hun f al-mn‟ (Historia, którą opowiadają ludzie 

tutaj, w porcie, Dwn al-Ğard, Al-Qhira 1998). 

• Tłumaczenia:  

- Old Times, Harold Pinter, Hanager Theater, 1996. 

-  Rolie Plie Olie, Walt Disney Corp., 1999. 

- Poezje (Charles Bukowski, Jack Kerouac, Allen Ginsberg, Gregory Corso, Gary Snyder, 

Laurence Ferlinghetti, Frank O‟Hara, Laurie Jackson, Lainie Duru and Andrew 

Kozelka). 

- Jacques and his Master, Milan Kundera. 

• Przedsięwzięcia teatralne: 

- Współautor i aktor w sztuce The Blind, Shrapnel Theater Company, First Free Theater 

Festival in Cairo, 1991. 

- Współautor sztuki Priska, Shrapnel Theater Company, 1995. 

- Adaptacja teatralna opowiadania Jeana Rhysa Vienna, 1996. 

- Współpraca z Portland Theater Company i New York Theatre Company.  

 

NIR FARAL 

 

Ur. w 1964 roku w Aleksandrii. Razem z poetami „Abd al-„Amem Nm, amdem „Abd 

Allh‟em i Muhbem Nar‟em był założycielem czasopisma literackiego Al-Arba„‟iyyn. 

Obecnie mieszka w Londynie. 

• Publikował m.in. w Ibd„, Adab wa naqd, Ńi„r, Mawqif (Stanowiska), Al-ayt (Życie),  

Al-Quds (Jerozolima), Ań-arq al-awsa (Bliski Wschód), An-Nqid (Krytyk).  
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• Wydane utwory: 

   - Rmanq (Romantyzm, Kitb Al-Arba„‟iyyn, Al-Qhira 1996). 

 

DIQ ŠARŠAR 

 

Z wykształcenia prawnik, pracował w Ministerstwie Kultury, zajmując się animacją kultury w 

biednych regionach kraju. Pisze w dialekcie egipskim. Jego poezja jest zapisem scen życia 

codziennego. Minimalistyczna w formie, bardzo fotograficzna i pozbawiona wymiaru 

refleksji, odtwarza mniej lub bardziej pogodne momenty kairskiej egzystencji. 

• Publikował w Al-Ğard, Al-Qhira, Adab wa naqd. 

• Wydane utwory: 

   - ir abbat msq (Ostatnie ziarno muzyki, Awt adabiyya, Al-Qhira 1998). 

 

AF’ FAT 

 

Ur. w 1958 roku w Al-Miny. Poetka, autorka sztuk teatralnych i prac krytycznych na temat 

filmu w języku francuskim. Autorka filmów dokumentalnych Hidden Faces (1991), Ghazeia 

(1994), Le Silence (1996), Maxime Rodinson (1996). Jacques Derrida  napisał wstęp do filmu 

na podstawie jednej z jej sztuk teatralnych Irhb (Terroryzm). Obroniła doktorat w Paryżu: 

„Brecht i Edward Bond: Współczesny teatr angielski”. Mieszka w Paryżu. Jej afektowana z 

ducha poezja jest mieszanką wytrawnego smaku, wizjonerskich uniesień i surrealistycznych 

obrazów.  

• Publikowała m.in. w Al-Ğard, Al-Kitba al-ur. 

•Wydane utwory: 

   - Qa‟id (Wiersze, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 1988). 
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   - Wa layla (I noc, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 1996). 

   - „Ar‟is ańabiyya ara tasba f samawt Al-Miny wa Berlin (Drewniane panny młode 

kąpią się w niebie Al-Miny i Berlina, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 1998). 

 

ŠATA AL-‘ARYN 

 

Poeta lat 80. i 90. Pisze w dialekcie egipskim. Pisarz. Opublikował powieść Dakka ańabiyya 

tas‟ inayn bi-al-kd (Drewniana ławka ledwie wystarczająca dla dwojga) wyróżnioną 

nagrodą państwową w 2001 roku. Poezja al-„Aryna czerpie z życia pełnymi garściami, jej 

rytm jest rytmem życia kairskiej ulicy. 

• Publikował m.in. w Al-Ğard. 

• Wydane utwory: 

   - arza assiyya (Instynkt pierwotny, Dwn al-ard, Al-Qhira 1998). 

   - Powieść ibat al-arn (Pani innych) złożona do druku. 

      

USMA AD-DINR 

 

Ur. w 1960 roku w wiosce Kafr ań-Ńay. Ukończył studia na kierunku biologia na 

Uniwersytecie w Aleksandrii. Poeta lat 80. i 90. Pisał zarówno w arabskim języku literackim, 

jak i w dialekcie. Zmarł w 2007 roku po kilku latach zmagań z ciężką chorobą. Twórca 

erotyków i przerysowanych wierszy miłosnych. Idol i przyjaciel poetów środowiska. Podczas 

I Spotkania Poetów Poematu Prozą w Kairze złożono mu hołd, odczytując jego wiersze razem 

z wierszami zgromadzonych tam poetów.  

• Publikował m.in. w Al-Kitba al-ur, Al-Ğard. 

• Wydane utwory: 
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   - arńif al-ahm (Łuski posępności, Dr Miriyya, Al-Qhira 1991). 

   - Mila i‟b a‟m (Jak ślepy wilk, własny nakład, Al-Qhira 1996). 

   - „Al hay‟at whid ńibh (Na kształt kogoś podobnego do mnie, własny nakład, Al-Qhira 

2001). 

   - „Ayn sria wa „ayn mundahińa (Oko rozbiegane i oko zaskoczone, Dr Mirt, Al-Qhira 

2003). 

   - Zbiór opowiadań, My Decrepit Dog, My Darling Dog, wydane pośmiertnie 2007. 

 

YSIR ‘ABD AL-LAF 

 

Ur. w Kairze w 1969 roku. Poeta, prozaik, tłumacz. Ukończył filozofię na Uniwersytecie 

Kairskim w 1994 roku. Pracował jako dziennikarz telewizyjny w Nile TV. Obecnie pracuje w 

Hiszpańskiej Agencji Prasowej w Kairze.  Piewca przeszłości, niepogodzony z upływem 

czasu „wieczny student”. Jego styl z pogranicza prozy i filozoficznych rozważań, nadaje jego 

twórczości niepowtarzalny charakter. 

• Wydane utwory: 

   - Ns wa ar (Ludzie i kamienie, nakład własny, Al-Qhira 1995). 

   - Powieść Al-Qann al-wira (Prawo dziedziczenia, Dr Mirt, Al-Qhira 2002) – 

wyróżniona nagrodą Sawaris dla najlepszej powieści w roku 2005, przetłumaczona na język 

hiszpański i wydana w Barcelonie w 2007 roku. 

   - Msq al-ańy‟ (Muzyka rzeczy, Dr Ilys, Al-Qhira 2008) – tłumacz. franc. Maryse 

Pelletier. 

   - As-Sbi„a wa an-nif mas‟ al-arbi„‟ (Siódma trzydzieści w środę wieczorem, Al-

Kutubn, Al-Qhira 2008) - w związku z warsztatami poezji, które odbywały się od 

09.2006-05.2007 roku. 

   - Masmr f ğasad madna (Gwoździe w ciele miasta), złożone do druku. 
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• Scenariusze:  

   - Muwin li min Al-Ma„d (Dobry obywatel z Al-Ma„d, Al-Qhira 2002). 

   - arq an-nar (Droga zwycięstwa, Al-Qhira 2004). 

   - Lam ya„ud aad min hunka (Nikt stąd nie wróci, Al-Qhira 2007). 

 

YSIR AZ-ZAYYT 

 

Ur. w 1966 roku. Ukończył anglistykę na Uniwersytecie Kairskim. Pracuje jako redaktor 

naczelny niezależnego dziennika Al-Badl (Alternatywny). Poeta „z przypadku” jak sam 

siebie określa. Jego poezja, jak on, jest szczera i całkowicie bezpretensjonalna. Pochłonięty 

tematyką śmierci i przemijania. Aktywnie uczestniczy w życiu kulturalnym Egiptu. 

• Publikował m.in. w Al-Kitba al-ur, Al-Arba„‟iyyn. 

• Wydane utwory: 

   - Asudu al-mawt (Zazdroszczę umarłym, Ad-Dr li-an-nańr wa at-tawz„, Al-Qhira 

2009). 

YUSR ASSN 

 

Ur. w 1964 roku w Kairze. Ukończył historię na Uniwersytecie „Ayn Ńams. Pracował jako 

dziennikarz działu kultury w dzienniku Al-Mas‟ (Wieczór). Członek zespołu redaktorskiego 

serii wydawniczej Al-Kitb al-awwal (Pierwsza książka). Autor artykułów i esejów 

dotyczących poezji tworzonej w dialekcie i zagadnień kultury. 

• Publikował m.in. w Adab wa naqd, Ań-i„r, A-aqfa al-ğadda, Abr al-adab, Al-Kitba 

al-ur, Al-Ğard.. 

• Wydane utwory: 
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   - Qabla nihyat al-mańhad (Przed końcem sceny, Al-Hay‟a al-„mma lil-Qur a-aqfa, 

Al-Qhira 1996). 

   - Sab„ a‟ (Siedem grzechów) złożone do druku.  

 

YSUF RA 

 

Ur. w 1976 roku w Kairze. Ukończył anglistykę oraz filozofię na Hull University w Anglii. 

Poeta, pisarz i fotograf. Pracuje jako dziennikarz i reporter Al-Ahram Weekly. W 2008 roku 

przebywał na urlopie naukowym w Abu Zabi, gdzie współpracował z dziennikiem The 

National. Był najmłodszym twórcą, którego poezję publikowano w Al-Ğard. Jego reportaże 

i poezje ukazywały się w języku arabskim i angielskim w różnych czasopismach w Kairze, 

Bejrucie, Londynie, Berlinie, Włoszech i USA. Wystawa jego prac fotograficznych miała 

miejsce w Goethe Institute w Kairze. Jest autorem bloga: 

http://yrakha.wordpress.com/youssef-rakha/. Obecnie pracuje nad swoją pierwszą powieścią. 

Do Kairu jedynie „wpada”. 

• Wydane utwory: 

   - Azhr ań-ńams (Kwiaty słońca, zbiór krótkich opowiadań, Dr Ńarqiyyt, Al-Qhira 1999). 

   - Bayrt ńay‟ maall (Bejrut, coś lokalnego) album fotografii, Kitb Amkina, Al-Qhira 

2006. 

   - A portrait of Tunis, Riad El Rayyes, 2008. 

   - aml al-Qhira, arb al-Flbn. Usfir f al-lam al-„arab (Na północ od Kairu, na 

zachód od Filipin. Podróżuję po świecie arabskim, Riad El-Rayyes Books, Beirut 2009). 

   - Kull amkinin (Wszystkie nasze miejsca, tomik poezji, złożony do druku). 

 

 

 

http://yrakha.wordpress.com/youssef-rakha/
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ZAHRA YUSR 

 

Ur. w 1974 roku w Kairze. Ukończyła Uniwersytet „Ayn Ńams w 1995 roku. Jej utwory są 

kwintesencją wczesnego poematu prozą lat 90., duch swobodnej ekspresji bierze w nich górę 

nad koncepcją i formą.  

• Publikowała w Al-Qhira, Al-Kitb al-hmiń, Al-Kitba al-ur, Banipal. 

• Wydane utwory: 

   - Zuğğ yatakassar (Szkło się tłucze, Dwn al-Kitba al-ur, Al-Qhira 1999). 

   - Yalzam ba„ al-waqt (Trzeba trochę czasu, Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb, 

Al-Qhira 2001). 

   - Nif wa„ (Pół świadomości, Dr Mirt, Al-Qhira 2006). 

   - ayt iftiriyya (Życie hipotetyczne) złożone do druku w Dr Ńarqiyyt. 

 

3.2.  Fora poetyckie i działalność artystyczna poetów 

Sytuacja na rynku wydawniczym w początkach lat 90. znaczenie się pogorszyła. 

Spowodowane było to głównie zwiększeniem się wydatków związanych z publikowaniem 

literatury oraz zmniejszeniem zainteresowania ze strony czytelników. Znaczna część rynku 

wydawniczego była pod kontrolą GEBO
11

, instytucji rządowej powołanej do życia w 1960 

roku
12

. Od lat 80. do dziś GEBO pełni rolę najważniejszego wydawnictwa w Egipcie. 

Podstawową funkcją tej instytucji jest publikowanie utworów autorów w początkach ich 

literackiej kariery. Uznani autorzy odchodzą od tego wydawnictwa; zostają jedynie pisarze 

drugiej kategorii bądź ci, którym dzięki ich pozycji w oficjalnych kręgach proponuje się 

korzystne warunki współpracy
13

.  

                                                             
11 General Egyptian Book Organization ( Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb). 
12 Za rządów Sadata GEBO przeszła przeobrażenia organizacyjne i od 1971 funkcjonuje pod tą nazwą. Richard 

Jacquemond, op. cit., s. 72. 
13 Tamże, s. 73. 
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W latach 1993-94 utworzono kolejną instytucję ministerialną, która miała wspierać 

wysiłki GEBO
14

. Była to GOCP
15

. Poza tym ukazywały się również serie wydawnicze 

publikowane przez Higher Council of Culture oraz pomniejsze instytucje, jak np. Qur a-

aqfa (Pałace Kultury) i inne podległe pod GOCP
16

. Poza seriami wydawniczymi 

Ministerstwo Kultury finansowało również wydawanie czasopism literackich. Wszystkie z 

nich działały jednak w niezwykle zbiurokratyzowany sposób:  

Głównym powodem słabości przeglądów kulturalnych w Egipcie jest kontrola, 

którą sprawuje nad nimi państwo, a dokładniej administracyjny i finansowy 

aparat instytucji rządowych, które kontrolują większość z nich. Przeglądy 

publikują to co się znajdzie pod ręką, nie mając żadnej strategii wydawniczej, ani 

wiedzy na temat potrzeb czytelników. Nie wspominając już o niskim 

wynagrodzeniu za publikację i niemożności zwiększenia liczby czytelników
17

. 

Pisma finansowane z puli Ministerstwa Kultury miały określone wymogi co do 

utworów, które mogły ukazywać się na ich łamach. Najczęściej bojkotowano wiersze 

twórców młodego pokolenia. Z czasem wyłoniono grupę poetów, których publikowano w 

niektórych z tych pism
18

. W ich zespołach redaktorkich znajdowali się niekiedy przychylni im 

krytycy i literaci, którzy starali się przeforsowywać utwory młodych twórców i doprowadzić 

do ich publikacji, jednak w większości przypadków nie przyjmowano tych utworów do 

druku
19

. Do najważniejszych pism rządowych tego okresu należały: 

- Ibd‘ (Twórczość) – Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb (Główna Egipska 

Organizacja Księgarska). 

- Ful (Rozdziały) – Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb. 

- Al-Qhira (Kair) – Al-Hay‟a al-Miriyya al-„mma li-al-Kitb. 

                                                             
14 Tamże. 
15 General Organization of Cultural Palaces (Al-Hay‟a al-„mma li-Qur a-aqfa). 
16 Kitbat a-aqfa al-gadda (Pisma nowej kultury), Kitb al-udab‟ (Książka i literaci), kirat al-kitba 

(Pamięć pisma), Tikr (Moje wspomnienie). 
17 Richard Jacquemond, op.cit., s. 73. 
18 W latach 90. nie pojawił się żaden utwór omawianych tu poetów w Ful a w Ibd„ jedynie następujące 

wiersze: „Azm „Abd al-Wahb „Yalta‟im al-ur” (Leczenie rany), 1994, nr. 12, Ibrhm Dwd „Muaa” 

(Plan), 1994, nr. 12 Fima Qindl: „Al-uzur” (Wyspy), październik 1991, „Wisda al-hwiyya” (Poduszka 

otchłani), luty 1992, „Qia il far al-faw” (Opowieść do bezładnego świtu), 1992, nr. 2, „„Ińrathum 

qadma” (Ich stare znaki), 1995, nr. 9 , „Ian” (Więc), styczeń 1998, Fat „Abd Allh, „Sam‟ „bira” 

(Przelotne niebo), październik 1992, mn Marsl, „Dul tata al-qa‟” (Wejście pod jurysdykcję), czerwiec 

1991, Ysir az-Zayyt, „Al-ua al-ar‟” (Zielone ciała), maj 1991,  „Qadatn” (Dwa wiersze), kwiecień 
1992. 
19 Z mojego wywiadu z Amadem ahą, Kair, styczeń 2009. 
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- Ši‘r (Poezja) – Ittid al-I„a wa at-Tilfizyn (Związek Radia i Telewizji). 

- Qia (Opowieść) – Nd al-Qia (Klub Opowieści). 

- A-aqfa al-Ğadda  (Nowa Kultura) - Al-Hay‟a al-„mma li-Qur a-aqfa (Główne 

Stowarzyszenie Pałaców Kultury). 

W związku z obojętnością środowisk literackich, poeci próbowali szukać 

alternatywnych sposobów rozpowszechniania swojej twórczości i w ten sposób tworzyli 

własne fora literackie. Tomiki poetyckie publikowano nakładem własnym, w ramach serii 

wydawniczych związanych z czasopismami pokolenia, bądź w niezależnych wydawnictwach. 

Czasopisma, które zakładano w początkach lat 90. były swoistym laboratorium, w którym 

przeprowadzano eksperymenty poetyckie. Mimo swojej otwartości na różne rodzaje poezji, 

nigdy nie docierały one do szerszego grona odbiorców. Nie było to również celem 

redagujących je osób - nie prowadzono żadnych kampanii na rzecz rozpowszechniania 

twórczości awangardowej wśród mas. Z początku grupy poetów współpracujące z 

czasopismami niezależnymi były niewielkie, w związku z czym ich pierwsze próby poetyckie 

można uznać za całkowicie pionierskie. Sytuacja zmieniła się w ostatnich latach, kiedy to 

grono poetów eksperymentujących rozrosło się do gigantycznych rozmiarów i dziś można już 

powiedzieć, że rynek poezji w Egipcie jest zjawiskiem nie do ogarnięcia, zarówno dla 

czytelników, jak i krytyków literackich. Naturalnie w zalewie tej twórczości znajdują się 

utwory najwyższej próby, jak i przykłady zwykłej grafomanii. Duża jej część wydawana jest 

własnym nakładem, przy czym zaledwie mały procent trafia w ręce czytelników; w 

większości jej odbiorcami są sami poeci
20

.  

Działalność artystyczna poetów pokolenia lat 90. ograniczała się głównie do dwóch 

ośrodków: Kairu i Aleksandrii. Pisma finansowane z kieszeni samych redaktorów i twórców 

zamieszczających w nich swoje utwory dystrybuowano w kręgach artystycznych tych miast, 

najczęściej w systemie z ręki do ręki. Duża ich część ukazywała się nieregularnie, gdyż w ten 

sposób łatwiej można było uniknąć nadmiernej kontroli ze strony instytucji rządowych
21

. 

Żadne z nich nie rościło sobie pretensji do przeobrażenia się w pismo zinstytucjonalizowane i 

wszystkie one szczyciły się swoją niezależnością. Jednakże pomimo licznych problemów 

organizacyjnych i nieregularnej publikacji udawało im się utrzymać pozycję pism pokolenia, 

                                                             
20 Richard Jacquemond, op.cit., s. 72. 
21 Elisabeth Kandall, op. cit., s. 197. 
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jednych z głównych produktów literackich tego środowiska. Przewinęły się przez nie 

dziesiątki poetów i krytyków literackich, zmieniały się zespoły redakcyjne, opublikowano na 

ich łamach setki wierszy, toczono debaty i zawzięte dyskusje wokół kwestii roli poety i poezji 

w społeczeństwie, nowego spojrzenia na poezję, jej przeobrażeń, wolności sztuki oraz 

wyjątkowej pozycji jaką zajmuje w współczesnym świecie. Swoją niezależność okupiły 

jednak brakiem zysków finansowych oraz, nierzadko, bardzo mało profesjonalnymi metodami 

publikacji. W związku z tym najczęściej nie udawało im się utrzymać na rynku dłużej niż 

kilka lat. Do najważniejszych czasopism pokolenia lat 90. należały
22

: 

1. Al-Ğard (1993-1996) 

Czasopismo to odegrało najistotniejszą rolę w okresie lat 90. i od niego wywodzi się jedna z 

nazw, którymi określa się poetów tego pokolenia. Zostało założone w 1993 roku przez 

Amada ahę i grupę młodych twórców. Poza twórczością poetycką  prezentowano w nim 

opowiadania młodych awangardowych pisarzy, prace krytyczne oraz przekłady (Bańr 

Sib„23
, Amad assn

24
, ayr Dma

25
, Amad Rayyn

26
, Ńawq Fahm27

, Ańraf Ri28
, 

assm Nr ad-Dn 29
, Muammad Muawall i Sra „Inn30

, Amad Frq
 31

). W sumie 

ukazały się jedynie trzy numery pisma i z powodów finansowych zaprzestało swojej 

działalności. Ostatni numer wydano w 1996 roku. Drukowano na tanim papierze 

makulaturowym, w formacie A4 (pierwszy numer w formacie A5), w bardzo małym 

nakładzie. Charaker art-zina przydawała mu specyficzna szata graficzna -  niekiedy nierówne 

szpalty, proste, sztambuchowe rysunki, gazetowe kolaże, czy pojawiające się to tu, to tam 

niesforne hasła (np.: GIVE ME THE BREAK!). Dzięki temu, jako chyba jedyne z pism 

pokolenia, zachowało zupełnie swobodną formułę, w której miejsce znalazły wszelkie formy 

                                                             
22 Wiedzę na temat czasopism pokolenia czerpałam przede wszystim z wywiadów z poetami, wydawcami pism i 

krytykami. Notkę sporządzałam na podstawie własnych badań.  
23 Bańr Sib„, Man huwa as-sayyid Arun, “Al-Ğard”, nr. 1, Al-Qhira 1994, s. 184-190 ; Haybat ar-ru„b, 

“Al-Ğard”, nr. 1, Al-Qhira 1994  s. 191-205; Min ağl wa„y muntahak li-al-muarramt, “Al-Ğard”, nr. 1, Al-

Qhira 1994, s. 175-184, Musyarat al-mtfzqiyya, “Al-Ğard”, nr. 2, Al-Qhira 1994, s. 155-160. 
24 Ahmad Hassn, M ba„da al-ada. Al-maniq a-taqf li-ar-ra‟smliyya al-muta‟ahira, “Al-Ğard”, nr. 

1, Al-Qhira 1994, s. 113-174. 
25 ayr Dma, Nawa naariyya li-adab al-l-naw„, “Al-Ğard”, nr. 2, Al-Qhira 1994, s. 112-120. 
26 Amğad Rayyn, Al-Maz al-luaw wa al-maz al-mańhad, “Al-Ğard”, nr. 2, Al-Qhira 1994, s. 121-126. 
27 Ńawq Fahm, Ad-Dam, al-ubz, ań-ńi„r, “Al-Ğard”, nr. 2, Al-Qhira 1994, s. 127-151. 
28 Ańraf Ri, Ań-i„r wa as-snam, “Al-Ğard”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 101-104. 
29 usm Nr ad-Dn, iwr awl ma„ muri mamn„ min as-safar Zang Imu, “Al-Ğard”, nr. 3, Al-Qhira 
1996, s. 105-107. 
30 Muammad Mutawall, Sra „Inn, Ań-i„r f al-msq, “Al-Ğard”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 108-158. 
31 Amad Frq, Qa‟id mutarama. Al-qism a-ali: Peter Handke, “Al-Ğard”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 159-
164.  
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młodzieńczego buntu i nieokiełznanej ekspresji. Formalnie pismo zakończyło swoją 

działalność, choć poeta Muammad Mutawall utrzymuje, że przejął stanowisko redaktora 

naczelnego i jest szansa, że pojawią się kolejne numery pisma
32

. 

 

2. Al-Kitba al-ur (1991-2003) 

Drugie sztandarowe pismo pokolenia lat 90., założone w 1991 roku przez poetę i krytyka 

sztuki Hińma Qińę33
. Głównym założeniem młodych twórców współpracujących z tym 

czasopismem było ukontekstowienie twórczości  pokolenia lat 90. w artystycznych nurtach 

literatury i sztuki współczesnej oraz wyeksplikowanie oryginalnych idei pokolenia. 

Ukazywało się najdłużej - nieprzerwanie do 2003 roku. Najbardziej profesjonalne pismo 

pokolenia. Od 2000 roku wydano kilka numerów podwójnych i pismo zwiększyło objętość do 

ok. 400 stron. Poprawiła się również szata graficzna (zaczęto drukować na białym papierze). 

Finansowane głównie z kieszeni redaktora naczelnego.  

 

3. Al-Arba‘’iyyn („Środowicze”, druga połowa lat 90.) 

Pismo założone w roku przez poetów aleksandryjskich Abd al-„Ama N, amda „Abd 

Allh‟a i Muhba Nar‟a i Nira Faral. Prezentowało scenę aleksandryjską poezji 

pokolenia lat 90.  Ukazało się zaledwie kilka numerów pisma
34

. 

 

4. Ši‘r (Poezja, 2001-2003) 

Pismo założone przez poetę Karma „Abd as-Salma. Jego głównym założeniem była 

promocja poematu prozą lat 90. i jego krytyka. Współpracowali z nim także poeci publikujący 

w Al-Ğard i Al-Kitba al-ur. W sumie ukazały się trzy numery pisma, w okresie od 2001-

2003 roku, i z powodów finansowych zaprzestało swojej działalności. Pismo liczyło ok. 100 

                                                             
32 Z mojego wywiadu z Muammadem Mutawall, Kair, październik 2008. 
33 Hińm Qińa - ur. w 1962 roku. Poeta, niezależny wydawca. Obecnie wycofał się z kręgów literackich. 

Zajmuje się zawodowo handlem sztuką.  
34 2 lub 3 numery (?). Z powodu braku kontaktu z twórcami (kilku z nich przebywa na emigracji) nie udało mi 
się dotrzeć do żadnego z nich. 
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stron. Wydawane w formacie A4, na papierze makulaturowym - przypominało stare wydania 

„Literatury na Świecie”. 

 

5. Al-Fi‘l aš-ši’ri (Czyn poetycki, ? - 1994) 

Redaktorem naczelnym Al-Fi„l ań-ńi‟ri był Amad Rayyn, a współpracowali z nim poeci 

pokolenia lat 90., m.in.: Amad aha, Amad Yamn, Ğirğis ukr, Ńata al-„Aryn, 

„Aliyya „Abd as-Salm, Mld Zakariyy Ysuf, Hud usayn, Ysir „Abd al-Laf. Pismo 

poświęcone było wyłącznie nowej poezji w Egipcie. Do marca 1994 roku ukazały się dwa 

numery. Szata graficzna była bardzo skromna, liczyło niewiele stron.  

 

6. amsn (1996-1998) 

Forum aleksandryjskie poświęcone najnowszej poezji egipskiej. Redaktorem naczelnym był 

Muammad „Abd ar-Ram a współpracowali z nim: Mhir arf, hb „Abd al-amd i lid 

iğz. W latach 1996-1998 ukazały się trzy numery pisma
35

. Oprócz tekstów poetyckich 

drukowało przekłady literatury obcej i teksty krytyczne. Forma zeszytowa, ok. 100 stron. 

 

7. Adab 21 (Literatura 21, koniec lat 90.) 

Inicjatywa poety pokolenia lat 90. Ańrafa Ysufa. Pismo koncentrowało się na nowej poezji i 

prozie. W końu lat 90. wydano jeden numer pisma w miejscowości Al-Manra
36

. 

 

Niektóre z tych pism tworzyły własne serie wydawnicze. Tak oto czasopismo Al-

Ğard stworzyło serię wydawniczą Dwn al-ard (Ğarad Book Series), w ramach której 

ukazały się: 

   - Muammad Mutawall, Al-Qia allat yuraddiduh an-ns hun f al-mn‟ (Historia, 

którą opowiadają ludzie, tutaj, w porcie, 1998). 

                                                             
35 Z mojego wywiadu z hbem „Abd al-amdem, Kair, kwiecień 2009. 
36 Z mojego wywiadu z hbem „Abd al-amdem, Kair, kwiecień 2009. U znanych mi poetów pokolenia lat 90. 
nie zachował się ani jeden numer pisma. 
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   - Amad aha, Imbartriyyat al-aw‟i. Anńd wa ikyt (Imperium ścian. Pieśni i 

opowieści, 1998). 

   - Bah‟ „Awwd, Ńams al- al (Słońce popołudnia, 1998). 

   - Hayam ań-awwf, Asnsr (Windy, 1998). 

   - Mhir abr, Marynt (Marionetka, 1998). 

   - Ńata al-„Aryn, arza assiyya (Instynkt pierwotny, 1998). 

   - Hud usayn, Fm ma (To, co następuje, 1998)  

   - „Ańw‟iyya (Prowizorka, 2000). 

 

Dwn Al-Kitba al-ur (Al-Kitba al-ur Books) - inicjatywa wydawnicza czasopisma Al-

Kitba ul-ur, w którym wydano: 

   - „Al Manr, „Al bu„d uwa (W zasięgu kroku, 1992). 

   -  ammata musq tanzilu as-sallim (Jest muzyka, co schodzi po schodach, 1995). 

   - hb alfa, Akar maraan mimm taunnu (Więcej radości, niż się spodziewasz, 1997). 

   - „Imd Fu„d,  Ańb ğaraatha al-i‟a (Zjawy, które rani światło, 1998). 

   -  Zahra Yusr, Zuğğ yatakassar (Szkło się tłucze, 1999). 

 

Silsilat Adab 21 

W ramach serii czasopisma Adab 21 ukazał się tomik: 

    - Ańraf Ysuf, „Ubr siba bayna madinatayn (Wędrówki chmury pomiędzy dwoma 

miastami, 1997). 
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           W latach 90. zaczęły również powstawać w Kairze małe niezależne wydawnictwa, 

które publikowały przede wszystkim literaturę najmłodszej generacji. Jednakże z związku z 

trudną sytuacją na rynku wydawniczym, nie były one w stanie stworzyć odpowiednich 

warunków do rozwoju i normalnego funkcjonowania literatury niezależnej. Napotykały różne 

przeszkody i przede wszystkim z powodów finansowych stosowały określoną taktykę, która 

polegała na ograniczaniu wydatków, często kosztem twórców oraz jakości ich publikacji. 

Normalną praktyką było zatem, i wciąż jest, niewypłacanie wynagrodzenia dla autora 

wydanego zbioru. Zdarza się również, że poeci sami ponoszą koszty publikacji. Do 

najważniejszych wydawnictw niezależnych założonych w latach 90. należą: 

Dr Mirt (Wydawnictwo Merit) 

Wydawnictwo, które zostało założone w 1998 roku przez pisarza i wydawcę Muammada 

Hńima
37

. Od początku swojej działalności odgrywało ważną rolę w kształtowaniu 

współczesnej sceny literackiej Egiptu, gdyż wspierało młodych eksperymentujących 

twórców, a wielu poetów pokolenia lat 90. właśnie tu opublikowało swoje pierwsze zbiory 

poetyckie. Wydawnictwo mieści się na pierwszym piętrze kamienicy przy ulicy Qar an-Nl i 

zajmuje dwa wypełnione po brzegi książkami pokoje. Pełni również rolę salonu literackiego, 

gromadzącego dziesiątki niezależnych autorów. Publikuje zarówno poezję, beletrystykę, jak i 

literaturę naukową oraz publicystykę. Po okresie deficytu, kiedy to Muammad Hńim 

zmuszony był szukać pomocy w instytucjach rządowych, pismo od niedawna znowu wróciło 

do względnej równowagi finansowej. Niektórzy poeci narzekają jednak na stan wydawanej 

przez nie literatury. W 2006 roku Muammad Hńim został odznaczony przez grono 

amerykańskich wydawców nagrodą Jeri Laber International Freedom to Publish Award za 

wybitne osiągnięcia na polu literatury i wsparcie jakiego udziela niezależnym twórcom.  

Dr Šarqiyyt (Wydawnictwo Orientalia) 

Wydawnictwo założone w 1991 roku przez sn Sulaymna. Publikuje ok. 20-30 tytułów 

rocznie
38

. Wydawnictwo wyróżnia się na niezależnym rynku książki w Egipcie dbałością o 

stronę wizualną wydawanych książek, współpracując z takimi artystami jak np. Mu ad-Dn 

al-Labbd. Na przestrzeni lat 90. drukowało znaczną część utworów poetów pokolenia. Część 

                                                             
37 Muammad Hńim - ur. w 1958 roku w an. Wydawca, dziennikarz, pisarz. Publikował m.in. w Al-Kitba 

al-ur. Wydane utwory, m.in.: Mal„ib mafta, 2004. 
38 Richard Jacquemond, op.cit., s. 76. 
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z twórców pokolenia współpracuje z Dr Ńarqiyyt na stałe. Poza tym publikuje tłumaczenia 

literatury obcej, przy czym często ze względu na trudną sytuację materialną wydawnictwa są 

one opłacane przez instytucje zagraniczne
39

. 

Trudna sytuacja na rynku wydawniczym była jedną z głównych przyczyn rozwoju 

działalności internetowej poetów pokolenia lat 90. Wielu z nich posiada strony internetowe
40

, 

gdzie powszechnie udostępnia swoją poezję. Ważnym forum internetowym pokolenia lat 90. 

jest też portal internetowy Dwn, stworzony w grudniu 2004 roku przez poetę „Imda 

Fu„da
41

. Gromadzi on poezję egipską ostatnich kilkunastu lat wraz z jej opracowaniem 

krytycznoliterackim. Jest również ważnym źródłem informacji na temat życiorysów poetów i 

ich działalności artystycznej. Autor portalu nie przeprowadza jednak selekcji nadesłanych 

utworów, w związku z tym można tam znaleźć utwory cenionych twórców pokolenia lat 90., 

jak i wiersze o niewielkiej wartości artystycznej. Poza tym poezję najnowszego pokolenia 

twórców można znaleźć również na nowopowstałej stronie internetowej www.alketaba.com. 

Poezja pokolenia lat 90. była również w ostatnich latach wydawana w formie 

antologii. W języku arabskim ukazały się: 

- Dwn aš-ši‘r. Al-Multaq al-awwal li-qadat an-nar (Dywan poezji. Pierwsze Spotkanie 

Poetów Poematu Prozą, Al-Qhira 2009) – antologia, która ukazała się jako rezultat 

konferencji mającej miejsce w Kairze w dniach 15-17 marca 2009 roku. Ze względu na to, że 

starano się przedstawić w niej jak najpełniejszy obraz współczesnej poezji poematu prozą, w 

antologii znaleźli się również twórcy z innych krajów arabskich, których poezję przypisać 

można do kilku pokoleń poetyckich. Antologia zawiera utwory następujących poetów 

egipskich: Ibrhm Dwud, Amad al-Mur, Usma al-addd, Ańraf Ysuf, Al-Bah‟ 

usayn, hb alfa, iris ukr, hn „Amr, asan ir, arf Rizq, ab Ms, „tif 

„Abd al-„Azz, „Azm „Abd al-Wahb, „Al‟ lid, „Al „A, „Al Manr, „Imd azl, „d 

„Abd al-alm, da Nabl, Fris Hir, Fat „Abd as-Sam„, Fat „Abd Allh, Karm „Abd 

as-Salm, Muammad Ab Zayd, Muammad al-Kafrw, Muammad Mutawall, Mamd 

                                                             
39 Tamże. 
40 http://www.members.shaw.ca/imanmersal/ 

    http://hodahussein.jeeran.com/ 

    http://emadfouad.com/ne/index.php?categoryid=2 

    http://www.yrakha.com/home.html 

    http://www.fareskhedr.netfirms.com/ 
41 http://egyptianpoetry.jeeran.com/index.html 

http://www.alketaba.com/
http://www.members.shaw.ca/imanmersal/
http://hodahussein.jeeran.com/
http://emadfouad.com/ne/index.php?categoryid=2
http://www.yrakha.com/home.html
http://www.fareskhedr.netfirms.com/
http://egyptianpoetry.jeeran.com/index.html
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ayr Allh, Mu‟min Samr, Mld Zakariyy Ysuf, Nat „Al, Hod usayn, Ysir az-

Zayyt
42

.   

   - „Imd Fu„d, Ru‘t a-il ris ‘uzlt ayan (Hodowcy cieni, stróże samotności, 

Algieria) – antologia poezji egipskiej poematu prozą pokoleń lat 70., 80. i 90. Zawiera utwory 

następujących twórców: Muammad dam, „Imd Ab lih, Ran at-Tnus, Hud 

ussayn, „Al‟ lid, asan ir, Fris Hir, Mamd ayr Allh, Ibrhm Dwud, Usma 

ad-Dinr, „Abd al-Mun„am Raman, Mld Zakariyy Ysuf, Ysir az-Zayyt, ilm 

Slim, Rif „at Salm, Ysir a„abn, iris ukr, Muammad lih, Amad aha, Karm 

„Abd as-Salm, „if „Abd al-„Azz, Ysir „Abd al-Laf, Fat „Abd Allh, „Azm „Abd al-

Wahb, „Imd Fu„d, af‟ Fat, Mamd Quran, Fima Qindl, Muammad Mutawall, 

mn Mirsl, „Ali Manr, Muhab Nar, Zahra Yusr, Amad Yamn, Ańraf Ysuf. 

 

   - Muammad Badaw, Dwn aš-ši‘r al-‘arab f ar-rub‘ al-ar min al-qarn al-‘išrn 

(Dywan poezji arabskiej ostatniej ćwierci XX w.) – numer 106 czasopisma internetowego 

Ğarda (Gazeta) poświęcony najnowszej poezji egipskiej. Prezentuje utwory poetów 

egipskich kilku ostatnich pokoleń: Ibrhm Dwud, Amad aha, Amad Yamn, Usma ad-

Dinr, mn Mirsl, hn „Amr, asan ir, asan ilib, ilm Slim, Rif„at Salm, 

Ran at-Tnus, Zahra Yusr, af‟ Fat, „Abd al-Mun„am Raman, „Al‟ lid, „Imd Ab 

lih, Fima Qindl, Fat „Abd Allh, Fard Ab Sa„da, Karm „Abd as-Salm, Mamd 

Sulaymn, Mamd lih, Muammad Mutawall, Mamd Quran, Muhab Nar, Hud 

usayn, Ysir „Abd al-Laf. 

 

Antologie w innych językach
43

: 

     - M.Enani, M.Metwalli, Angry Voices. An Anthology of the Off-Beat. New Egyptian 

Poets (Fayetteville 2003) – antologia zawiera utwory następujących autorów: Zahra Yusr, 

Muhb Nar, Mamd araf, Amad aha, Usma ad-Dinr, Muammad Mutawall, „Al 
                                                             
42 Ze względu na fakt, że nie wszystkie utwory zostały nadesłane na czas, pominięto w niej nazwiska niektórych 

uczestników konferencji: af‟ Fat, Tmir Fat. 
43 Inne antologie w języku angielskim, które prezentują nową poezję egipską przed pokoleniem lat 90.: 

F.G.Gazul, Poetic Experimentation in Egypt since the seventies, „Alif: Journal of Comparative Literature” , nr. 

11, Cairo, 1991 – wiersze zawarte w antologii ukazały się w tłumaczeniu: Salwy Kamel, M.S.Farida i M.Enani, 
oraz  M.Enani, An Anthology of the New Arabic poetry in Egypt, Cairo 1986. 
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Manr, „Al‟ lid, Amad Yamn, „Aliyya „Abd as-Salm, Ysir „Abd al-Laf, Bah‟ 

„Awwd, Ysuf Ra, Yusr assn, Mad al-br, Muammad Lńn, mn Mirsl, 

Mas„d mn, Ńata al-„Aryn, hb alfa, iris ukr, Mld Zakariyy Ysuf, diq 

arńar, af‟ Fat, Hayam ań-awwf, „Imd Fu‟d, Mhir abr, Fat „Abd Allh, Hud 

usayn. 

 

- M.Enani, Modernist & Postmodernist Arabic Verse Since 1970 (Cairo, po 1996) - poza 

utworami poetów wcześniejszych pokoleń, których Enani włącza w tradycję najnowszej 

poezji egipskiej
44

, antologia zawiera wiersze poetów pokolenia lat 90.: Ibrhma Dwuda, 

„Alego Manra, Muammada Mutawall‟ego, Fimy Qindl i Amada ahy. 

 

- M. M. Enani, M.S.Farid, Prefaces to Contemporary Arabic Literature with a Miniature 

Anthology of ModernArabic Poetry Since the 1970s (Cairo, 1995) – antologia wierszy 

poetów młodego pokolenia w tłumaczeniu na język angielski. Wybrane utwory miały 

reprezentować nowy trend, który uformował się w poezji egipskiej w latach 80. i 90., 

odrzucający dokonania pierwszego pokolenia modernistów w Egipcie
45

. Pośród innych 

twórców antologia wymienia nowych poetów: Ibrhma Dwuda i Muammada 

Mutawall‟ego. 

 

- Stefan Weidner, Die Farbe der Ferne, Moderne arabische Dichtung (Muenchen 2000) – 

antologia współczesnej poezji arabskiej, która zawiera utwory dwóch poetów egipskich 

pokolenia lat 90.: mn Mirsl i Muammada Mutawall‟ego. 

                                                             
44 Wszystkie utwory, które zawarto w antologii powstały nie więcej niż 20 lat przed jej ukazaniem się. 
45 Mohamed Enani, Modernist & Postmodernist Arabic Verse Since 1970, Cairo 1995, s. 5. 
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ROZDZIAŁ 4 

 

Formy i język poezji lat 90. 

 

Na czym polegałaby zatem przemiana lat 90. w moim rozumieniu? (…) Wiersze 
debiutujących w latach 90. autorów najczęściej zmieniają charakter (najogólniej mówiąc) z 

metaforycznego na metonimiczny i niedokonany – mnożący nazwy, sugestie, obnażający 

wielowariantowość języka, ukazujący język w jego dynamice, proces twórczy raczej niż 

gotowy artefakt (…). 

Joanna Orska,  

Liryczne narracje – nowe tendencje w poezji polskiej 1989-2006 

 

 

 

4.1. Formy poezji arabskiej 

Formy klasycznej poezji arabskiej rozwijały się przez lata w izolacji od tradycji poezji 

zachodniej i dopiero od okresu odrodzenia poezja arabska, mierząc się z zagadnieniami 

współczesności i odnotowując obce wpływy, zaczęła zmieniać swój charakter. Poeci egipscy 

brali udział w tych przemianach wspólnie z twórcami z innych krajów arabskich, 

niejednokrotnie będąc inicjatorami różnych artystycznych eksperymentów. Analizując 

przemiany formalne i z rewerencją spoglądając w przeszłość, próbowano również 

rekapitulować założenia poezji jako takiej. Oczywiście ważnym aspektem tych studiów były 

klasyczne założenia prozodii i stopień, w jakim stanowiły one o jej istocie. Np. Nzik al-

Mal‟ika utrzymywała, że metrum jest zasadniczym elementem odróżniającym prozę od 

poezji
1
. Grupa poetów czasopisma Ńi„r zajęła odmienne stanowisko, wnosząc, że miejsce 

                                                             
1 „Abd al-„Azz Muwf, Qadat an-nar. Min at-ta‟ss il marği„iyya, Al-Qhira 2006, s. 321. 
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metrum w poezji arabskiej zajął rytm wiersza
2
. Sam Adonis w swoim najbardziej znanym 

studium na temat  poezji arabskiej „Introduction to Arab Poetics” podkreślał, że metrum, 

które  miało służyć w poezji ustnej zachowaniu zasad recytacji i śpiewu, stało się z biegiem 

lat narzędziem, służącym do wyznaczania wartości danego utworu
3
. Prezentował też studia 

klasyków arabskiej krytyki, którzy ustanowili nowe kryteria poetyki arabskiej - odmienne od 

założeń poezji ustnej okresu przedislamskiego
4
. Interesującym głosem wśród polemik wokół 

poezji arabskiej jest praca Mamda Ibrhma a-ab„a, który odnosząc się do najnowszych 

opracowań z dziedziny teorii literatury (posługiwał się strukturą nuklearną), „wydestylował” 

niezbędne cechy poezji, tj.: nawt (jądro)
5
 i pozostałe właściowości związane z 

fragmentaryzacją struktury czasowości wiersza (zerwanie z porządkiem przyczynowo-

skutkowym) i rytmem
6
. Inni badacze

7
 również próbowali dowieść, że założenia klasycznej 

prozodii są jedynie dodatkiem, bez których poezja doskonale się obywa. Ich działania mają 

nieprzecenione znaczenie dla stanu badań w dziedzinie teorii poezji arabskiej. 

 

4.1.1. Klasyczne formy poezji arabskiej do okresu odrodzenia An-Naha (druga połowa 

XIX wieku) 

Korzenie poezji arabskiej sięgają setki lat w przeszłość, do okresu przed pojawieniem 

się islamu. Najstarszą z nich była proza rymowana sağ„, z której korzystali głównie parający 

się magią khinowie (wieszczowie), i która później uległa dalszemu rozwojowi. Sağ„ w 

najszlachetniejszej odmianie zastosowano w Al-Qur‟nie, a następnie na jej podstawie 

powstawała literatura adabowa i maqmy
8
. Niektórzy badacze przypuszczają jednak, że w 

                                                             
2 Tamże. 
3 Adonis, op. cit., s. 32. 
4 “Gdybyśmy zapytali Al-urn‟ego: “Co z metrum? Odpowiedziałby: Metrum nie ma dla nas żadnego 
znaczenia. Jego roszczenia względem poezji nie mają nic wspólnego z metrum, ale ze zgrabnym zastosowaniem 

porównań, metafor, sugestii i aluzji oraz wyjątkowym talentem”. Adonis, op. cit., s. 45. 
5 Podstawowa jednostka poezji prozą, oparta na braku referencyjności (iyb al-mari„) do której zostają dodane 

pozostałe cechy. Mamd Ibrhm a-ab„ Qadat an-nar wa at-taawwult ań-ńi„riyya al-„arabiyya, Al-

Qhira 2003, s. 376. 
6 Tamże. 
7 Na temat polemik wokół prozodii w poezji arabskiej: „Abd al-„Azz Muwf Taawwult an-nara wa balat 

al-infil. Dirst wa qay f qadat an-nar al-„arabiyya, op. cit, s. 7-20. 
8 Józef Bielawski, Klasyczna literatura arabska, Warszawa 1995, s. 30.  
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okresie ğhiliyya (epoka przedmuzułmańska) mogły istnieć formy poezji nierymowanej, które 

zostały zapomniane i wyparte ze względów religijnych
9
. 

Z prozy rymowanej rozwinęło się najprawdopodobniej najstarsze metrum arabskie 

rağaz
10

. Z biegiem lat sklasyfikowano 16 odmian metrum (opartego na stopach – taf„la), na 

podstawie których można wyodrębnić większą ich liczbę - aż do 63
11

 i stosowano je zgodnie z 

przekonaniem, że określona tematyka wymaga konkretnego rodzaju metrum
12

. Założenia ‟ilm 

al-„ar (prozodii arabskiej), za której mistrza uznaje się Al-alla Ibn Amada al-

Farhd‟ego (zm. 791), stały się na długie lata wyznacznikiem kierunku rozwoju poezji 

arabskiej i jedną z podstawowych gałęzi literatury. 

Klasyczną formą istniejącej przez lata jedynie w tradycji ustnej poezji staroarabskiej, 

jest qada, która w doskonały sposób realizuje przemyślane założenia prozodyczne. Jej 

wszechstronność świadczy o tym, że powstała ona w wyniku zestawienia różnych gatunków 

poezji
13

. Kasyda staroarabska jest zbiorem baytów (wersów) składających się z dwóch mir„ 

lub ńar (hemistychów), które zachowują jedność rymu, rytmu i metrum. Każdy z tych 

wersów jest osobnym ciągiem myślowym i charakteryzuje się swoistą niezależnością w 

stosunku do reszty poematu
14

. Składa się on z różnej ilości sylab. Ponadto w klasycznej 

kasydzie arabskiej wyróżnia się: mala„ (pierwszy bayt), nasb (wstęp), waf (opis) oraz qad 

(cel), w czterech podstawowych odmianach: mad (pochwała), far (wychwalanie siebie), 

ri‟ (elegia) i hiğ‟ (szyderstwo, satyra)
15

. 

Wysoki poziom rozwoju poezji staroarabskiej utrzymywał się przez lata panowania 

dynastii Omajjadów i Abbasydów, wzbogacony o lirykę beduińską i eksperymenty poetów 

modernistycznych. W dalszym ciągu stosowano tradycyjną formę qady, wprowadzając 

niekiedy znikome zmiany w jej strukturze, np. redukując jej liryczny wstęp czy rozbudowując 

refleksję filozoficzną
16

. 

                                                             
9 Abd al-„Azz Muwf Taawwult an-naara wa balat al-infil. Dirst wa qay f qadat an-nar al-
„arabiyya, op. cit, s. 191. 
10 Józef Bielawski, op. cit., s. 30.. 
11 Encyclopedia of Arabic Literature, ed. J.S.Meisami, P.Starkey, London - New York 1998, s. 619. 
12 Adonis, op. cit., s. 29. 
13 Encyclopedia of Arabic Literature, op. cit., s. 631. 
14 Podkreśla się jednak  pewien związek pomiędzy poszczególnymi wersami, który Sayyid al-Barw określa 

terminem „alqat at-tawuz lub at-tarkum (relacja sąsiadowania lub nagromadzenia). Sayyid al-Barw, op. 

cit., s. 12. 
15 Paweł Siwiec, Zarys poetyki klasycznego wiersza arabskiego, Kraków 2008, s. 166. 
16 Józef Bielawski, op. cit., s. 124. 
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Po raz pierwszy nowe gatunki poezji arabskiej pojawiły się  na terenie Andaluzji
17

. 

Była to poezja stroficzna, która rozwinęła się w dwóch formach: klasycznej i ludowej. 

Pierwsza z tych odmian muwaaa  (poemat przepasany) stosowała klasyczny język arabski i 

składała się z pierwszej strofy markaz i kilku następnych połączonych refrenem. Każda ze 

strof miała określoną budowę i zmodyfikowany rym. Odmiana ludowa poezji stroficznej 

zağal (pieśn, melodia) przypominała strukturę muwaay
18

. Jej strofy określano terminem 

un (gałąź) a refren - sim (pas, taśma). Do momentu upadku kalifatu arabskiego w 1517 

roku na arabskim Wschodzie rozwijały się dalsze formy poezji ludowej: -bayt 

(czterowiersz), mawliy19
 (forma elegiczna), kn-wa-kn

20
 (forma narracyjna), al-qm21

 

(piosenka). Jednakże, choć cieszyły się one dużą popularnością, nigdy nie zostały włączone 

do strukturalnego kanonu poezji arabskiej
22

. 

 

4.1.2. Formy poezji arabskiej w okresie odrodzenia, romantyzmu i modernizmu (druga 

połowa XIX wieku – koniec XXwieku) 

Dopiero od okresu odrodzenia kultury arabskiej w drugiej połowie XIX w. formy 

poezji uległy większemu zróżnicowaniu
23

. Warto wspomnieć tu choćby ńi„r taml (dramat 

poetycki) Amada Ńawq (1868-1932), rub„ Amada Frisa ań-Ńidyqa (1825-1880), próby 

stworzenia nowej formy ńi„r „ar (poezja współczesna) Ar-Rufego (1877-1945) i Az-

Zahwego (1863-1936) czy ńi„r „ilmi (poezja naukowa) oraz ńi„r ayl (poezja 

futurologiczna)
24

. Kolejną formą, stosowaną przez poetów w tym czasie, był ńi„r mursal 

(biały wiersz), będący próbą naśladownictwa poezji angielskiej, używany najczęściej w 

tłumaczeniach i dziełach dramatycznych. Po raz pierwszy zastosował go Rizq Allh assn 

(1825-1880) w przekładzie fragmentu Księgi Hioba
25

 w 1869 roku
26

. Kolejnym twórcą, który 

z niego korzystał był Ğaml idq az-Zahw,  i uważa się, że to on właśnie stał się pionierem 

                                                             
17 Tamże, s. 222. 
18 Tamże, op. cit., s. 224. 
19 Adnan Abbas, Arabic poetic terminology, s. 139. 
20 Tamże, s. 122. 
21 Tamże, s. 190. 
22 Salma Khadra Jayyusi, Modern Arabic Poetry. An Anthology,  op. cit., s. 8.  
23 Na temat innowacji formalnych okresu stagnacji w kulturze arabskiej: Shmuel Moreh, Technique and Form in 

Modern Arabic Potry up to World War (w:) Shmuel Moreh, Studies in Modern Arabic Prose and Poetry, 

Leiden-New York-København-Koeln 1988, s. 116-135. 
24 Adnan Abbas, Poezja arabska (druga połowa XIX – pierwsza połowa XX wieku, op. cit., s. 19-20.  
25 Encyclopedia of Arabic Literature, op. cit., s. 154. 
26 Adnan Abbas, Poezja arabska (druga połowa XIX – pierwsza połowa XX wieku), op. cit., s. 19. 
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tego gatunku w XX wieku
27

. W przeciwieństwie do konwencjonalnej qady poeci tworzący 

w  ńi„r mursal powszechnie stosowali przerzutnie
28

, zaś zamiast rymów, korzystali chętnie z 

aliteracji, asonansów i środków onomatopeicznych
29

. Jednak w związku z brakiem 

entuzjazmu twórców wobec nowego gatunku, nie udało się wprowadzić go na dłużej do 

poezji arabskiej
30

. 

Próbowano też eksperymentować na pograniczu prozy i poezji, tworząc ir manr 

(poezja prozą)
31

 – pierwszy etap przemian prowadzących do powstania poematu prozą. 

Inspirowano się w tym przekładami Biblii, chrześcijańską literaturą liturgiczną i poezją 

amerykańską (głównie twórczością Walta Withmana)
32

. Prekursorami tego gatunku byli: 

ubrn all ubrn (1883-1931) i Amn ar-Rayn (1876-1940)
33

. Utwory ir manr 

odrzucały konwencjonalne środki poezji na rzecz rytmu myśli poety; rzadko kiedy 

posługiwały się metrum. Posiadały również bogatą metaforykę, za pomocą której łatwiej 

można było oddać refleksje, wyobrażenia i fantazje
34

. Niektórzy muzułmańscy uczeni ze 

względów religijnych nie akceptowali nazwy ir manr i używali zamiast niej terminu nar  

fann (proza artystyczna)
35

. Pomiędzy oboma gatunkami zauważa się jednak subtelne 

różnice
36

. 

Innymi gatunkami powstałymi w tym okresie były nar ir (proza poetycka)
37

, z 

której szczególnie zasłynął ubrn, ul (wiersz trzy-półwersowy AAA), rub„ (cztero-

półwersowy) i muammas (pięciopółwersowy). Pojawiły się również  próby poezji epickiej - 

ńi„r qaa (m.in. all Murn)
38

. Warto także zwrócić uwagę na eksperymenty poezji 

                                                             
27 Shmuel Moreh, Traditionelle und Neue Formen der Dichtung in der Gegenwart, w: Grundriß der Arabischen 

Philologie. t. II: Literaturwissenschaft, Wiesbaden 1987, s. 93.  
28 Tamże. 
29

 Tamże 
30 Tamże. 
31 Na temat ir manr: Shmuel Moreh, Poetry in Prose (ir manr) in Modern Arabic Literature, w: Shmuel 

Moreh, Studies in Modern Arabic Prose and Poetry, op.cit., s. 1-31. „Podstwowa różnica pomiędzy prozą 

poetycką i poematem prozą jest taka, że celem pierwszej jest przede wszystkim wyrażanie myśli autora w 

logicznej strukturze, natomiast druga wykorzystuje prozę tylko jako środek poetyckiej ekspresji, t.j. zawiera 

myśli, tematykę, emocje i styl poezji, brak jej tylko metrum”. Tamże., s. 7. 
32 Encyclopedia of Arabic Literature, op. cit., s. 619.  
33 Adnan Abbas, Poezja arabska (druga połowa XIX – pierwsza połowa XX wieku, op. cit., s. 164. 
34 Adnan Abbas, op. cit., s. 19. 
34 Samuel Moreh, Traditionelle und Neue Formen der Dichtung in der Gegenwart, op. cit., s. 92. 
35 Tamże, s. 127.  
36 Tamże. 
37 Niektórzy badacze uważają, że natr ńi„r jest jedynie inną nazwą ir manr. „Abd al-„Azz Muwf, Qadat 

an-nar. Min at-ta‟ss il marği„iyya, op. cit., s. 116. 
38 Adnan Abbas, Poezja arabska (druga połowa XIX – pierwsza połowa XX wieku, op. cit., s. 182. 
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ludowej – wiersze stroficzne Rańda Nala (zm. 1940) i Mińla rda, wykorzystujące 

mieszane metra
39

. 

Wraz z zetknięciem się poetów z zachodnimi gatunkami poezji poromantycznej i 

symbolicznej
40

, zaczęły pojawiać się kolejne innowacje w zakresie formy. Ważnym etapem 

tych zmian, który odkreślił grubą kreską tradycje poezji klasycznej, było powstanie poezji ńi„r 

urr (wolna poezja), zwanej też ńi„r at-taf„la (poezja stopy)
41

. Shmuel Moreh wyróżnia dwie 

grupy poetów, którzy zapoczątkowali ten nurt w poezji arabskiej
42

. Do pierwszej z nich 

zaliczył poetów syryjsko-libańskich: Nql Fayya (zm. 1945), alla Ńaybba (1891-

1951) i Mamda asana Ism„la (ur. 1908). Natomiast drugą falę tej poezji zapoczątkował, 

według autora, Amad Zak Ab Ńd43
, poprzedzając rewolucyjne dzieła Badra Ńkira as-

Sayyba i Nzik al-Mal‟iki. Za pierwszy zbiór poezji metrycznej uznaje się natomiast 

afqat a-n (Pulsowanie gliny) Bulanda al-aydar44
. Jednak struktura poezji metrycznej 

tworzonej przez egipskiego poetę, różniła się od tej stosowanej przez poetów irackich. Ab 

Ńd opierał się na różnych metrach arabskich, charakteryzująch się względnym 

podobieństwem, oraz takich, które składały się z dwóch rodzajów stóp w jednym wierszu, 

naśladując w tym angielski i amerykański free verse (wolny wiersz)
45

. Natomiast poeci z 

Iraku posługiwali się wierszem o jednym rodzaju stopy (lub jedynie o różnych ostatnich 

stopach), wzorowanym na nieregularnej odzie Cowley‟a, o różnej długości wersów i 

nieregularnym rymie
46

. 

Wielokrotnie podkreślano doniosłość przemian poezji metrycznej dla rozwoju poezji 

arabskiej i pojawienia się poematu prozą
47

. Jednocześnie w atmosferze pychy i niechęci 

towarzyszącej tym przemianom często nie doceniano pracy włożonej w odnowienie poezji 

arabskiej przez poprzednie pokolenia
48

. Powstawały również prace teoretyczne, które 

                                                             
39 The New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, ed. A. Preminger, T.V.F. Brogan, Princeton-New 

Jersey 1993, s. 90. 
40 Znaczny wpływ na ich twórczość wywarła poezja T.S. Eliota. M.M. Badawi, A critical introduction to modern 

Arabic poetry, op. cit., s. 224, Salma Khadra Jayyusi, Modern Arabic Poetry. An Anthology, op. cit., s. 21. 
41 Nzik al-Mal‟ika, op. cit.,  s. 68-69. 
42 Shmuel Moreh, Studies in Modern Arabic Prose and Poetry, op.cit., s. 131-132. Salma Khadra Jayyussi 

zwraca uwagę również na pionierskie próby tworzenia poezji metrycznej przez poetę „Alego Amada Bkara 
(1910-1969). Salma Khadra Jayyussi, Modernist poety in Arabic, op. cit., s. 142. 
43 Encyclopedia of Arabic Literature, op. cit, s. 236. 
44 Adnan Abbas, Poezja arabska (druga połowa XIX – pierwsza połowa XX wieku, op.cit., s. 182. 
45 Shmuel Moreh, op. cit., s. 132. 
46 Encyclopedia of Arabic Literature, op. cit., s. 237. 
47 Mamd Ibrhm a-ab„, op. cit.,  s. 159. 
48 Richard Jacquemond, op.cit., s. 203. 
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omawiały główne założenia nowej poezji: np. pierwsza krytyczna ocena poezji metrycznej 

autorstwa l‟ego Ńukr‟ego, w której autor wyróżniał jej cztery nurty, w zależności od 

poziomu „zaangażowania” tej poezji,  jej „kreatywności”, „przyczyn” oraz „stopnia 

poetyczności”
49

.  

 

4.1.3. Qadat an-nar (poemat prozą) 

Bezpośrednim wynikiem eksperymentów poezji prozą ubrna był arabski qadat 

an-nar. Pierwsi poeci, którzy z niego korzystali to: Tawfq S‟i (1923-1971), Uns al-Hağğ 

(ur. 1937), Muammad al-M (ur. 1934) i Ńawq Ab Ńaqra (ur. 1935)
50

, jednak jako 

gatunek został wymieniony po raz pierwszy w języku arabskim przez Adonisa w 1959 roku, 

w recenzji książki Suzanne Bernard Le Poème en prose depuis Baudleaire jusqu‟à nos 

jours
51

.  W Egipcie formę tę rozbudowało dopiero pokolenie lat 70. (15 lub 20 lat po tym, jak 

stała się popularna w krajach lewantyńskich
52

) będące pod znacznym wpływem poezji 

tłumaczonej i manifestów odnowy, które docierały do niego z innych krajów arabskich. Z 

drugiej jednak strony nowy gatunek łączył w sobie tradycje symbolizmu i surrealizmu
53

, 

obecne także w poezji arabskiej XX wieku
54

. Warto również wspomnieć, że na gruncie poezji 

angielskiej ma on związek z ruchem poetyckim imagizmu
55

. Jest to o tyle istotne, że arabskie 

określenie poematu prozą w jego najczystszej postaci, a więc w  rozumieniu nowej poezji lat 

90.
56

, jest właściwie po raz pierwszy w dziejach współczesnej poezji arabskiej w tak 

bezdyskusyjny sposób dokładnym ekwiwalentem angielskiego gatunku - prose poem, w 

związku z czym wszelkie uwagi natury ogólnej są tu jak najbardziej na miejscu. 

                                                             
49 Tamże. 
50

 Salma Khadra Jayyusi, Modern Arabic Poetry. An Anthology,  op. cit., s. 13. Uns al-Hağğ twierdził, że 
poemat prozą jest najlepszym środkiem do wyrażenia współczesnej wrażliwości. M.M. Badawi, A critical 

introduction to modern Arabic poetry, Cambridge 1975, s. 228. Wśród ważnych twórców poematu prozą Adnan 

Abbas wymienia również poetów irackich: usayna Mardna, Sa„d‟ego Ysufa i Faila al-„Azzw‟ego. Adnan 
Abbas, Arabic poetic terminology, op. cit., s. 187. 
51 Richard Jacquemnond, op. cit., s. 211.  
52 Tamże, s. 205.  
53 W Egipcie reprezentowany przez grupę poetyckę „Fann wa urriyya” (Sztuka i wolność) założoną w 

początkach II wojny światowej. Muammad Badaw, „Ań-ńi‟r, ytby al-ayt al-‟iba”, op. cit., s. 2. 
54 Na temat symbolizmu i surrealizmu w poezji arabskiej, np.: Salma Khadra Jayyussi, Modernist poetry in 

Arabic, op. cit., s. 139-141, 143-146. 
55 Tamże, s. 111. 
56 Jednak nie wszystkie formy poematu prozą, które zostaną tu zaprezentowane posiadają cechy współczesnego 

prose poem (silnie zrytmizowana proza poetycka), zwłaszcza nie posiadają ich utwory poetów starszych 

pokoleń,  w związku z czym niekiedy bardziej przypominają one angielski free verse (wolny wiersz). 
http://jacketmagazine.com/36/egyptian-poets.shtml (09.09). 

http://jacketmagazine.com/36/egyptian-poets.shtml
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            Charakter qadat an-nar zmieniał się bowiem na przestrzeni lat, szczególnie od lat 

80
57

. Przez długi czas jego popularność zawężona była do grona samych poetów i 

zainteresowanych krytyków literackich. Status awangardy poetyckiej uzyskał dopiero na 

początku lat 90.
58

, by zdobyć dominację w ostatnim okresie, kiedy to poezja arabska zatraciła 

właściwą jej kompozycję - rozbiciu uległ ustalony porządek określający sposób jej tworzenia 

i odbioru. Specyficzny rytm i metaforyka, asonanse i aliteracje - to typowe tropy poetyckie 

stosowane przez poetów tego gatunku. Susanne Bernard do jego podstawowych cech 

zaliczała: zagęszczenie, iluminacyjność, bezinteresowność i jedność organiczną
59

, a Adonis 

dodał do tego zestawu: jedność zdania i rytm
60

. Jednakże qadat an-nar, który zaadoptowali 

poeci egipscy pokolenia lat 90., poza może głównymi założeniami strukturalnymi, ma już 

niewiele wspólnego z gatunkiem opisywanym przez francuską badaczkę i syryjskiego poetę. 

Zasadnicze zmiany, którym uległ w stosunku do poprzedniego okresu to, m.in.: jego źródła w 

intuicji i spojrzeniu z indywidualnego punktu widzenia zamiast opierania się na „wizji 

poetyckiej”, zerwanie z „jednością zdania” na rzecz „jedności tekstu”, „poezja ze świata” 

zamiast „projekcji własnej wizji na świat” oraz zmiana pozycji poety, z centralnej na 

marginalną
61

. 

          Współcześnie poeci arabscy mają więc do dyspozycji całą gamę rozwiązań formalnych, 

wśród których nowy poemat prozą zajmuje niebagatelną pozycję. I choć, jak już zostało 

powiedziane, arabska scena poetycka jest bardzo zróżnicowana, prawdziwa wydaje się być 

opinia, że  „im bardziej nowoczesny chce być poeta, tym dalej jego poezja odbiega od 

tradycyjnego idiomu”
62

. Zmiana rozumienia tej „nowoczesności” oraz sposoby jej 

„oswajania” przez twórców egipskich zostaną omówione w dalszej części. 

 

 

 

 

                                                             
57 Uważa się, że niektóre wiersze zachowują właściwą strukturę i styl, inne, często młodych autorów, 

przypominają bardziej prozę lub prozę poetycką. Adnan Abbas, Arabic poetic terminlogy, op. cit., s. 187. 
58 Richard Jacquemnond, op. cit., s. 210. 
59 „Abd al-„Azz Muwf, op.cit., s. 112. 
60 Tamże, s. 136. 
61 Tamże, s. 137. 
62 Salma Khadra Jayyusi, Modern Arabic Poetry. An Anthology,  op. cit., s. 22. 
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4.2. Startegie formalne – struktura, kompozycja i rytm poematu prozą lat 90. 

          Zasadniczą różnicą pomiędzy poezją młodych poetów egipskich a twórczością 

poprzednich pokolenień jest nowy stosunek do dzieła poetyckiego, który rozpowszechniał się 

Egipcie od końca lat 80. Polegał on na całkowitym zniesieniu dualizmu formy i treści poezji. 

Mówiąc zatem o technikach stosowanych przez twórców pokolenia lat 90. należy pamiętać, 

że nie można ich odzielić od zawartości treściowej, tzn. ich istota podyktowana jest odbiorem 

poezji jako całości i nie ma sensu traktować ich osobno. Taka jest bowiem logika tej poezji i 

wszelkie próby zastosowania do niej tradycyjnego aparatu krytycznego okażą się chybione. 

Wymykając się racjonalnemu myśleniu, a raczej całkowicie z nim zrywając, zmusza nas ona 

do nowych poszukiwań i niekonwencjonalnych sposobów spojrzenia na formalną organizację 

tekstów. W przeciwnym razie, uciekając się do tradycyjnych  metod, dostrzeglibyśmy w niej 

tylko braki, tak jak większość krytyków i badaczy literatury. Wtedy, opisując tę sytuację 

innymi słowami, należałoby stwierdzić, że nowi poeci egipscy posługiwali się tzw. „anty-

formami”. To je ma na myśli Mohamed Enani, wymieniając hybrydowe i nieokreślone 

gatunki nowej poezji: „krótki, zwięzły wiersz”, „rozwlekła, rozproszona historia”, 

„przemowa”, „bredzenie”, „starannie obmyślony logiczno-nielogiczny wiersz filozoficzny”, 

„fantazyjne wydziwianie”, „obraz ekspresjonistyczny z odrażającymi detalami”
63

. Mowa 

jednak o poemcie prozą, który w wielu dotychczasowych badaniach literackich przedstawiany 

był jako gatunek pozbawiony wszelkich założeń formalnych. Wrażenie chaosu intensyfikuje 

dodatkowo fakt, że qadat an-nar jest formą bardzo pojemną. Jednakże zerwanie z 

tradycyjną strukturą poezji, czy to w formie klasycznej, czy metrycznej, wypracowanej przez 

twórców wolnego wiersza, nie musi oznaczać, że nowi poeci działali na oślep, kierowani 

wyłącznie potrzebą artystycznej ekspresji. „Dyscyplina” jest jak najbardziej obecna w 

twórczości omawianych poetów, jednak jej założenia nie zostały dotąd należycie 

sformułowane oraz, jak już zauważono, są one częścią ogólnej strategii wiersza i mają 

szczególny charakter. W ich opisie będziemy starali się odnaleźć raczej style odpowiadające 

postawom podmiotu lirycznego, aniżeli konkretne porządki strukturalne, wypunktowane w 

„instruktażu” poematu prozą. 

           Zarzucano poetom pokolenia lat 90., że zagadnienia fromy i języka były za bardzo 

obecne w ich twórczości
64

. Nic bardziej mylnego - nowa poezja pozbawiona jest 

                                                             
63 Mohamed Enani, An Anthology of the New Arabic poety in Egypt, op. cit., s. xxix. 
64 Tamże,  s. xxviii. 
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jakichkolwiek postulatów formalnych, wręcz przeciwnie, sprawia wrażenie, że ich twórcom 

nie zależało na przeprowadzeniu żadnej rewolucji czy zainicjowaniu fali przemian - pokornie 

raczej podążali za tempem otaczającego świata, usiłując uchwycić jego kalejdoskopowy 

charakter. Świadczy o tym zróżnicowanie odmian poematu prozą i ich indywidualny  

charakter. A jeśli poezja ta nosi znamiona buntu, wynika on raczej z niemożności oddania 

nowych doświadczeń za pomocą oczywistych struktur, i jest w większym stopniu 

konsekwencją poszukiwań na poziomie epistemologicznym niż formalnym eksperymentem. 

To właśnie prowadziło do zacierania się granic nie tylko pomiędzy gatunkami poezji, ale 

powodowało również łączenie różnych sztuk w przestrzeni wiersza. Dzięki temu poezja 

pokolenia lat 90. została wzbogacona o różnorodne techniki przynależne pierwotnie 

gatunkom epickim i dramatycznym, jak np. narracja czy dialogi oraz wizualność sztuk 

pięknych i kinematografii. 

          I tak np. kinematograficzne akcenty znajdują się w wierszach wielu egipskich twórców, 

m.in. u Muammada Mutawall‟ego, który bardzo często stosuje scenariuszowe opisy czy  

didaskalia. Jego poezja słynie z filmowych „ujęć”, w których zatrzymuje w czasie konkretne 

sceny, eksplorując myśli i emocje  jej bohaterów, jak np. w wierszu Haka yuriğ as-sir 

al-amm min al-qubba„a (Tak właśnie magik wyciąga gołębia z kapelusza): 

 

Yafran mina l-ğins 

fa-tabda‟u l-mar‟a l-ğlisa amm midf‟a 

- finğna l-qahwa yarta„iń f yadih 

f lq‟ maw„iatuh al-wari„a 

„an alq nubal‟ 

fi itab wadd nis‟i l-„ur l-wus 

baynam „aynh muabitatn 

„al nadafi -alği l-munzaliqa „al zui n-nfia
65

 

Skończyli uprawiać seks 

Kobieta przed kominkiem 

Z filiżanką kawy w drżącej ręce 

                                                             
65 Muammad Mutawall, Al-Qia allat yuraddiduh an-ns hun f al-mn‟, Al-Qhira 1998, s. 81-82. 
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I oczami utkwionymi w ślizgających się po szybie  

Płatkach śniegu 

Zaczyna swoje kazanie 

O tradycjach zalotów arystokratów 

W czasach średniowiecza 

 

  Przykładem wiersza, w którym zastosowano podział na sceny z opisem detali 

scenografii jest: Bnrm snam‟iyya li-mańhid – ayr murtattaba – mina l-hstry l-

ara llat abathu qabla ntirihi l-mufği‟ wa l-ma‟sw l-maz„m bi-s„t qallia 

(Filmowa panorama – nieuporządkowana – scen histerii, które przydażyły mu się na kilka 

godzin przed rzekomym nagłym i tragicznym samobójstwem) „Imda Fu‟da: 

 

Mańhad li 

Al-Manar, ka-m tarawn: hunk ńağara „al yasr „ağz iddan. Wa maq„ad „ar mina l-

ańab yakf alat azwğ mina l-„uńńq
66

.  

Scena Trzecia 

Obraz, jak widzicie: na lewo bardzo stare drzewo i szerokie siedzenie z drewna, które 

wystarczy dla trzech par z kochankami. 

 

Struktura i język wiersza przypominają zapis scenariusza, który rozpoczyna się 

odpowiednim wprowadzeniem: 

 

Bidya 

Laysa ammata mab‟ ur. Lays ayyibn 100%. Wa ab … h hum al-n aqr mina 

l-isbirn arfa„uh li-d-dim, ğ‟iz …, annan wad67
. 

Początek  

                                                             
66 „Imd Fu‟d, Ańb araath al-i‟a, Al-Qhira 1998, s. 43. 
67 Tamże, s. 40. 
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Nie ma innych kryjówek. Nie są dobre w 100%. A moi koledzy są teraz tabletkami 

aspiryny, które dostarczam swojemu mózgowi, może dlatego, że jestem sam. 

 

          U wielu poetów znajdziemy teatralne dialogi lub wtrącone wypowiedzi w mowie 

niezależnej. Sprawiają one, że wiersz upodabnia się się do sztuki dramatycznej i nabiera 

bardziej „realnego” wymiaru. Cytaty mówią same za siebie, nie są opatrzone poetyckim 

komentarzem. M.in. wiersze Usmy ad-Dinr pełne są takich zabiegów: 

 

Qla lah: 

Ima‟inn 

L ubb, wa l raba 

Bad‟an mina l-n  

(…) 

Qlat: 

asanan 

Wa sakatat qallan umma qlat: 

Wa iwa „datan l yuibbnan … 

Falan „an annahum l yarabna f-n68
 

Powiedział jej: 

Uspokój się 

Od teraz 

Koniec z miłością i pragnieniem 

(...) 

Odrzekła: 

Dobrze 

                                                             
68 Usma ad-Dinr, „Ayn sria wa „ayn mundahińa, Al-Qhira 2003, s. 29-30. 
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Przez chilę milczała, po czym powiedziała: 

Bracia zazwyczaj nas nie kochają 

Nie mówiąc już o tym, ze nas nie pragną. 

 

Nowa poezja równie chętnie burzy bariery pomiędzy sztuką a innymi dziedzinami 

życia. Czerpie z gatunków użytkowych, technik reportażu, stylu pism urzędowych, instrukcji 

obsługi, przewodników czy list zadaniowych z ich faktograficzną szczegółowością, stylistyką 

wypunktowywania i numerowania i odpowiednią logiką składni.  Poemat prozą stał się więc 

dla wielu epitomią wolności, gdyż poeci mogli za jego pomocą przekraczać granice, które 

wcześniej były wyraźnie zaznaczone. Dawał również możliwość uwolnienia się od 

wszechobecnej tradycji, gdyż nie przestrzegał żadnych praw poza swoimi własnymi, a te 

posiadały szczególną naturę - nie istniały poza samym wierszem. Dialog z formą 

podejmowany był  jednak w sposób oryginalny, bez powielania wcześniejszych prób. 

          Przykładem wiersza, w którym pomieszano kilka form, oraz zastosowano coraz to 

różne stylistyki jest wiersz ikya (Opowieść) Amada ahy. Poeta przechodzi płynnie od 

narracji opowieści, poprzez różne figury stylistyczne do frazy wiersza. Fabuła poprzecinana 

jest tego rodzaju chwytami: 

 

Fa-i quddira laka l-wul, wa qad tabaddadat l-kst at-tis„, sa-tağid awrq baik wa qad 

ruttibat ka-l-lt: 

1) Kzantzk wa Ğrk 

2) Bbl Nrd wa n-nańd l-„mm 

3) asan amdn wa nama l-intğ l-klnyl 

4) Ğfr wa l-arb ń-ńa„biyya
69

 

                                                             
69 Amad aha, Imbartriyyat al-aw‟i. Anńd wa hikyt., Al-Qhira 1998, s. 25. 
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A jeśli zawiedzie cię tam przeznaczenie oraz wywietrzeje już efekt działania dziewięciu 

kieliszków, odkryjesz, że papiery z twojej rozprawy ułożone zostały w następujący 

sposób: 

1) Kazantzakis i El Greco. 

2) Pablo Neruda i hymn narodowy. 

3) asan amdn i kolonialny model produkcji. 

4) Guevara i wojna partyzancka. 

 

Poszczególne strategie formalne mają bezpośrednie przełożenie na postawy podmiotu 

lirycznego
70

. Tak więc mamy tu do czynienia zarówno z formą wyznania (Mld Zakariyy 

Ysuf, Zahra Yusr), szeptu czy intymnego zwierzenia (Usma ad-Dinr, Muammad 

Mutawall), majaczenia („Aliyya „Abd as-Salm, af‟ Fat) i wywodu filozoficznego (Ysir 

„Abd al-Laf), jak i strategią świadka (Amad Yamn, Sdiq arńar) czy komentatora 

wydarzeń (Fat „Abd Allh). Nawiązują one do nurtów poezji „nowej wrażliwości”, wśród 

których wtróżniono: nurt nihilistyczny, wewnętrzny, oparty na spuściźnie oraz nurt nowego 

realizmu
71

. Startegie liryczne poetów lat 90. nie są jednak dokładnym odzwierciedleniem 

tamtych nurtów z tego względu, że np. nie zawierają aż atakiej dawki emocji, jak również nie 

posługują się opozycją „burżuazyjność – kreatywność” obecną w sztuce poprzednich pokoleń. 

Wydaje się bowiem, że tak eskalowane cechy tekstu miały określone przesłanie, chciały 

wyraźnie zamanifestować swoją odrębność, „wykrzyczeć” jakąś prawdę, czego nie czyni w 

tak otwarty sposób poezja lat 90., niemniej podstawowe ich modele mają podobny charakter.  

           Wyraźnie reportażowy styl mają niektóre wiersze Fat‟ego „Abd Allha, których 

język jest niezwykle nasycony, ekonomiczny, dokumentacyjny, pozbawiony epitetów i 

innych figur stylistycznych, często brutalny, zanurzony w codzienności, niekiedy zahaczający 

o styl dziennikarski. Poeta rejestruje fakty, obnaża i zawęża świat przedstawiony do sytuacji 

kryzysowej, nie zastanawia się nad interpretacją, nie wyjaśnia ani nie łagodzi wulgaryzmów 

czy brutalnych doniesień. Słowa o dużym ładunku emocjonalnym i krótkich, mocnych 

kadencjach, podawane są w porządku wersowym: 

                                                             
70 Ze względu na komplementarność opisów strategii kompozycji, stylistyki i tematyki, niektóre wątki podjęte 

zostaną w rozdziale: Tematyka poezji pokolenia lat 90. 
71 Elisabeth Kendell, op.cit., s. 97-105. 
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Laysa f-m adaa 

Ayy tartb li-aad 

Al-ań 

Allan haba 

Fa-qad mt ğam„an 

Bi-arqa wida
72

 

Nic z tego co się wydarzyło 

Nie było zaplanowane  

Przez nikogo z tych 

Którzy upadli 

Wszyscy umarli 

W ten sam sposób. 

 

 Opowieści mogą być jednak snute na tysiące różnych sposobów. Np. lapidarny i 

kolowialny charakter posiadają wiersze Sdiqa arńara, które, aby zrealizować ten cel, obrały 

dla siebie odpowiedniejszą formułę - pisane są dialektem, a historia „nieobciążona” jest 

konwencją, jej autor gładko „prześlizguje się” po powierzchni i niejako „okiem kamery” 

wychwytuje elementy scenerii: 

 

Min war l-barafni l-izz 

li-ma„am ams num 

wqif walad ar 

bi-yabu bi-istirb ńadd 

„a--abi s-samn 

                                                             
72 Fat „Abd Allah, Sa„da muta‟aira, Al-Qhira 1998, s. 47. 
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ell bi-ya„amalu b-btz73
. 

Za parawanem butelek 

Pięciogwaizdkowej restauracji 

Stoi mały chłopiec 

I ze zdumieniem przygląda się 

Jak gruby kucharz 

Robi pizzę. 

 

Formy majaczenia są natomiast bardzo nacechowane emocjonalnie. Mają charakter 

urywanych zdań, niekiedy kontrapunktowanych wywodem przeradzającym się w formę 

elaboratu (Saf‟ Fat). Ich język wydobywa się „z wnętrza”, jest często niespójny, 

plastycznie nagina świat zewnętrzny, burzy jego granice i porządek. Również poezja „Aliyyi 

„Abd as-Salm ma zbliżony charakter, choć język niektórych jej wierszy charakteryzuje się 

większą zwięzłością. Podobnie jest we wczesnych wierszach Zahry Yusr, które to z kolei 

przypominają fragmenty prozy, jednak także ich język jest silnie zindywidualizowany, a 

przedstawione opowieści rezygnują z porządku logicznego, i odwołując się do skrajnych  

emocji, wprowadzają do tekstu swój barbarzyński reżim: 

 

Rubbam l-n uabbi‟u awf alfa awt „l, lakinnan atman saumrisu karhiyyat l-lat 

ta„alamtuh mu‟aaran li-tantafia ban bi-ifl wahm wa sur„n m yaru li-l-lam bi-

wah qab wa alm ńarisa
74

. 

Możliwe, że teraz podniesionym głosem próbuję zamaskować swój strach. Zamierzam 

jednak praktykować nienawiść, której się ostatnio nauczyłam. Aż mój brzuch urośnie 

od urojonej ciąży. I wkrótce przyjdzie na świat dziecko z potworną twarzą i 

straszliwymi snami.  

 

                                                             
73 diq arńar, Btz, Al-Kitba al-ur 1998, s. 58. 
74 Zahra Yusr, Zuğğ yatakassar, Al-Qhira 1999, s. 6. 
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Wiersze o charakterze wywodu filozoficznego posiadają strukturę zupełnie epicką, 

zdania są długie, rozbudowane, często osadzone w kontekście quasi naukowym, z 

odpowiednią dla niego terminologią i organizacją tekstu: 

 

Azraq, aar, amar, afar. Fhi f d-duny lua ayya, ayya bi-ma„an inna kull ramz fh 

bi-yu„akis ayt mutakmila wa min taduli r-rumz bi-tata„ammaqu l-ayt wa tatafara„ 

wa tatanam wa tatanfar. Wa min ayrih m yabq „indah l-hisa s-saf „an alih l-

awwal
75

. 

Niebieski, zielony, czerwony, żółty. Jest w tym świecie żywy język. Żywy w takim 

sensie, że każdy symbol  w nim odzwierciedla pełnię życia. A wraz z oddziaływaniem 

na siebie symboli życie nabiera głębi, rozgałęzia się, jest harmonią bądź dysonansem. 

Bez nich zatraciłoby tę niespokojną iskrę swojego początku. 

 

           Jako gatunek poemat prozą wymagał dobrego opanowania technik rytmu i wyczucia 

intonacji zdania. Nie wszyscy krytycy jednak mają na ten temat zgodną opinię - według 

niektórych uczonych nowa poezja w przeciwieństwie do poezji tradycyjnej pozbawiona jest 

rytmu, traktowanego przez twórców jako sztuczny twór - „przejaw ustalonego porządku, 

przeciw któremu się buntują”
76

. Różnice stanowisk wydają się wynikać z różnych sposobów 

interpretacji zjawiska rytmu w poezji. Niewątpliwie nowa poezja egipska nie posługuje się 

rytmem powstałym w wyniku powtarzalności jednostek metrycznych, gdyż wszystkie 

omawiane wiersze stosują formę poematu prozą. Jednakże każdy gatunek poezji posiada swój 

własny rytm i muzyka jest nieodłączną jego częścią
77

. W przypadku poematu prozą ma on 

również swój szczególny charakter - opiera się nie na wrażeniach słuchowych, ale na 

porządku myśli poety – symfonii głosów. Rytm ten zatem, nieuporządkowany i 

                                                             
75 Bah‟ „Awwd, Ńams al- al, “Al-Ğard”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 29. 
76 Mohamed Enani, op. cit., s. xviii-xix. Ta opinia wpisuje się w „dialektykę negacji” podobnie jak sugerowane 

przez autora „anty-formy”. Nie oznacza to jednak, że poezja pokolenia lat 90. nie posiada rytmu czy formy, 

byłoby to bowiem niemożliwe, a jedynie, że zrywa z ich utrwalonymi modelami. Również Kaml Sa„da 
przeciwstawia się traktowaniu poematu prozą jako utworu o swoistym rytmie wewnętrznym, twierdząc że termin 

„rytm” związany jest wyłącznie z poezją. Kaml Sa„da,  Msq ań-ńi„r bayna al-falsafa al-wi„‟iyya wa ńaa 
al-muaddidn, http://egyptianpoetry.jeeran.com/Kemail%20Sa3ada-%20Mosika%20Alshe3r.htm (12.2008). 

Rytm poematu prozą określano również jako „przypadkowy” (r‟), w odróżnieniu od uporządkowanego rytmu 

klasycznego wiersza arabskiego. „Abd al-Malab, op. cit., s. 58. Obszernie na temat rytmu egipskiego poematu 

prozą wypowiedział się bir „Ufr podczas jednego ze spotkań w ramach Kairskich Targów Książki w maju 

2009 roku. Według „Ufra rytm ten jest „spokojny i prosty, do tego stopnia, że niekiedy odnosimy wrażenie, że 
twórcy występują przeciw niemu”. http://kasidatounathren.elaphblog.com/posts.aspx?U=241&A=11365 

(08.2009). 
77 Mamd Ibrhm a-ab„, op. cit.,  s. 369. 

http://kasidatounathren.elaphblog.com/posts.aspx?U=241&A=11365
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„niezapoznany”, wywraca na nice wszystko, co znane i oczywiste. W tym sensie jest 

bezpośrednio powiązany z treścią poezji i jednoznaczny z muzyką wewnętrzną wiersza, na 

temat której najwymowniej wypowiada się Czechowicz:  

 

Nardziny wiersza tkwią w muzycznym porządku rzeczy, muzyka bierze się z 

wewnętrz, kto wie, może z rozkołysania krokami, może buduje się niedostrzegalnie 

a powoli z przefiltrowanych jakoś tam elementów zgiełku ulicznego. A potem 

urasta to jak kula śniegowa, daje się poznać poecie i narzuca mu melodię, z której 

rośnie krzak wiersza
78

. 

 

Należy również podkreślić, że poezja pisana w dialekcie posiada inny rytm niż poezja 

tworzona w języku literackim, z charakterystyczną dla niego melodią, która wiele ma 

wspólnego z rzeczywistym sposobem mówienia
79

. I choć jej rytm jest zbliżony do rytmu 

prozy, dzięki poetyckiej inspiracji wydobywa on nowe brzmienia słów i przemienia te 

opowieści w poezję. Jednocześnie wiersze te pozbawione są wizjonerstwa poezji mistycznej 

czy suficznej, niekontrolowanych parkosyzmów emocji i erupcji onirycznych obrazów. 

Podążają w zupełnie innym kierunku. Ich tekst jest często rozbity, sfragmentaryzowany, 

poddany bardziej wyczuciu niż technice. Takie wiersze, mimo że ich forma daleko odbiega od 

zasad klasycznej poezji, posiadają wyraźnie poetycką aurę: 

 

„Ińrn ib„ bi-yatańbak bi-quwwa wa tawattur wa i‟a fita min ayr ill wa „usfrayn 

bi-yatabdal n-nazf „al awwal sallim l-laa wa arba„ ńfayf bi-yatalmas wa bi-

yatab„d f-raqa hamağiyya wa muzk min turi l-faw. Wa kutla mina l-lam 

mutağnisa wa muttaqida bi-yufakkirn f-laa min lati r-rmnsiyya s-sar„a bi-l-as‟ila 

l-l. Al-as‟ila ell faqadat barqah. Wa baqat iğbatuh zayyi l-ğadwili l-iqtidiyya, 

daqqa wa munaama
80

. 

Dwadzieścia palców splecionych z siłą, napięciem i bladym światłem bez śladu cienia, 

dwa ptaki wymieniające krew na pierwszym stopniu rozkoszy, cztery wargi w dotyku i 

oddaleniu, w dzikim tańcu, i muzyka przewrotna z ducha. Masa jednakowych, 

rozgrzanych do czerwoności ciał – w jednym romantycznym momencie przypominają 

mi pierwsze pytania, pytania, które straciły swój blask. Ale odpowiedzi na nie 

pozostały jak plan ekonomiczny, dokładne i przemyślane. 

                                                             
78 Jerzy Czechowicz, Z mojego warsztatu literackiego, (cyt. za: Agnieszka Kluba, Autoteliczność, 

referencyjność, niewyrażalność. O nowoczesnej poezji polskiej 1918-1939, Wrocław 2004, s. 261). 
79 Służą temu obecne w dialekcie zwroty z języka codzinnego i środki onomatopeiczne. 
80 Bah‟ „Awwd, op. cit., s. 27-29. 
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Przykładem tekstów o klarownym rytmie wewnętrznym jest poezja Mlda Zakariyyii 

Ysufa, posiadająca intymny, wyznaniowy charakter. Wspomnienia i sentymentalne 

monologii skonfrontowanego z rzeczywistością podmiotu lirycznego, przyobleczone są w 

formę raczej krótkich zdań, o powtarzalnej intonacji i wyraźnie słyszalnej muzyce. Niekiedy 

pojawiają się tam fragmenty piosenek, wyłowione z przeszłości echa czyichś słów czy 

zdarzeń lub zrytmizowane opowieści: 

 

„Indam wulidtu 

Lam yakun hunka aad f intir 

Naarat umm ilayya bidn istirb 

Wa amalatn bi-basa ńadda
81

 

Kiedy się urodziłem 

Nikt na mnie nie czekał 

Matka spojrzała na mnie bez zachwytu 

I ogarnęła mnie wielka skromność. 

 

 

Również powtórzenia i paralelizmy leksykalne i składniowe nadają wierszom 

wyrazistą rytmikę, np. w wierszu Takrr mn Mirsl lub ammata musq tanzilu as-sallim 

(Istnieje muzyka, co schodzi po schodach) „Alego Manura: 

 

Ian fa-intabih li-l--anni 

Al-annu l-lai yanm il iwri n-nfia 

Al-annu l-lai l yaiffu f l-mandl 

Al-annu l-laI ya 

Yarus wadataka
82

 

Dlatego zważ na tęsknotę 

Tęsknotę, która wyrasta przy oknie 

Tęsknotę, której nie osuszy chusteczka 

Tęsknotę, która budzi się 

By czuwać nad twoją samotnością 

 

                                                             
81 Mld Zakariyy Ysuf, Sayyd al-„lam, Al-Qhira 1996, s. 103. 
82 „Al Manr, ammata musq tanzilu as-sallim, http://egyptianpoetry.jeeran.com/Ali%20Mansour%20-
%20Samat%20mosiqa%20tanzel.htm (10.2009). 
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Jeśli chodzi o budowę poematu prozą, to właściwie nie można w tej kwestii odnaleźć 

żadnych prawideł.  Długość utworów jest sprawą indywidualną. Zdarzają się więc wiersze 

bardzo długie, na kształt opowiadnia, zajmujące niekiedy nawet parę kartek, jak np.: Waq‟i„ 

ziyrat ńaba al-„uzla al-„ağz (Okoliczności wizyty starego ducha samotności) „Imda 

Fu‟da
83

, czy długie poematy, z których złożone są np. tomiki: Kawri al-fara wa mair 

as-sa„da (Nieszczęscia radości i zagrożenia szczęścia) Mlda Zakariyyi Ysufa czy Ba„da 

ur al-mallk mubńaratan (Zaraz po odjeściu gospodarza) „Azmi‟ego „Abd al-Wahba. Z 

drugiej strony odnajdujemy również miniatury poetyckie, zawarte w w kilku enigmatycznych 

zdaniach. Podobnie wygląda zagadnienie kompozycji wiersza. Niektóre wiersze 

przypominają fragmenty opowiadań, czasem bardzo rozwlekłe i balansujące na granicy prozy 

poetyckiej, i to one właśnie najbliższe są zachodniej tradycji poematu prozą, jak np. utwory 

Ysufa Ray, Zahry Yusr, Hayama Ńawwfa, Madego al-Ğbr i Muammada Lńna, 

np.: 

 

Fa-aikt wa qafazt mina l-ulm, la„ayt umm „a-l-kanaba bi-t„ayyit, „ultu lah: yamma, 

huwwa a abyy mt. Itnaarat min marah wa labisat ğalbiyatah s-sawd wa 

aafat aratah wa rat „a l-mustańf, wa an warh f wa mu„amma, baayt fawqa 

minn la„ayt sirb l-amm l-b mń fawqn wa sbiqan, „ult lah wa an bi-yağr warh, 

„rifa -hiyyya l-amma l-awlniyya d hiya elli „lat-l84
 

Zaśmiałem się i wybudziłem gwałtownie ze snu. Zobaczyłem matkę płączącą na sofie i 

zapytałem: „Mamo, czy to prawda, ze tatuś umarł?” Zerwała się z miejsca, włożyła 

czarną galabiyyę, porwała chustkę i pobiegła do szpitala, ze mną człapiącym się za 

nią boso i z nieumytą buzią.  Spojrzałem w górę i zobaczyłem lecące przed nami białe 

gołębie. Przyspieszyłem kroku i powiedziałem: ”Wiesz, że to właśnie pierwszy gołąb 

mi powiedział”. 

 

Są również wiersze, które zachowują formę wersyfikacyjną. Taką kompozycję ma 

wiele utworów Mamuda Ńarafa, „Aliyyii „Abd Allh, hba alfa czy Fat‟ego „Abd 

Allha, do pewnego stopnia także Muammada Mutawall‟ego. Występuje w nich podział na 

strofy, wersy jednak porządkowane są sensem wypowiedzi. Zatem jak w klasycznym 

poemacie prozą zachowana jest w nich jedność zdania, jednakże ich wierszowana forma 

                                                             
83 „Imad Fu‟d, op. cit., s. 60-68. 
84 Mad al-Ğbr, „Ayyil bi-yad al-awd, “Al-Ğard”, nr. 3, Al-Qhira 1998, s. 35. 
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bardziej upodabnia je do struktury wolnego wiersza. Przykładem takiego utworu jest: 

arwda (Troja) Mhira abr‟ego, gdzie kompozycja jest szczególnie starannie przemyślana 

i oprócz strof znajdują się tam powtarzalne i pogrubione linijki na końcu każdej z nich, 

przypominające refren: 

 

F zamn m 

tağańa‟ in ańab 

fa-arağa m f ğawfihi min ğund (…) 

 

F rukn mulim min ań‟i l-hin 

baqiya murib wid … 

yağlis wadan 

yamasuk sayfan wa qit„ata alw (…) 

 

Tamann laatah law kna yamtalik tilfn li-yabuha šawqahu
85

 

Pewnego razu…  

Drewniany koń beknął  

I wyrzucił z brzucha żołnierzy (…) 

 

W ciemnym kącie w środku konia 

Pozostał jeden wojownik 

Siedział samotnie 

Z mieczem i cukierkiem w ręce (…) 

 

                                                             
85  Mhir abr, Mrynt, Al-Qhira 1998, s. 110. 
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Chciałby teraz do niej zadzwonić 

I powiedzieć jak za nią tęskni. 

 

Przypomina to nieco zabawę formą, gdzie rytm piosenki okazuje się być najlepszą 

metaforą snu o wolności - wspomnienia o ukochanej. Forma jednak wydaje się raz jeszcze 

pozostawać poza kategoriami konieczności, stając się wyborem indywidualnym twórcy, nie 

arbitralnym, ale też pozbawionym konkretnych racjonalnych przesłanek. Na podobnej 

zasadzie „Imd Fu‟d w wierszu „An rubat al-bayt … Wa ańy‟ uar (O wilgoci domu i 

innych rzeczach) konstruuje na dwa różne sposoby pierwsze zdanie utworu. Na początku jest 

ono częścią tekstu skomponowanego na kształt prozy, natomiast na końcu przybiera formę 

wierszowaną: 

 

Adiq‟, l taz„al minn na aql, innan qarrartu an afaakum tamman (…)
86

 

Przyjaciele nie opuszczajcie mnie, gdy mówię, ponieważ postanowiłem was 

zdemaskować. 

Adiq‟ 

L taz„al minn na aql  

Innan qarrartu an afaakum tamman (…) 

 

Wiersz Amada Yamn Ńawri„ al-abya wa al-aswad  (Ulice bieli i czerni) 

przypomina natomiast écriture automatique, nieuporządkowany, dynamiczny, zgodny z 

chaosem wydarzeń i myśli poety. Poszczególne części są oddzielone od siebie na kształt strof, 

tworząc kolejne partie tekstu: 

 

Iafa‟ n-nr fi sam‟i l-Qhira 

                                                             
86 „Imd Fu‟d, op. cit., s. 9-10. 
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rağul a„m yaadim f sri l-kbr l-ma„dan 

fa-talauhu al-bya l-ar‟ 

al-bya l tahar f -alm 

lakinnahu yastań„ir rawatah „al ild 

fa- yasqu f n-Nl 

adamatn sayyratn 

idhum tasr f ttğh mu„kis 

fa-intańartu f l-wasa 

wa lam taruği d-dim‟ min ra‟s87
 

Zgasło światło nad niebem Kairu 

Ślepiec wpadł na barierkę metalowego mostu 

I pobrudził się zieloną farbą 

Farba jest niewidoczna w ciemności 

Ale czuje ją na skórze 

I rzuca się do Nilu 

Potrąciły mnie dwa samochody 

Jeden z nich jechał w przeciwnym kierunku 

Zgniotły mnie  

Ale z mojej głowy nie trysnęła krew. 

 

W twórczości poetów egipskich odnajdziemy także przykłady dwuwersowych 

kompozycji, o najczęściej refleksyjnym, opisowym charakterze, przywodzących na myśl 

formę haiku. Szczególnie wiele takich przykładów zawiera tomik amt quna mubtalla (Cisza 

wilgotnej bawełny) Fimy Qindl: 

 

                                                             
87 Amad Yamn, Ńawri„ al-abya wa al-aswad, “Al-Ğard”, nr. 3, Al-Qhira 1998, s. 17. 
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Sana 

Wa miqbu l-kahrab‟ yar f l-qalb 

law kuntu a„arifu an sa-yamla‟uhu ń-ńi„r
88

 

Rok 

I wiertło elektryczne wwierca się w serce 

Gdybym wiedziała, czy wypełni je poezja. 

      

Równie ulotny, czasem epicki charakter mają tytuły wierszy. Zgodnie z  nurtem 

prozaizacji liryki bywają streszczeniem przedstawionej „historii”: An-Nfia f a-ab 

(Okno o poranku), Ńawri‟ al-abya wa al-aswad (Ulice bieli i czerni) lub linijką z tekstu: 

ammata msq tanzil as-sallim (Jest muzyka, co schodzi po schodach) „Alego Manra, 

innym razem absurdalną z ducha metaforą: Haka yuriğu as-sir al-amam min al-

qubba„a (Tak właśnie magik wyciąga gołębia z kapelusza) Muammada Mutawall‟ego czy 

Lim al-baara b‟isn (Dlaczego żeglarze są nieszczęśliwi) Zahry Yusr. Niekiedy zaś w 

stylizowany sposób nawiązują do technik romantycznych, jak np. tytuły wierszy: Mir‟t ań-

ń„ir (Lustro poety) czy Sintymantliyya (Sentymentalizm) Usmy ad-Dinr. 

W poezji pokolenia lat 90. nie mamy więc do czynienia z nową formą, ale  

nowatorskim jej zastosowaniem. Znany od lat 70. poemat prozą został pozbawiony 

określonego kontekstu
89

 i w rękach młodych twórców przemienił się w gatunek o tysiącu 

różnych obliczy. Nie odnotowujemy tu prób nawiązywania do przeszłości, czy 

ustosunkowywania się do tradycji. Poeci pragną wyzwolić się od pokoleniowego dyskursu - 

nie chcą uczyć się od poprzedników, ani prowadzić z nimi twórczego dialogu, nie chcą 

wreszcie  pozostawiać spuścizny następnym pokoleniom. Bardziej widoczny jest ich dystans 

wobec przeszłości i jednocześnie wobec wszelkich agresywnych haseł nawołujących do 

buntu. Z tymi problemami rozprawiło się już pokolenie lat 50. i 70., i poeci pokolenia lat 90. 

są tego w pełni świadomi
90

, choć często zniechęcani i wprawiani w zakłopotanie przez 

oficjalną krytykę, która wciąż na nowo powraca do tych zagadnień. Kondycja poety lat 90. 

                                                             
88 Fima Qindl, amt quna mubtalla Al-Qhira 1995, s. 39. 
89 Mam tu na myśli manifesty poetyckie poematu prozą środowiska poetów skoncentrowanych wokół 

czasopisma i„r. 
90 „Abd al-„Azz Muwf, Qadat an-nar. Min at-ta‟ss il marği„iyya, Al-Qhira 2004. 
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różni się bowiem zasadniczo od sytuacji, w której żyli i tworzyli tamci poeci. Poeta lat 90. 

pisze w konfuzji wynikłej z pomieszania pojęć i natłoku haseł z przeszłości. Nie tylko  trudno 

mu czasem złożyć z nich własny światopogląd, ale również, nauczony doświadczeniem 

poprzednich pokoleń, nie chce inkorporować go do świata sztuki. Dlatego też nowemu 

poematowi prozą brak jest czasem spójności - żeby przekazać wielość nowych doświadczeń 

musi uciekać się do różnorodnych technik formalnych. Ta nowa „niezależna” formalnie 

poezja w odnajdywaniu potrzebnych środków opiera się więc często na intuicji. Jej historia 

jest historią chwili, jednej sceny, dnia, jednego doznania. I by móc o nim opowiedzieć musi 

odnaleźć dla siebie równie ulotną formę, przezroczystą, pozbawioną balastu abstrakcyjnych 

myśli i konwencjonalnych technik. Aby zaś oddać doświadczenie codzienności, musi stać się 

namacalna, tzn.  przemówić jej językiem i wtopić się w jej strukturę. Wprawdzie mimo, że 

intuicję i wyczucie gatunkowe łatwiej uznać za brak reguł niż jakiekolwiek założenie, to 

jednak jest to bardzo rozgraniczająca kategoria, odzielająca tę twórczość od twórczości 

poprzednich pokoleń - realizmu poezji lat 50. i 60., czy symbolizmu poezji lat 70. Wszelkie 

zabiegi formalizujące staną na jej tle od razu widoczne. I mimo, że czasami zbiegają się w 

niej akcenty przeszłych tradycji, czy to pod postacią romantycznej aury poezji Usmy ad-

Dinr‟ego, czy wizjonerskich uniesień wierszy af‟i Fat, bez trudu odczytamy je bądź 

jako autentyczny odruch serca (poezja poklenia lat 90. nie jest cyniczna, tylko „bezsilna”) lub 

też autoreferencyjną stylistykę, bez pretensji do przeobrażenia się w nowy nurt, czy 

skrywającą za sobą jakieś „przesłanie”.  

 

4.3. Startegie estetyczne – stylistyka i język poezji 

Poemat prozą posługuje się odmienną poetyką niż klasyczna poezja arabska, do 

podstwowych cech której należała bez wątpienia retoryka. Poprzednie pokolenia poetów 

zainicjowały różnorakie przemiany w tym zakresie, poczynając od epoki romantyzmu, w 

której zaczęto wprowadzać do jęzka poezji słownictwo nowoczesne, bliższe codzienności. 

Również „poeci stopy” dokonali w tym względzie znaczących przeobrażeń, nadając poezji 

bardziej realistyczny wymiar. W latach 70. język poezji stał się przedmiotem wielu 

eksperymentów, gdyż twórcy postanowili powiązać go ze światem wyobraźni, symboli i 

filozoficznych idei. Nowa poetyka zaczęła rozprzestrzeniać się w poezji egipskiej od lat 80., 

wraz z uświadomieniem sobie przez twórców dystansu, który oddzielał poezję od 
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doświadczenia codzienności. Poeci lat 90. przekonani więc byli o konieczności kreacji 

własnej estetyki, dostrzegając tym samym fasadowość i sztuczność języka poezji 

modernistycznej. Doprowadziło to do zmian w zakresie stylistyki i języka poezji na 

niespotykaną dotąd skalę. 

Podstawową innowacją poezji lat 90. jest forma języka arabskiego, którą posługują się 

jej twórcy. Odrzucili oni klasyczny język literacki i stosują jego współczesną wersję Modern 

Standard Arabic, dialekt egipski – „miyya albo obie wersje jednocześnie
91

. Wybór 

najodpowiedniejszej formy jest kwestią indywidualną, nieobarczoną żadnymi założeniami - 

kształtuje się w sposób swobodny. Oczywiście „miyya była już stosowana przez niektórych 

poetów poprzednich generacji, w tamtym wypadku stanowiła jednak osobny rodzaj poezji, 

który przyjęło się traktować bardziej jako osobliwy dodatek do twórczości w języku 

literackim, i obie te formy funkcjonowały w oddzieleniu
92

. Dzisiejsza sytuacja wygląda zgoła 

inaczej. Nie istnieje już dychotomia pomiędzy językiem fu i ‟miyya. Poezja pokolenia lat 

90. zrywając z tym podziałem, zaczęła stanowić jeden gatunek, wśród którego można dopiero 

wyróżnić twórców posługujących się wyłącznie w dialektem (diq Ńarńar, Hayam Ńawwf, 

Bah‟ „Awwd, Mas‟d Ńmn, Ńata al-„Aryn, Mad Al-br) oraz takich, którzy 

korzystają z niego jedynie czasami lub włączają do swojej poezji dialektalne określenia 

(„Aliyya „Abd as-Salm, hb alfa, Mld Zakariyy Ysuf, Amad Yamn). Niektórzy z 

nich po latach odkrywają najbardziej stosowną dla siebie formę, podkreślając tym samym, że 

wybór języka jest wyłącznie kwestią ekspresji. Najtrudniej znaleźć wśród nich językowych 

purystów, gdyż poezja lat 90. z założenia zwraca się w stronę języka codzienności. Niektórzy 

poeci słyną jednak z wiekszej niż inni dbałości o formę języka arbskiego (np. af‟i Fat, 

mn Mirsl, Amad aha, Muammad Mutawall, Fat „Abd Allh). 

                                                             
91 Odejście od wycyzelowanego języka literackiego w poezji jest w kulturze arabskiej bardzo znaczącym 
przedsięwzięciem. Nie tylko ma znaczenie manifestu, który występuje przeciw esencji kultury arabskiej, ale 

również pełni funkcję niejako „terapeutyczną”, pozwala bowiem na zniesienie dystansu pomiędzy sacrum - 

językiem a jego użytkownikiem, w tym wypadku poetą, który zaczyna odnajdywać się w strukturze słowa: 

„Istnieje przepaść pomiędzy językiem i tymi, którzy się nim posługują. Co kiedyś było krańcem, teraz zamieniło 

się w środek”. Adonis, op. cit., s. 82. 
92 Jak pisze Ewa Machut-Mendecka literacki język arabski panował w literaturze egipskiej przez lata, choć np. w 

dramaturgii od 1950 roku powszechnie stosowano dialekt, jak również próbowano wprowadzić go do poezji i 

prozy. Ewa Machut-Mendecka, op. cit., s. 178. W tym sensie nowa poezja egipska wyłamuje się postulowanej 

przez Machut-Mendecką tezie o uniwersalności literatury arabskiej, wywiedzionej z jej językowej 

„homogeniczności” (tamże, s. 179), która w niniejszej rozprawie jest właśnie wynikiem „heterogeniczności” 

językowej. Jednakże, jak słusznie zauważyła badaczka od początku ubiegłego wieku pojawiły się tendencje do 
podkreślenia prywatnego otoczenia, które nadawały literaturze uniwersalny charakter (tamże, s. 118).  
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Zagadnienia języka poezji lat 90. porusza Mld Zakariyy Ysuf w artykule Rusm 

mutaarrika - Asr mu„ira, aylt as-sir a-ar (Ruchome obrazki – współczesne 

legendy i fantazje małego czarodzieja) stwierdzając, że „miyya nie rozwiązuje problemu 

rozdźwięku pomiędzy arabskim językiem mówionym i pisanym - także i ona w procesie 

przenoszenia na papier zatraca swój wymiar codzienny i wymyka się życiu, gdyż struktura 

pisana zawsze rządzi się swoimi prawami
93

. Jednak, zdaniem poety, wraz z sięgnięciem do 

dialektu, muzyka poezji stała się zgodna z rytmem życia, a ona sama zyskała na 

wiarygodności, pozbywając się równocześnie tradycyjnego, sztucznego obrazowania. 

Stylistyka językowa nie jest dla poetów pokolenia lat 90. zagadnieniem samym w 

sobie, a raczej rezultatem ich filozofii, nie ma charakteru eksperymentu poetyckiego – jest 

zwyczajnie sposobem komunikowania się
94

. Jak już wspomniano nowi twórcy nie 

zastanawiali się nad kwestiami poetyki i nie próbowali forsować narzuconych z góry idei. 

Żaden z artykułów publikowanych na łamach czasopism pokoleniowych nie określa założeń 

stylistycznych nowej poezji, dyskutowane są jedynie techniki poszczególnych twórców.   

Główne cechy tego nowego stylu to: sfragmentaryzowany język, niekonwencjonalne techniki 

narracyjne, nowe eksperymenty słowne. Jego postmodernistyczny charakter przejawia się w 

odrzuceniu idei "sztuki poważnej" i grze z czytelnikiem, eklektyzmie, chaosie oraz braku 

porządku logicznego
95

. Styl nowej poezji wiązano niejednokrotnie ze stylem poezji 

zachodniej i zarzucano twórcom brak oryginalności i inspirowanie się tamtą poezją
96

. Faktem 

jest, że poezja pokolenia lat 90. zatraciła swój charakterystyczny arabski charakter, ale 

przecież w rezultacie postępu technologicznego tego rodzaju podziały stały się już 

nieaktualne
97

. Sprzyja temu uproszczenie współczesnego języka arabskiego - obecnie nie 

posługuje się on już tradycyjnym idiomem, który przetrwał jedynie w klasycznej literaturze. 

Współczesna poezja nie wymaga więc od czytelników znajomości niuansów lingwistycznych 

i metafor utrwalonych w kulturze.  

                                                             
93 Mld Zakariyy Ysuf, Rusm mutaarrika - Asr mu„ira, aylt as-sir a-ar, Al-Kitba al-ur, 
nr. 12/13, Al-Qhira 1996, s. 119. 
94 Mohamed Enani, op.cit., s. xxvii. 
95 Tamże, s. xvii. 
96 Tamże. 
97 Ten śmiały wniosek wysnułam na podstwie rozmów z poetami, których kulturowy i intelektualny background 

nie różni się zasadniczo od mojego, oczywiście z poprawką na istnienie tradycji, która ma zawsze określony 

charakter. Zakładam więc, że jest on w dzisiejszych czasach, przynajmniej w pokoleniu dzisiejszych 
dwudziesto- i trzydziestolatków dość uniwersalną kategorią. 
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Wśród słów obcego pochodzenia najwięcej jest anglicyzmów, którymi przesiąknięty 

jest współczesny dialekt egipski. Niektóre wiersze przywołują obco brzmiące nazwy i 

artefakty kultury zachodniej, które bywają zapisywane alfabetem łacińskim, jak np. w 

utworze „7:30” Muammada Mutawall‟ego: 

 

Faqa msq 

Wa bi„at ku‟s bih baqy min fdk < ABSOLUT >
98

  

Tylko muzyka 

I kilka szklanek z resztkami wódki „Absolut‟. 

 

W wierszu Nira Faral Ramad al-arbi„‟n (Popiół śród) obok oryginalnych nazw 

miejsc i imion, zapisanych alfabetem łacińskim, pojawiają się całe linijki tekstu w języku 

angielskim, przeplatane partiami dialogowymi w języku arabskim.  Z tego samego tomiku 

pochodzi również cykl wierszy „Medley”, zawierający utwory: „He”, „She” i „It”. 

Dodatkowo w czasopismie „Al-ard” zauważyć można hasła lub podpisy pod rysunkami w 

języku angielskim. 

Słowa pochodzenia obcego i klisze językowe sprawiają, że niekiedy dużo łatwiej jest 

przenieść tę poezję w struktury innego języka niż poezję klasyczną, i w rezultacie staje się 

ona dużo łatwiejsza w przekładzie. Nie jest to jednak regułą, niejednokrotnie bowiem 

indywidualny język twórcy stanowi dużo większą przeszkodę w rozumieniu niż najbardziej 

nawet skomplikowany regionalizm. Szczególnie dużo przykładów zawiłości stylu i języka 

znajdziemy w poezji af‟i Fat, w której mieszają się elementy wspomnieniowe i 

fantazyjne kreacje poetyckiej imaginacji, np.: 

 

„Indam dabba l-bay f l-„uyni l-ğlisa „al al-maqh 

Sami„tu luhan – a huwa ańrağatu ń-ńat‟imi l-ba‟a 

„Indam knat l-afrn tatariq bi-awti -‟irt 

                                                             
98 Muammad Mutawall, op.cit., s. 40.  
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Kna l f l-maqbir awld iar 

abaltu bihim yawman wa an l-„nisu l-qadma 

na tarannamtu bi-msq ğan‟iziyya 

att yaluma biya Allh
99

 

Gdy oczy ludzi w kawiarniach zaszły bielą 

Usłyszałam dyszenie – a może chrapliwy dźwięk miotanych przekleństw? 

Gdy odgłos samolotów dobywał się z płonących pieców 

Miałam w grobach małe dzieci 

Które urodziłam jako stara panna 

Nucąc melodię żałobną 

By Bóg mógł o mnie śnić. 

 

Poezja lat 90. niechętnie korzysta z figur słowno-dźwiękowych wzmagających 

brzmienie wyrazów i wydobywających związki pomiędzy nimi, w celu urozmaicenia szaty 

dźwiękowej utworu - nie próbuje się na siłę wydobyć melodii. Dobór słownictwa odbywa się 

tu zawsze w zgodzie z konkretną sytuacją twórcy, który podporządkowuje je harmonii 

antonimów i „elementów różnych”, zestwionych ze sobą w rozmaitych zależnościach i 

tworzących nowy szczególny rodzaj obrazowania
100

. W związku z tym warstwa akustyczna 

ma w tej poezji takie samo znaczenie, jak pozostałe jej elementy, które składają się na 

holistyczną strukturę dzieła. Wiersze nie posiadają rymów i pisane są raczej czystym i 

neutralnym językiem, w którym nie ma mniejsca na wyrafinowane dźwięki i niuanse 

muzyczne. Takie środki jak paronomazje, ekstensje czy tanwny występują tu niezwykle 

rzadko i właściwie nigdy nie są zamierzoną strategią, która nie przystawałaby przecież do 

„neutralności” formalnej tej poezji. Stosuje się najczęściej zasadę ekonomiczności języka, 

ujednolicającą i upraszczającą do maksimum meandry gramatyki arabskiej.  

                                                             
99 af‟ Fat, „Ar‟is ańabiyya ara tasba f samawt al-Miny wa Berlin, Al-Qhira 1998, s. 47. 
100 W tym celu najpowszechniej wykorzystywane są asonanse i aliteracje. „Abd al-„Azz Muwf, op. cit, s. 203-

225. Według bira „Ufra za pomocą minimalistycznej struktury stylistycznej twórcy usiłują wydobyć 
muzykę wenętrzną wiersza. http://kasidatounathren.elaphblog.com/posts.aspx?U=241&A=11365 (08.2009). 

http://kasidatounathren.elaphblog.com/posts.aspx?U=241&A=11365
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Figury stylistyczne nowej poezji egipskiej są również raczej ubogie. Używa się tu jak 

najskromniejszych środkow wyrazu, aby nie dać się ponieść jezykowi. Nie ma w niej miejsca 

na tradycyjne metafory, gdyż poeci odrzucają pamięć jako środek wzbogacający poetykę i 

zrywają z estetyką przeszłości - dominacją języka. Nowa metaforyka nie utrwala ustalonych 

relacji pomiędzy światem zjawisk fizycznych a intelektem, ale zrywa je, neguje i podważa
101

. 

Jednocześnie również pragnie wymknąć się nowemu idiomowi, językowi mediów i „chorej 

rzeczywistości”
102

. Opiera się przede wszystkim na zdaniach reportażowych, porównaniach, 

personifikacjach i animizacjach. Spośród nich najbardziej powszechne są porównania. 

Wiersz Ğirğisa Ńukr Rağul tayyib yukallim nafsahu (Dobry człowiek, który mówi do 

siebie) stanowi dobry przykład nowej metaforyki, w której przenośnie nie odbiegają daleko 

od rzeczywistości, korzystając z asortymentu przedmiotów codziennego użytku: 

 

An lat tawr 

Mazan ikrayt kabr 

Altaqi kull ńay‟ 

Wa l a„ ńay‟an 

afitu l-urb 

att rat kirat 

Mustawda„ brd 

Wa irtu ans rata man uibbu 

F finğn qahwat103
 

Jestem aparatem fotograficznym 

Dużym magazynem wspomnień 

Rejestruję wszystko 

Ale niczego nie rozumiem 

Zarejestrowałem wojny 

                                                             
101 Mohamed Enani, Wstęp do Modernist & Postmodernist Arabic verse since 1970, op. cit. s. 21. 
102 Hud ussayn, Nanu al-mann,  
http://egyptianpoetry.jeeran.com/Hoda%20Hossain%20-%20Na7no=Sahada.htm (09.2009). 
103 Girgis Ńukr, Rağul tayyib yukallim nafsahu, Al-Qhira 1998, s. 77. 

http://egyptianpoetry.jeeran.com/Hoda%20Hossain%20-%20Na7no=Sahada.htm
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Aż moja pamięć 

Zmieniła się w skład prochu 

I zapomniałem w filiżance kawy 

Twarze tych, których kocham. 

 

Natomiast w wierszu „Al‟ lda  Aar qadm (Ślad) metafory mają bardziej poetycki 

charakter, jednakże ich celem nie jest w takim stopniu zachwycenie odbiorcy 

niekonwencjalnością skojarzenia czy porównania, i wzbogacanie jego wyobraźni o nowe 

sensy i znaczenia, co zaskoczenie i wywołanie swoistego szoku estetycznego: 

 

Wa sayanm ńar f l-urfa 

Ka-nabt rr 

Wa yatallu s-saqf 

Wa taulln ayya 

Tuqallibn ra‟s ka-nard 

La„allak tubn raqma l-mawti r-rbi104
 

Moje chrapanie w pokoju 

Jak chwasty rozpleni się wokół 

Zajmie cały sufit 

Ale ty przetrwasz 

Poturlasz moją głowę jak kostkę do gry 

A nuż, wyrzucisz cyfrę śmierci. 

 

Przykładem tradycyjnej poetyckiej metafory, w której pobrzękują echa poezji 

klasycznej, jest natomiast wiersz Bidya (Początek) „Ima Ab Zayda: 

 

Wa ntahat sanwat 

                                                             
104 „Al‟ ld, Aar qadm, z prywatnych zbiorów poety. 
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An-nawmu -awl 

F ńri„i l-ğanna 

„Al nahri l-„asal 

Tata n-nuğm 

Skończyły się lata 

Długiego snu 

Na ulicy raju 

I rzece miodu 

Pod gwaizdami
105

. 

 

Symbole były nieodłączną częścią porządku poezji lat 70., w której obrazy nie 

odnosiły się do konkretnych rzeczy, gdyż te nie przystawały do zainteresowań artysty i -  

mgliste i nieokreślone - pozostawały poza jego zasięgiem
106

. Dlatego właśnie za pomocą 

symboli próbowano powiązać sztukę z rzeczywistością. Nowa poezja opiera się natomiast  na 

zmysłach, wrażeniach bezpośrednich, i nie ma w niej miejsca dla tego rodzaju symboliki. 

Obrazowanie fragmentaryczne zostało w niej zastąpione całościowym
107

 – całość ta realizuje 

się w każdym zdaniu, w jego najmniejszym elemencie, który jest jej dopełnieniem, i bez 

którego sens pozostałby ukryty. 

Taką ideą kierował się „Im Ab Zayd w wierszu „Ar (Sok), gdzie dopiero w 

ostatniej linijce uzasadniony zostaje wybór tytułu: 

 

Wa lamm ra‟atn a„adu s-sallim 

Sa‟alatn 

Hal kalimatu l-wad„ ağmal 

                                                             
105 „Im Ab Zayd, L tatruk al-baqara wahdatan f as-sayyra: 
 http://egyptianpoetry.jeeran.com/Esam%20Abou%20zaid%20-%20La%20tatrok%20albaqra.htm (07.07.2009). 
106 Np. „Abd al-„Azz Muwf, op. cit., s. 220-242 
107 Tamże, s. 242-243. 

http://egyptianpoetry.jeeran.com/Esam%20Abou%20zaid%20-%20La%20tatrok%20albaqra.htm
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Am kalimatu l-muğa„a 

Qultu annan asriqu l-kutub 

Ihab wa ńrab 

„Ar burtuql
108

 

I kiedy zobaczyła jak wspinam się po schodach 

Spytała 

Czy słowo „pożegnanie‟ 

Ładniejsze jest od słowa „współżycie‟ 

Powiedziałem, że właśnie kradnę książki 

Idź, napij się 

Pomarańczowego soku. 

 

Na podonej zasadzie skonstruowany jest wiersz Tamaddud (Wydłużenie) „Aliyyii 

„Abd as-Salm: 

 

F ń- ńit‟i l-ma 

Kuntu aullu min nfia 

Almau nis‟an yanńirna aiyata sarr 

Wa malbis afl 

Wa awrib raul 

Wa adraktu annan qad uibtu bi-l-inflanz 

Wa anna abwb bayt l-ańabiyya abah t-tamaddud
109

. 

Minionej zimy 

                                                             
108 „Im Ab Zayd, op. cit. 
109 „Aliyya „Abd as-Salm, z kolekcji prywatnej poetki. 
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Wyglądałam przez okno 

I obserwowałam jak kobiety wywieszały narzutę na łóżko 

Ubrania dzieci 

I męskie skarpetki 

Zauważyłam, że zaraziłam się grypą 

A drewniane drzwi od domu wydłużyły się. 

 

Ważnym środkiem poetyckiego wyrazu jest również ironia, która pełni w tej poezji 

szczególną funkcję - nie jest po prostu środkiem stylistycznym, ale podważa statyczność 

rzeczy, burzy ich podstawę, znajduje się gdzieś pomiędzy żartem a powagą, w obszarze, w 

którym rodzą się sensy. Ironia i sarkazm odnośnie stworzenia, natury ludzkiej, wartości i 

sytuacji społecznej kwestionuje wszystkie te czynniki, i zaznacza dystans pomiedzy nimi a 

podmiotem lirycznym, oraz jego brak złudzeń odnośnie własnej pozycji w świecie. Poza tym 

ma ona jeszcze jedno ważne znaczenie - służy „zmyłce”, wywiedzeniu czytelnika w pole
110

: 

 

Wa fi-br taiyyati l-„ilm a-yabq fhi wd awl f--affi l-awln wqif maksf wa -affi 

r-rbi„ n‟i wid, wa „u‟bl ustu l-al„b m yu„addil taratba -uff akn an fakart fi-

illa ahrab bh mi--aka elli muirruhu tuarriğun min waqr wa an bi-aktub „an 

mawt111
. 

Na porannym apelu podczas śpiewania hymnu chłopiec z pierwszego rzędu będzie się 

wiercił, a w czwartym będzie jednego brakować. I zanim nauczyciel sportu opracuje 

technikę wyrównania rzędu, ja wymyślę sposób na powstrzymanie śmiechu, który 

uparcie chce mnie pozbawić śmiertelnej powagi z jaką piszę o własnej śmierci.  

 

Podobną funkcję pełni w tej poezji absurd, który obnaża bezsens świata, jego 

przypadkowość i brak możliwości porozumienia się, jak np. w wierszu Muhba Nara „-----„, 

gdzie poeta posługuje się metaforą sklepu zoologicznego. Samotna kobieta ogląda psy, pod 

postacią których kryją się różne typy mężczyzn. W końcowym fragmencie okazuje się, że 

                                                             
110 Amad Rayyn, aw‟ kmil .. fan‟ kmil. Madal li-qir‟at qada (haw‟ tawaqqafa amm al-bayt) li-

Amad Yamn, “Al-Kitba al-ur”, nr. 12/13, Al-Qhira 1996, s. 104. 
111 Mad al-Ğbr, op. cit., s. 35. 
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sam sprzedawca byłby może dla niej odpowiednim partnerem, jednakże jak zwykle, także i 

tu, komunikacja staje się niemożliwa: 

 

Alaqa awtan mutaqai„a 

Sayyi…da…t 

Wa lawwaa bi-yadihi 

Wa ka-‟annahu l ya„lamu annahu la-rubbam yaknu ladayhi unn  mariyyatn 

Wa umuma alah l-ubb  

Aw anna „sa„da” qad yaknu ladayhi ayl 

Yahuzzuhu li taiyyati z-zuwwr 

Y lah min wara 

Kayf yamanu lah 

An yaknu ha kalban aqqiyyan 

Dna an yuakkiruh bi-aad ta„arifuhu
112

 

Wyjąkał 

Droga Pa-ni 

I zamachał ręką 

Jakby nie wiedział, że 

On sam mógłby mieć oklapnięte uszy 

I czaszkę wydłużoną od miłości 

Lub że on-Jaśnie Pan mógłby mieć też ogon 

Którym machałby na powitanie przybywających 

Cóż to za trudna sytuacja! 

Jak ma ją zapewnić 

                                                             
112 Muhb Nar, “----“, z prywatnych zbiorów Muammada Mutawall‟ego. 
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Że będzie to prawdziwy pies 

I nie będzie jej przypominał nikogo, kogo zna. 

 

Absurd pomaga również w wydobyciu tych elementów, które w konwencjonalnym 

przedstawieniu, byłyby może niezbyt interesujące. W tym wypadku pełni on funkcję czysto 

estetyczną, urozmaicającą charakter wypowiedzi: 

 

Fağ‟atan wa anta bi-taliq aqnak f-l-marya 

Iktańaft anna anybak awwalat bi- ńakl mulfit 

Wa lamm qarubta mina l-marya ka-ziydat ta‟kd 

Iktańaft – wa li-l-marra -niyya f nafsi l-yawm – inna 

Dimak bi-yzayynh qarnayn „ğ f muntah l-ğaml
113

 

Nagle podczas golenia zauważyłeś w lustrze, że twój kieł znacznie urósł. A gdy 

przybliżyłeś twarz do lustra, żeby się przekonać, dostrzegłeś już po raz drugi tego 

dnia, że twoją głowę przyozdabiają dwa nadzwyczaj piękne rogi z kości słoniowej.  

 

W wierszu „Ayyil bi-yad al-awd (Dziecko na tropie opowieści) Mağd al-Ğbr 

eksplorując fantazje i przeżycia z dzieciństwa, posługuje się stylem nieprzystającym do 

powagi sytuacji w celu złagodzenia traumatycznych wydarzeń i lęków. Śmierć ojca rozgrywa 

się w świecie wyobraźni chłopca, a związane z nią bolesne uczucia, zostają przedstawione w 

sposób surrealistyczny. W rezultacie śmierć zostaje tu przyobleczona w baśniową aurę: 

 

Ba„ad m a-tamt: 

a-yatlamu l-labana l-makbb „a-l-ar fi-l-alla l-alminiy wa yattai „al ra‟si s-sitti ell 

„ddat fağ‟atan „uddmi l-„ağala ell rkabah li-awwal marra „ayyil lessa bi-yuğarribu t-

tazw mi-l-madrasa fi-l-fusa
114

 

                                                             
113 Hayam ań-awwf, Asnsr, Al-Qhira 1998, s. 62. 
114 Mad al-Ğbr, op. cit., s. 35. 
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Kiedy umrzesz: 

Mleko rozlane na podłodze zostanie zebrane do aluminiowego garnuszka i położone 

na głowie kobiety przechodzącej nagle koło roweru. Na nim będzie jeździć po raz 

pierwszy w życiu dziecko, które  jeszcze nigdy nie próbowało pójść na wagary w czasie 

przerwy.  

 

W przeważającej części utworów to jednak świat zewnętrzny, nie wyobraźnia twórcy, 

jest pierwszym źródłem obrazowania, a zamiast bodźców intelektualnych - przeważają 

zmysłowe. Konsekwencją jest kreacja całkowicie innego języka, w przeciwieństwie do 

„teokratycznego”
115

 języka elit – kodu poetów,  niezrozumiałego dla zwykłych czytelników. 

Język nowej poezji, wyrosły z rozczarowania i niezrozumienia „znoszącego” i 

„nacechowanego” języka poprzedniej generacji poetów, przesiąknięty jest sensualistycznymi 

opisami doznań zmysłowych, zimna, zapachu, smaków, tworzy nowy „organiczny”
 116

 sposób 

obrazowania: 

 

Munu an ağhazati  l-um ar-rawmtizmiyya 

Wa al-badna „al mafil 

Wa an multaiq bi-ir‟ mina -unni l-arf 

Bi-sarr -mid 

Umrisu l-„lam min fata ara f ari l-urfa 

Tatağamma„u fh anw„ ada wa b‟ida mina l-hańart 

Arqabu itifliyyat tazni l-mu‟an aynan 

Wa tratan ğim„ahum „abra l-„adasa l-mukabbira 

Araq f -ak na ataayyal kammiyyat s‟ili -akar
117

 

Odkąd reumatyzm i otyłość zniszczyły moje stawy 

                                                             
115 „Abd al-„Azz Muwf, op. cit., s. 255. 
116 Tamże, s. 188. 
117 Muammad Lńn, Kawbs lia li-irat al-mawif, “Al-Ğard”, nr. 3, Al-Qhira 1998, s. 39. 
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A ostry zapach moczu przykuł mnie do łóżka – nieodłącznego towarzysza 

Moim jedynym łącznikiem ze światem jest mały otwór w podłodze 

Tam gromadzą się wszelkiego rodzaju insekty 

Obserwuję bacznie jak przygotowują zapasy 

A niekiedy przez szkło powiększające widzę jak kopulują 

(Umieram ze śmiechu, gdy myślę jaką ilość nasienia wytwarza samiec). 

 

Opisy intymnych czynności i świata prywatnego w poezji pokolenia lat 90. 

podkreślają wyalienowanie, indywidualność i niezależność jednostki. Ponieważ 

doświadczenie osobiste odgrywa w niej tak ważną rolę, tym samym język staje się 

momentami zbyt osobisty, a przez to niewyraźny i niezrozumiały. On sam jest tu 

doświadczeniem
118

, ale jednocześnie nie przestaje oznaczać – znajdować dla siebie desygnaty 

w świecie rzeczywistym, przeciwnie do tego, co twierdzą niektórzy badacze
119

, mimo, że 

pełen jest niekiedy aporii i rozterk podmiotu lirycznego, który niejednokrotnie zwraca się o 

pomoc do czytelnika: 

 

Wa  al-n bi-m sa-alh (…)  

Lim lam yatafilu n-ns bi-arra „da l-mld ha l-„m?
120

 

 A teraz w co się będę bawić (…) 

 Dlaczego ludzie nie świętowali hucznie tego roku Bożego Narodzenia ? 

  

Również w wierszu Qarya bi-al-qurb min kansa (Wioska koło kościoła) „Aliyyii 

„Abd as-Salm ostatnia zwrotka jest dygresją, odbiegającą od tematu utworu, w której 

następuje nagły powrót do realnej sytuacji podmiotu lirycznego: 

 

                                                             
118 „Abd al-„Azz Muwf, op. cit., s. 251. 
119 M.in. Mohamed Enani, op. cit., s. xx. 
120 Hud usayn, Wa  al-n bi-m sa-alh?, “Al-Ğard”, nr. 2, Al-Qhira 1994, s. 59. 
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Yaduu l-n 

An atadaar bi-ti l-i‟ wa an wada 

Fa-ainnu il liq‟ mir‟t l tudi„ 

Lim l yaduu l-n 

An tağlis nafs amm ka-ha l-kurs l-qadm 

Alla zrahu uns min lut wa aqft mutalifa
121

 

W tej właśnie chwili 

Jestem sama i wkładam na siebie ubranie 

Chcę zobaczyć się w lustrze, które nie zafałszowuje obrazu 

Dlaczego nie mogę 

Usiąść przed sobą samą jak to stare krzesło 

Które widzą ludzie z różnych kultur 

I o różnych językach. 

 

Jest to jednak wciąż język codzienności, który według „Abd al-„Azza Muwfego 

posiada cztery podstawowe cechy: narracyjność, fragmentaryzację, powtórzenia i 

sygnowanie
122

. Narracyjność języka można zaobserwować na przykładzie wielu utworów, 

które pozostają na pograniczu gatunków epickich. Ich język przypomina język opowieści, a 

stylistyka upodabnia je do fragmentów prozy: 

 

Hun f adr yğad rağul min alati milyn „m taqrban lahu liya kafa mua kulluhu 

bi-ń-ńa„r wa l yartad ayr ğild namir „al „awra yufailu l-kibda n-n‟a ma„ „ar ğawzi l-

hind yuqm fi kahf ar bi-l ammm(…)
123

 

Tu, w mojej piersi, od mniej więcej 3 milionów lat tkwi mężczyzna z gęstą brodą. Jego 

ciało pokryte jest włosami i nie ma na sobie niczego prócz skóry tygrysiej 

                                                             
121 „Aliyya „Abd as-Salm, Qarya bi-al-qurb min kansa, “Al-Ğard:, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 20.  
122 „Abd al-„Azz Muwf, op. cit., s. 263. 
123 Muammad Lńn, Munu 3 milyn sana taqrban, “Al-Ğard”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 36. 
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zakrywającej genitalia. Lubi surową wątrobę z sokiem z kokosów. Mieszka w małej 

jaskini bez łazienki (…). 

 

W powyższym przykładzie historia toczy się zgodnie z porządkiem opowiadania, w 

którym główny bohater zostaje najpierw szczegółowo scharakteryzowany, a następnie 

opisane są jego perypetie. Swego rodzaju epilog stanowi Post scriptum umieszczony na końcu 

wiersza: 

 

Yaz„am ba„u l-bad annahum ra‟hu f-m yar r-r‟ 

Mulliqan f-kabadi s-sam‟ bi-quffzayni amarayni 

Wa ğanayni mina l-qadr yah bi-kalimt ayr 

Mafhma kna alika „al wağhi t-tadd f 

2/12/1971
124

 

Niektórzy Beduini utrzymują, że widzieli na własne oczy jak latał po niebie w 

czerwonych rękawiczkach, z blaszanymi skrzydłami, i mamrotał niezrozumiałe słowa. 

Było to dokładnie 2 grudnia, 1971 roku.  

 

Narracyjność języka poezji pozostaje w związku z stylem reportażowym, który został 

omówiony w poprzednim podrozdziale. Stylistyka ta chętnie korzysta z charakterystycznego 

języka, który podporządkowany jest biegowi wydarzeń, dodatkowo jednak zawiera wiele 

elementów poetyckich. Z drugiej strony jego fragmentaryzacja, czyli poćwiartowanie, 

rozerwanie i rozproszenie tematu, myśli czy refleksji powoduje, że wiersz zaczyna 

przypominać kolaż różnych elementów. Jak wierszu Madna (Miasto) Ysufa Ray, gdzie 

poszczególne głosy i fragmenty myśli tworzą z lekka schizofreniczne zestawienie: 

 

L yağib an yastabdila -alm bi-n-nr 

„Lakinnan ababtu an altaqiya bi-l-madna” 

                                                             
124 Tamże. 
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Al-layl lam yakun bi-kull haihi awańa 

M ha llai f yadihi – sgra ur125
 

Nie powinieneś zamieniać dnia w noc 

„Ale ja chciałem spotkać miasto” 

Noc nie była aż tak samotna 

A co on ma tam w ręce – kolejny papieros! 

 

W kontekście fragmentaryzacji języka i kolażu nasuwa się skojarzenie z awangardową 

poetyką wideoklipu, jej multiplikacją obrazu i wydobyciem szczegółu
126

. Zabiegi poetyckie 

stosowane przez twórców pokolenia lat 90. są więc w pewien sposób spokrewnione także z 

estetyką poezji awangardowej z początku ubiegłego wieku: formizmu czy futuryzmu. Poezja 

egipska lat 90. wydaje się być jednak pozbawiona witalności, entuzjazmu i agresywności 

tamtych  nurtów. Przybiera bardziej wyważone formy. 

Sygnowanie, według Muwfego, wiąże się ściśle z omawianą już ideą całości, która 

dopełnia się wraz z ostatnim elementem utworu. Natomiast powtórzenia, które ma na myśli 

egipski badacz, to różne perspektywy oglądu rzeczy w utworze i wielokrotne powracanie do 

niej na rozmaite sposoby
127

.  „Imd Fu‟d posługuje się tą figurą w fragmencie wiersza A-

idq: l amsat abi„ f kull kaff (Prawda: mam po pięć palców u każdej ręki), podejmując 

wątek „kaszlu” w czwartym wersie strofy, po czym podkreślając go w następnym i na nowo 

powracając do niego w dalszej części utworu: 

 

„Indam anm faqa 

Ibar dda f ri‟atayni 

Umm wadah ta„rifu: 

Laysa d-dun wadahu sabab haihi l-kua 

                                                             
125 Ysuf Ra, Al-Madna, “Al-Ğard”, nr. 3,  Al-Qhira 1996, s. 31. 
126 Dorota Walczak-Delanois, Poetyka cielesnego obrazu – poetyka wideoklipu, „Pro Arte”, nr. 16,  Poznań 202, 

s. 22-24.  
127 „Abd al-„Azz Muwf, op. cit., s. 275. 
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Al-kua 

D‟iman m yantafi ward „inda iltiq‟ 

Faayya bi-stidrati l-ban 

Lamm akuu
128

 

Gdy śpię 

Czuję ostre igły w płucach 

Tylko matka wie: 

Ten kaszel to nie tylko od dymu 

Kaszel 

Zawsze gdy kaszlę 

Rośnie mi żyła  

W miejscu gdzie krągłość brzucha spotyka się z udem 

 

Podobny zabieg stosuje Ysir „Abd al-Laf w wierszu Arkylğ (Archeologia), w 

którym rozważa się zagadnienie „domu”, przechodząc od uwag ogólnych w pierszej części 

utworu, do opisu konkretnego budynku, w którym mieszkał kiedyś prawdopodobnie podmiot 

liryczny w kolejnej, kończąc ponownie ogólną konkluzją: 

 

riğun „ani l-buyt baan „an mawt mu‟ağğal 

Fa-aky l-mawt riğa ğudrnih 

Aqall bi-kar min akyhi dilah 

Al-Buytu llat taayyalnh: 

„Ulaban li-n-nawm, wa l-ğins, wa l-qir‟a 

Af„l natağwaz bi-h l-makn 

                                                             
128 „Imd Fu‟d, op. cit., s. 75. 
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Al-Buytu llati lam tğad ill li-natağwazh 

Al-Buyt ayr mawğda ian 

Bayt qadm bi-ńri„ tr 

„Alqt bi-hi tuńbihu l-asra 

Aqifu „al r-rafi l-muqbil 

Ata‟amalu l-afrz wa n-nawfi, wa tar „ayn bi-zarifihi l-bqiya (…) 

Al-Baytu lladi law sakantuhu yawman m ra‟ytuhu 

Ka-m arhu l-n 

Fa-l-buyt ka-l-awn wa l-adiq‟ 

L tğad illa f iftiqdih129
 

W poszukiwaniu odroczonej śmierci opuszczamy domy 

Bo na zewnątrz więcej jest historii śmierci 

Niż w czterech ścianach 

Domy, które sobie wymyśliliśmy 

Były pudełkami  do snu, seksu i czytania 

- Czynności, które pomagały nam się stamtąd wydostać 

Domy, które są tylko po to, by je opuszczać 

To domy, które nie istnieją 

 

Jest taki stary dom w historycznej części miasta 

Z którym łączy mnie coś na kształt żalu 

Zatrzymuję się przed nim 

Spoglądam na ściany, okna 

Wpatruję się w pozostałości ornamentacji (…) 

To dom, na który nie umiałem tak patrzeć 

                                                             
129 Ysir „Abd al-Laf, Ns wa ağr, Al-Qhira 1995, s. 58-59. 
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Kiedy w nim mieszkałem 

Domy – jak przyjaciele i ojczyzna 

Istnieją tylko wtedy, kiedy ich nie ma. 

 

Neutralność języka „nienacechowanego”, a więc nieskażonego wyobraźnią twórcy i 

abstrakcyjnymi ideami, zachęca odbiorcę do współudziału w nadawaniu sensów i 

dookreślaniu desygnatów. Jest to ważny element poezji postmodernistycznej, w której 

literatura traktowana jest w kategoriach sztuki performence‟u, gdzie każda ze stron 

uczestniczy w tworzeniu dzieła artystycznego, i zatarciu ulegają granice pomiędzy jego 

modusami: realnym, idealnym i intencjonalnym. Wydaje się również, że twórcy tej poezji nie 

są szczególnie zainteresowani odczytywaniem ich dzieł i sam proces odbioru wykracza poza 

obszar ich zainteresowań. Tym samym przyznają nieograniczoną wolność odbiorcy, 

pokładają w nim zaufanie i liczą na jego bogatą inwencję. 

Poezja pokolenia lat 90. to zjawisko niezwykle eklektyczne, które spaja różne 

wrażliwości, konwencje poetyckie i rodzaje podejścia do poezji. Nie próbuje ujednolicać,  

wygładzać czy wyciągać wniosków. Spotykają się w niej kompletnie nieprzystające stylistyki, 

wśród których znajdziemy zarówno pierwiastek kobiecy pod postacią aforystycznej i 

filozoficznej poezji Fimy Qindl, mn Mirsl czy „Aliyyii „Abd al-Salm, przywodzący na 

myśl stylistykę utworów Emily Dickinson czy Sylvii Plath, jak również kreatywną, 

elokwentną i męską poezję Muammada Mutawall‟ego, elementy refleksyjne, ze starannie 

wyszukanym słownictwem i troską o szczegóły, jak np. u Ysira „Abd al-Lafa, intelektualne 

mierzenie się z problematyką codzienności w poezji Amada ahy lub „Alego Manra czy 

fotograficzne zatrzymanie chwili np. u Sdiqa arńara. Ta różnorodność stylów i języka 

przybiera czasem dwoiste kształty
130

, w których dostrzec możemy przemieszanie: 

a. języków: „miyya/fu, 

b. stylistyki: reportażu, narracji/refleksji, prywatności, 

c. kompozycji: wersyfikacyjnej, skondensowanej/ prozatorkiej, rozwlekłej, 

d. perspektyw: holistycznej/szczegółowej, 

                                                             
130 „Abd al-„Azz Muwf, op. cit., s. 199-275. 
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e. poziomów: fenomenologicznego, intuicyjnego/interpretacyjnego, doświadczalnego, 

f. charakteru: indywidualnego/uniwersalnego, 

g. nastrojów: nonszalancji/powagi, 

h. pierwiastków: duchowego/cielesnego. 

Wszystkie te elementy są jednak w równym stopniu obecne w poezji pokolenia lat 90., 

co sprawia, że ma ona wymiar totalny - jej estetyka staje się tu nową rzeczywistością, 

oczywiście w ramach pełnej świadomości o nieprzekraczalnej granicy pomiędzy podmiotem 

lirycznym a bytem obiektywnym. 
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ROZDZIAŁ  5 

 

Tematyka poezji pokolenia lat 90. 

 

Poetic writing is „a kind of sedition‟. 

Adonis, An Introduction to Arab Poetics 

 

 

Startegie podmiotu lirycznego poematu prozą lat 90. są w największym stopniu 

konsekwencją przemian jakie zaszły w związku z pozycją poety w ostatnich 

dziesięcioleciach. Ponowoczesne przemiany, którym uległa literatura światowa w drugiej 

połowie XX wieku spowodowały przesunięcie akcentu z centrum na margines
1
, tzw „zanik 

centrali”, wielość hierarchii aksjologicznych i pluralizm idei, a w obrębie wspólnoty 

komunikacyjnej również brak jednolitego odbioru kultury
2
.  Wszystko to podyktowane było 

filozofią sztuki postmodernizmu, powstałą w wyniku rozczarowania poprzednimi grand 

teoriami z ich heroiczną wymową. Rzeczywistość opisywana z tej perspektywy stała się 

zbiorem obrazów przedstawianych najczęściej w konwencji hiperrealizmu, a sztuka przestała 

rościć sobie pretensje do kreowania maksymalistycznej wizji świata. Poezja egipska 

poprzednich dekad opierała się na objawieniach i wiedzy metafizycznej
3
. Wraz ze zmianą 

podejścia do poezji, zmieniła się również jej tematyka. Wizjonerstwo lat 70. zostało 

zastąpione iluzjonizmem i „schizofrenicznym mniemaniem”, dzięki czemu poezja pokolenia 

                                                             
1 „Abd al-Azz al-Muwf, op. cit., s. 242. 
2 Przemysław Czapliński, Powrót centrali?, “Kresy”, nr 61-62, 2005, s. 31. 
3 Salma Khadra Jayyusi, op. cit., s. 26. 
 



162 

 

lat 90. przywodzi na myśl techniki „sztuki absurdu” twórców takich jak Ionesco, Beckett czy 

Genet
4
, pozostając jednocześnie w kręgu najnowszej tradycji postmodernizmu.  

 

5.1. Strategie podmiotu lirycznego - ekspozycja głównych zagadnień i ich 

charakterystyka 

Jeśli arabska poezja modernistyczna pokazywała, że człowiek nie jest jeszcze częścią 

świata mechanizmów rzeczywistości, co wyrażało się w tęsknocie za metafizyką, naturą, 

starożytnymi filozofiami i zagubieniu we współczesnej cywilizacji
5
, poezja 

postmodernistyczna zaświadcza o tym, że teraz jest już on nieuchronnie włączony w jego 

strukturę. Poeta uwikłany w procesy codzienności, nie ma złudzeń odnośnie autentyzmu 

sztuki i możliwości opisu świata. Jego rolą jest jedynie udokumentowanie własnej 

schizofrenicznej natury, która mnoży i fragmentaryzuje obrazy i języki. Jest to poezja „meta-

mimetyczna”, odzwierciedlająca wielość mniemań, podszyta iluzją i chorobliwie uczepiona 

biologizmu natury. 

Poezja lat 90. w Egipcie wykorzystując język codzienności, koncentruje się na 

podmiotowości twórcy. Wychodząc z założenia, że poezja tradycyjna wraz z swoją 

ornamentyką przeszkadza w wyrażaniu uczuć, zwraca się w stronę wnętrza człowieka i 

eksploruje jego najbardziej nieprzeniknione rejony. Stąd ogromne zainteresowanie twórców 

własną psychiką i emocjonalnością. Zagadnienia intymne i problematyka poszukiwania siebie 

poruszane są w dużej części utworów, w których podmiot liryczny sukcesywnie penetruje 

swoje życie osobiste w różnych jego odsłonach. Nie bez powodu twórczość pokolenia lat 90. 

zasłużyła sobie na miano poezji egotycznej
6
: 

 

Kar mina n-ns 

Haddan ‟an nafs 

ana„ malqt kabra li-altiq ńaw‟ib r 

                                                             
4 Tamże., s. xxviii – xxviii. 
5 Salma Khadra Jayyusi, Modernist poety in Arabic, op. cit., s. 134. 
6 Youssef Rakha, The locusts of Cervantes, “Al –Ahram Weekly”, nr. 422, 25 – 31 March 1999: 
http://weekly.ahram.org.eg/1999/422/cu5.htm (17.07.2009). 

http://weekly.ahram.org.eg/1999/422/cu5.htm
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(…) 

Lim lam atafi mina l-mabn kulliyyan 

Wa abtasim li-nafs f mir‟ti l-ammm 

Ayy ammm
 7
 

Wielu ludzi 

Mówiło mi jaki jestem 

Robili wielkie szczypce, którymi wychwytywali  

Niedoskonałości mojego ducha 

(…) 

Dlaczego nie zniknąłem z budynku szkoły 

I nie uśmiechałem do siebie w lustrze 

Jakiejkolwiek łazienki? 

 

Charakter wybitnie intymny ma m.in. poezja mn Mirsl, poetki, która bardzo często 

powraca do miejsc i wydarzeń z przeszłości, opisując doświadczenia z dzieciństwa, relacje z 

ojcem i konfrontację ze śmiercią. Powracającym tematem w jej twórczości jest również 

zagadnienie emigracji, nostalgii za domem, straconej wspólnoty duchowej z innymi 

członkami pokolenia, zmiany miejsca i odkrywania nowej przestrzeni: 

 

Lam yabqa amman ayr maqbiri l-imm 

Ğalasn f-h santan ur 

Nańummu r‟ihata l-ğawfa 

Wa „indam qarrartu an atrukahum ğam„an 

An amńya wad 

                                                             
7 Amad Yamn, An: 
http://egyptianpoetry.jeeran.com/Ahmad%20Yamany-%20Qasaed.htm (19.07.2009). 

http://egyptianpoetry.jeeran.com/Ahmad%20Yamany-%20Qasaed.htm
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Kuntu qad balatu -aln8
 

Nie pozostało nam nic prócz grobowców Imama 

Przesiedzieliśmy tam kolejny rok 

Wąchając zapach guławy 

I kiedy postanowiłam zostawić ich wszystkich 

I iść własną drogą 

Miałam już trzydziestkę na karku. 

 

Zwrot w stronę przeszłości  charakteryzuje również twórczość Ysira „Abd al-Lafa. 

Regres do lat młodzieńczych dominuje w wielu jego wierszach, w których pojawiają się 

wspomnienia i sceny z okresu dorastania – „początku odrzucenia wszelkich postulatów, 

zarówno tradycyjnych rodzinnych, jak i społecznych”
9
. Poeta wydaje się dość głęboko tkwić 

w świecie dzieciństwa i wczesnej młodości, który w jego twórczości silnie wiąże się z ideą 

„miejsca”, równie kluczową dla całego pokolenia
10

. Poezja „Abd al-Lafa jest szczególnie 

nasycona tropami dzieciństwa: szkołą, nauczycielami, uczniami, korytarzami uczelni, 

teczkami i zeszytami: 

   

Adrğ maktab ayr mudrağa f d‟irati sti„amli l-yawm 

Atafi f-h bi-kurrst l-madrasiyya 

Allat ta„ikis taawwur r 

F taqaddum l-uslb bi-maw„ti t-ta„br 

F alati n-naw wa l-iml‟ 

F l-mu„dalti r-riyiyya 

                                                             
8 mn Mirsl, Al-Mań awal waqt mumkin, Al-Qhira 1998, s. 78. 
9 Ysir „Abd al-Laf, Azmat iz wa qadat an-nar. Ma„araka bayta, op. cit., s.12. 
10 Tamże. 
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Allat ala„ ilayh l-n ka-nuqń mubhama
11

 

Szuflady mojego biurka, z których nie korzystam na co dzień 

Chowam w nich szkolne bruliony 

Które odzwerciedlają mój rozwój duchowy 

W zakresie stylistyki ekspresji 

Przewinień wobec pisowni 

I równań matematycznych 

Które dziś są już tylko niejasnymi zawijasami (…) 

 

Tematyka wkraczania w dorosłość zajmuje w twórczości poetów pokolenia lat 90.  

dominującą pozycję również z tego względu, że jest to w większości poezja młoda, pełna 

energii i młodzieńczego wigoru, która chce wyraźnie zaznaczyć swoje miejsce i określić 

stanowisko wobec świata: 

 

a-arqu li-awwal marra min ayr ğa … min ayr ad 

Yumkin takn „atma 

Wa yumikn ruba 

Bas hiyya d n-nuqta ell a-arńuq f-h sahm12
 

Zatańczę po raz pierwszy 

bez niczego na sobie i nikogo w pobliżu. 

Może być ciemno, 

może być wilgotno, 

ale to jest miejsce 

                                                             
11 Ysir „Abd al-Laf, Ns wa ar, op. cit., s. 45. 
12 Mas„d Ńmn, Raqa min ayr ğa  ..  min ayr ad, “Al-Ğard”, nr. 2, Al-Qhira 1994, s. 62. 
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gdzie wbiję moją strzałę. 

 

Wiersze najmłodszych twórców powstawały przecież w latach studenckich, kiedy to 

właściwy im styl jeszcze się nie wyklarował, w związku z czym miały one bardzo często 

charakter bardziej może wariacji na temat życia i zapisu stanów świadomości, niż starannie 

przemyślanych kompozycji. W kolejnych latach uległo to oczywiście zmianie i dziś już 

poezja ta znacznie ewoluowała. Stąd też określony wachlarz uczuć zawarty w twórczości tego 

pokolenia: przygnębienie, poczucie zagrożenia, utrata wiary w świętości i panujący porządek, 

jak w wierszu Tirmmitr as-sa„da (Termometr szczęścia), w którym zdezorientowany 

podmiot liryczny podkreśla w swoim monologu ulotność i bezzasadność uczuć: 

 

Rdiy maft „a-l-araf maall „ar 

An miń mabs l 

Wid duń 

Wa liq da„n 

Wa ńrib qahwa 

Wa ryih li-aab min mudda ma-sahartu-ń wiyyhum 

Mudda awla 

(…) 

Mafr inn sa„d  

Yumkin „alńn kada miń sis inna sa„dat 

Kifya
13

 

Radio w sklepiku z sokami rozkręcone jest na cały regulator 

Dlaczego nie jestem szczęśliwy? 

                                                             
13 Ńata al-„Aryn, arza asasiyya, Al-Qhira 1998, s. 46-47. 
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Wziąłem prysznic 

Zgoliłem brodę 

Napiłem się kawy 

Mam się spotkać z przyjaciółmi, z którymi już dawno się nie widziałem 

Powinienem być szczęśliwy 

Może dlatego nie czuję, że jestem 

 

Odwrót od świata tradycyjnych wartości, a czasem nawet quasi anarchistyczny 

charakter, jest w nowej poezji związany z „ignorowaniem” a nie buntem. Poeci o nic nie 

wlaczą, nie obalają  i nie niszczą, ale po prostu nie odnajdując się w świecie minionych haseł i 

idei, mówią o swoich rozterkach i własnym świecie, w którym nie ma miejsca na aksjologię 

przeszłości: 

 

Bi -ğz, an wa sadq, l nwl ihtimman kabran 

Li-l-afkr 

W nanbauh mat wağadnh tusayyir ayta l-ań 

Wa tatasalau „alayhim 

Fa-nanu nudruh f ru‟sin tamman ka-m tadr bi-n 

Al-Msq 

Fa-narqu raqsatan l-mariyya 

Allat bada‟n mu‟aaran nuibbuh 

Li-annahu ka-m yabd 

L fakk lan minh14
 

            W skrócie, ja i mój przyjaciel nie za bardzo przejmujemy się 

                                                             
14 Muammad Mutawall, op.cit., s. 34-35.  
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 Ideami 

  Odrzucamy je, gdy tylko zauważymy, że rządzą życiem ludzi 

  Pozwalamy im kręcić się w naszych głowach 

          Dokładnie tak jak i my obracamy się w rytm muzyki 

          I tańczymy taniec naszego przeznaczenia 

          Który zaczęliśmy ostatnio kochać 

          Ponieważ, wygląda na to  

          Że się od niego nie uwolnimy 

 

Objawiające się w niektórych wierszach rozczarowanie światem i brak innych 

wartości na miejsce nieaktualnych już haseł z przeszłości, wydaje się być jednak 

niewystarczające do skonstruowania tezy o nihilizmie nowej poezji podkreślanej przez 

badaczy
15

. To prawda, poeta chętniej skłania się w stronę relatywizmu niż pewności, ale 

bardziej z obawy przed deklaratywnością i byciem przypisanym do jakiejś konkretnej 

ideologii. Nie znaczy to jednak,  że wierzy w możliwość absolutnej niezależności i moralnej 

bierności. Dostrzega jedynie wielowymiarowość świata i ją chce ilustrować; ucieka więc 

przed wszystkim, co linearne i oczywiste.  

Głos podmiotu lirycznego w utworach pokolenia lat 90. jest więc często głosem 

młodego twórcy, opisującego swoje wrażenia i świat wokół siebie. Czasem przybiera postać 

zbiorową, jak obserwujemy to w utworach najmłodszych twórców, którzy swoje wiersze 

piszą na kształt manifestów młodości, innym razem jest komentatorem zdarzeń, bez wikłania 

się w obszar doznań - rejestruje fakty. Nie zawsze jednak można go utożsamić z autorem 

wiersza, czasem składają się na niego inne instancje nadawcze - prowadzące narrację 

amorficzne „twory” bez właściwości, kryjące się pod postacią „ty lirycznego” i nie mające 

własnej tożsamości: 

 

Rubbam 

L tasta„u l-fakk 

                                                             
15 M.in. Amğad Rayyn, Taribat at-tis„niyyt f ań-ńi„r al-mir, “Al-Fi„l ań-ńi„r”, op. cit, s. 5. 
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Min ńubbki l-wğibti l-usriyya 

Fa- tazil min uyti l-„ankib quydan 

Taqul amrak 

umma l tukarrrik abi„ak ańyatan tamuh16
 

Być może nie umiesz uwolnić się 

Od więzi rodzinnych 

I tkasz z pajęczyn postronki swojego sumienia 

A potem boisz się ruszyć palcem, żeby ich nie zerwać. 

     

Jest tu też wiara w idealną miłość, ale jej realizacja w zdegradowanym świecie jest z 

góry skazana na niepowowdzenie. Tym samym nie można zgodzić się z tezą, głoszącą cynizm 

nowej poezji. Najlepszym przykładem są wiersze Muammada Mutawwal‟ego, które 

podejmują tematykę miłosną z wielką czułością i troską o oddanie atmosfery chwili. Wydaje 

się być to kwestią indywidualną, a nie rysem generacji - różni twórcy mają w tym zakresie 

własne obserwacje. O miłości mówi się w sposób otwarty, najczęściej w konwencji 

wolnościowej, wyłamującej się normom, ograniczeniom społecznym i zrywającą z hipokryzją 

kultury:  

 

M l-la ya„n an tuibb maalan 

Lim  l tuibbn ardfaki wa ńakla „aynayki wa nahdayki s-samnayn
17

 

Co co znaczy na przykład, że kochasz 

Dlaczego nie kochasz swoich pośladków, kształtu oczu czy obfitych piersi. 

 

na tasr 

taadim sqh bi-whiti l-buyt 

                                                             
16 Mhir abr, Mrynt, Al-Qhira 1998, s. 118. 
17 Amad Yamn, Haw‟ tawaqaf amma al-bayt, “Al-ard”, nr. 1, , Al-Qhira 1994, s. 30. 
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wa adiyh bi-ńuraft 

arabu fh … wa tarabu fiyya
18

. 

 Gdy idzie 

 Uderza nogami o fasady domów 

A piersiami o balkony 

 Pragnę jej, a ona pragnie mnie. 

 

Umm n‟ima „al s-sarr 

Tas‟alun „an air marra akaltu fh 

Sa‟ań bi-katfayya „anh 

Wa as‟al nafs: 

„An air marra qabbaltu fh abbat19
. 

Moja matka leży na łóżku 

Pyta mnie kiedy ostatni raz jadłem 

Odwracam się do niej bokiem i pytam sam siebie 

Kiedy ostatni raz całowałem się z moją dziewczyną. 

 

Często ma ona wymiar cielesny, ale w przeciwieństwie do fizykalizmu, materializmu i 

sensualizmu wcześniejszej poezji, skupienie się na organiczności ciała w poezji pokolenia lat 

90. nie jest erotyką i zamierzoną profanacją, jak imputują krytycy, i choć zakrawa czasem na 

obdarcie jej z wymiaru duchowego, nie jest tu aktem cielesnym, gdyż sam fakt pisania 

świadczy o refleksyjności i świadomości tej poezji. Służy ono innym celom, m.in. wydobyciu 

obserwacji czy uczucia. Tak jak np. w poniższym fragmencie wiersza Amada Yamn 

Ńawri„ al-abya wa al-aswad  (Ulice bieli i czerni), gdzie scena fizycznego zbliżenia buduje 

dramaturgię opowieści, podkreślając bezosobowy charakter relacji z kobietą: 

 

                                                             
18 Mld Zakariyy Ysuf, Yanyr 1994, “Al-ard”, nr. 2, Al-Qhira 1996, s. 52. 
19 Amad Yamn, Ańy‟ tukarraru „inda an-nawm, „Al-Kitba al-ur”, nr. 5/6, Al-Qhira 1993, s. 19. 
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Tadulu imra‟a muabbatatun nazratuh „al „uw 

Mubńaratan 

Abda‟ f al„ malbis amma l-ğam„ 

Na‟innu sawiyyan  

F rukn makńf mina l-maqh 

Wa taruğu imra‟ wa l tahar f -alm niyatan
20

 

Wchodzi kobieta z wzrokiem utkwionym w mój organ 

Rozbieram się w obecności wszystkich 

Razem jęczymy w odsłoniętym kącie kawiarni 

Kobieta wychodzi by nigdy więcej nie pojawić się w ciemnościach. 

 

Nurt romantyczny ma w niej również szczególny charakter. Jest to swego rodzaju 

romantyzm schizofreniczny - chorobliwe uczepienie się obcej stylistyki w celu przywołania 

nieistniejącego świata, uporczywe nieprzyjmowanie do wiadomości jego zagłady. Wiersze te, 

choć trącą przestarzałą formą, mają duży ładunek emocjonalny i poruszają, a czasem 

obezwładniają siłą wyrazu i postulatywnością stylistyki. Mam tu na myśli szczególnie poezję 

nieżyjącego Usmy ad-Dinr‟ego, w której tli się wciąż historia jego wieloletnich zmagań 

z chorobą, wiarołomnej miłości do córki wieszcza i wagabundy A-abra, wplątana w 

osobliwy układ małżeński, no i w końcu przedwczesna śmierć. Wszystko oczywiście 

przybrane w formę melancholijnych zwierzeń i inkantacji: 

 

Anti 

Ayyatuh l-utu l-„alla ań-ńiba 

 nif damm 

Wa da„n a„au ńafatayki s-sufliyya -‟ima 

                                                             
20 Amad Yamn, op. cit., s. 18. 
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Ğ„ilan d-dam yafir minh21
 

Weź pół mojej krwi 

Chora, blada siostro 

Daj mi gryźć twoje wyposzczone usta 

Aż trysną czerwienią. 

 

Marie-Thérèse Abdel-Messih w numerze pisma Banipal poświęconemu egipskiej 

literaturze New Writing dowodzi, że transgresywna forma nowej poezji rezygnuje z 

ustalonych, zamkniętych fabuł na rzecz tego co „rozproszone i nieogarnięte”
22

. Zdaniem 

autorki, w przeciwieństwie do literatury poprzednich pokoleń, która w spójny, czasem 

symboliczny sposób poruszała tematykę przynależności narodowej i poszukiwania własnej 

tożsamości, twórcy pokolenia lat 90. tworzą w atmosferze braku identyfikacji i odcięciu od 

korzeni. Ponadto ich twórczość nie wyraża tęsknoty za epiką i mitami narodowymi, gdyż 

poeta nie odczuwa już tak silnego związku z przeszłością, i wyróżnia ją raczej sposób w jaki 

traktuje zagadnienia, przed którymi stawia ją kultura masowa: materializm, brak ideałów, 

miłość w wymiarze cielesnym, duchowa alienacja. W obszarze jej zainteresowań leży konflikt 

pomiędzy jednostką i społeczeństwem, spontanicznością i porządkiem społecznym czy 

dylematy egzystencjalne. Nie kreuje wizerunku bohatera narodowego ani znawcy kultury czy 

konesera jej wytworów, ale zwraca raczej uwagę na bohatera dotąd marginalizowanego – 

człowieka zagubionego w świecie, często samotnego i nierozumiejącego, z jego 

zmysłowością, uczuciowością i materialnym otoczeniem
23

. Rozważania te dobrze ilustruje 

fragment wiersza Amada Yamn‟ego aflat al-Istiqbl (Przyjęcie) z tomu  Wardt f ar-

ra‟s (Róże w głowie): 

 

Amma t-tilfizyni  l-bhit 

Al-Lad yuńbih ńubbka l-maba 

                                                             
21 Usma ad-Dinr, Law kuntu ilhan, “Al-Ğard”, nr. 2, Al-Qhira 1994, s. 16. 
22 Marie-Thérèse Abdel-Messih, Debunking the heroic self, “Banipal”, nr. 25, London 2006, s. 22-23. 
23 Tamże. 
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Yatakawwamu r-rağul ma„ bi„ zuğğt bra nafaat kullah 

L yataarrak  yamnan wa l ńimlan
24

 

Przed bladym ekranem telewizora 

Który przypomina okno do kuchni 

Piętrzy się mężczyzna, z kilkoma butelkami piwa – opróżnionymi 

Nie porusza się w prawo ani w lewo. 

 

Tematyka polityczna i społeczna była obecna w poezji egipskiej przez wiele lat,  

wyrastając z przekonania, że poezja może czegoś dokonać, pokierować życiem społeczności i 

powiedzieś coś istotnego o jej członkach
25

. W kolejnym rozdziale dokładaniej omówiona 

zostanie sytuacja, która doprowadziała do zmiany w potraktowaniu tej problematyki. Zatem, 

owszem, nie można w przypadku poezji pokolenia lat 90. mówić o tematyce politycznej, gdyż 

ta zakładałaby określony stosunek do opisywanych zdarzeń czy faktów, tej poezji natomiast 

nie interesuje dyskurs zdobywania władzy i ubolewania nad jej stratą. Niemniej posiada ona 

kontekst społeczny „ze względu na konkretne psychiczne ekonomie, które wyraża, lub 

modele podmiotowości, które kryją się za jej formami ogniskowania uwagi i pragnień
26

”. 

Chcąc nie chcąc, nawiązuje więc do owej tematyki, nawet jeśli  nie poświęca się 

demaskowaniu sprzeczności życia społecznego „ponieważ jej zdolność do artykułowania 

zasobów językowych pozwala na zgłębianie stanowisk opierających się emocjonalnym 

presjom odpowiedzialnym za powstawanie tych sprzeczności”
27

. Sygnalizują one hasła ważne 

dla pokolenia lat 90. - intuicję, buńczuczność i nonkornformizm: 

 

L ya lan 

aikn att stahlakn ri‟ataynan 

                                                             
24 Amad Yamn, Wardat f ar-ra‟s, Al-Qhira 2001, s. 11. 
25 Krzysztof Uniłowski, Zaangażowani i ponowocześni, „Dekada literacka”, nr. 1 (203), 2004: 

http://www.dekadaliteracka.pl/?id=3844 (17.07.2009). 
26 Charles Altieri, John Ashbery i wyzwania postmodernizmu w sztukach wizualnych, przeł. Kacper Bartczak, 

„Literatura na świecie”, nr.7-8, Warszawa 2006, s. 237. 
27 Tamże. 

http://www.dekadaliteracka.pl/?id=3844
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Wa na taba‟at ń-ńams f sarwlin 

Akalnh 

Li-nua n-nahr
28

 

Nie mamy końca 

Śmialiśmy się aż zużyliśmy płuca 

A gdy słońce schowało się w naszych spodniach 

Zjedliśmy je 

Żeby rozzłościć dzień. 

 

Są także twórcy, którzy chętniej niż inni siegają do tematyki społecznej. W pierszej 

kolejności są nimi starsi poeci, którzy zostali przypisani do pokolenia lat 90., jak Amad aha 

czy Fat „Abd Allh, obaj szczególnie wrażliwi na zagadnienia współczesnej cywilizacji. 

Należałoby jednak dokładnie prześledzić ich liryczne postawy, bo fakt, że odnoszą się oni do 

zakresu wątków obecnych w kulturze od zawsze, nie oznacza, że chcą tylko powtarzać dawne 

stanowiska. Ich współczesność wydaje się tkwić w wyobraźni obejmującej swoim zasięgiem 

mnogość stanów świadomości, wpływając na wytworzenie „nowych aspektów 

podmiotowości lirycznej”
29

. Np. w wierszu ‟i at-takwn (Ściana stworzenia), w którym 

Amad aha opowiada o biednej i przeludnionej dzielnicy Kairu, ale czyni to w sposób 

nowatorski, przytaczając całą galerię niejednoznacznych i fantazyjnych  motywów oraz 

postaw, które na różne sposoby są odpowiedzialne za taki obrót sprawy. Dramat polega na 

tym, że sytuacja ma wiele wymiarów i nie da się jej wytłumaczyć w sposób jednoznaczny: 

 

ta ab ar 

Istayqaa dikttr 

Wa naara awlayhi 

Fa-lam yid awra taqul aq‟iba t-talm 

                                                             
28 Ğirğis Ńukr, Bi-l muqbil asquu asfal i, Al-Qhira 1996, s. 91. 
29 Charles Altirei, op. cit., s. 237. 
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Wa l arban waaniyya tuqallilu ruwwda l-maqh 

Wa lam yara awana ya‟amur bi-i„dmihim 

Wa l mu‟mara tabiuh ahizatu l-li„lm 

Wa lam yasma„ ńi„ran yu„abbi‟u l-amhr 

Wa l uniya tataadda „an fula 

Wa haka 

Qarrara an yakna za„iman li-ubr 

Tammn kam ra‟ f-almihi 

Fa-knat ubr 

Awwal „ima f-t-tr 

Li-l-„lami -li30
 

Kolejnego dnia 

Tym razem ostatniego 

Dyktator obudził się  

Rozejrzał wokół 

I nie zobaczył rewolucji zagrażającej plecakom uczniów 

Ani wojny wystawiającej na niebezpieczeństwo bywalców kawiarń 

Zdrajców, których mógłby skazać na zagładę 

Ani spisku, który udaremnią media 

Nie usłyszał haseł nawołujących tłumy do walki 

Ani pieśni sławiącej jego męstwo 

I tak oto postanowił zostać przywódcą Szubry 

Tak, jak to widział w swoich snach 

I powstała Szubra 

                                                             
30 Amad aha, Imbartryat al-aw‟i. Anńd wa ikyt, Al-Qhira 1998, s. 54. 
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Pierwsza stolica w historii 

Krajów trzeciego świata 

 

Wraz ze zmianą pozycji poety na marginalną i odrzuceniem tożsamości kolektywnej
31

, 

poezja pokolenia lat 90. nie rezygnuje z perspektywy przekrojowej – prezentowania galerii 

postaci. Pojawiają się w niej różne obrazki z życia, zafascynowanie ulicą, brudem, 

nieszczęściem i nadużyciami. Często ich charakter jest wybitnie ejdetyczny. Jest to z 

pewnością forma, która dominuje w poezji tego pokolenia, bardzo dla niego dystynktywna i 

nieco pospolita. Przypomina to niekiedy wprawki stylistyczne, ćwiczenia z języka i 

obrazowania, ale posiada jednocześnie swój szczególny urok. Poszczególne scenki zaczynają 

się niejednokrotnie podobną figurą wprowadzającą, za pomocą której przedstawia się 

bohatera, by na jego tle ukazać problem czy przeprowadzić pewną obserwację, jak w wierszu 

diqa Ńarńara Rusm mutaarrika min snam al-ayt (Ruchome obrazki z kina życia): 

 

Mańhad li-muann aydhi maq„a wa bi-ya„zif 

„Al l-akrdiyn – kull yawm ğanb sr 

Al-unayna
32

 

To scena, w której muzyk bez rąk 

Każdego dnia przy wejściu do parku 

Gra na akordeonie. 

 

Lub jak w wierszu Ğirgisa Ńukr Da‟iman (Zawsze), gdzie bohater wprowadzony jest 

bezpośrednio, a dalej następuje rozwinięcie: 

 

Al-„Ağzu l-qaba 

Kulla ab 

                                                             
31 Amğd Rayyn, op. cit, s. 3. 
32 adiq Ńarńar, Rusum mutaarrika min snam al-ayt,”Al-Ğard”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 25. 
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Taknusu s-sanawti l-fsida „inda l-„ataba 

Wa tańkuru r-rabba -ayyib
33

 

Starucha jest okropna 

Każedgo dnia 

Zmiata przy progu zepsute lata 

I dziękuje dobremu Panu 

(…). 

 

Nic nie zajmuje jednak głównego miejsca w tej poezji; w tym poeta odnajduje 

całkowitą wolność - nie ograniczają go normy społeczne czy ideologiczne. Jednocześnie 

przedmioty codzienne - elementy świata rzeczy są częstym jej atrybutem. Stanowią one 

jednak bardziej materiał do przetworzania i obróbki niż rzeczywistość samą w sobie, wariację 

na temat faktów a nie ich prezentację, rzeczywistość hipotetyczną, której realny wymiar 

zostaje przekroczony, czasem za pomocą wyśmiewania i wykreowania jej absurdalnego 

charakteru, innym razem dystansowania się. Dobrze oddaje to fragment wiersza Hayama ań-

Ńawwfa Ni laymn ni sğra wa ni raba f (Pół cytryny, pół papierosa i pół pragnienia), 

w którym elementy sfery emocji krążą wokół orbity podmiotu lirycznego, przez co zostaje im 

przydany wymiar przypadkowości i chaosu. Wszystko, jak to przeważnie bywa u poetów tego 

pokolenia, okraszone dawką dziwnego humoru, absurdu i surrealizmu: 

 

Ńuwayyatu l-bant ell – kunt bi-l-„da – bi-ahğ alayhim talt arba„ marrt yawmiyyan 

ma„dń fil baynan ayr nif laymna wa nif sğra wa nif raba f l-mumrasa wa iss 

bi-ń-ńabah ell zd bayn wa bayn ayy aw malayn bi-turaq fhi ńuwayyat ğt – al-ğins 

… al-ubb … al-mań„iri l-muğarrada wa ayr l-muğarrada … wa -aqftu l-mutalifa
34

 

Garstka innych dziewczyn, które przychodzą mi na myśl trzy, cztery razy dziennie w 

trakcie masturbacji. Cóż, nic nas nie łączy prócz połowy cytryny, połowy papierosa, 

połowy pragnienia. I wzbierającego poczucia podobieństwa pomiędzy mną a wanną, 

w której zatopionych jest kilka rzeczy – seks, miłość, szczere i nieszczere uczucia. I 

różne kultury.  

                                                             
33 Ğirğis Ńukr, op. cit., s. 9. 
34 Hayam ań-Ńawwf, Asnsr, Al-Qhira, 1998, s. 34. 



178 

 

Spontaniczność jest pierwszą zasadą świata przedstawionego. W wielu utworach 

powtarza się następujący model: element z najbliższego świata poety zaostaje wychwycony i 

zanotowany i stopniowo rozszerza się zakres jego interpretacji, lub stanowi on początek od 

którego wywiedziona zostaje dalsza „fabuła”, podążając w kierunku obranym równie 

spontanicznie, i mnożąc wątki bez końca na kształt postmodernistycznego kłącza – wpisując 

się w rizomatyczny model funkcjonowania dzieła literackiego
35

: 

 

Fağ‟atan 

Iktańaftu anna abi„ aam min warda ayyiba 

Wa annan abatu „ğiz „an takwn ńakl 

Handas – waraq „al-l-aqall – 

Yalah li-stiqbl ala mina l-afl 

Allan tatawarrad udduhum „indam uqabbil ummahum ammahum
36

 

Nagle zauważyłem, że moje palce  

Są większe od okazałej róży 

I że nie jestem w stanie  

Stworzyć projektu, przynajmniej na papierze 

Odpowiedniego do odebrania tej trójki dzieci 

Które czerwienią się, gdy całuję ich matkę  

(…) 

 

Poezja lat 90. zachłysnęła się bez wątpienia wolnością. Nie ma w niej sprecyzowanych 

treści, bo ich twórców charakteryzował brak ideałów, zaangażowania politycznego i 

poświęcenia sprawie. Jest to związane zarówno z sytuacją polityczną i ekonomiczną kraju, jak 

i wiekiem twórców, którzy wyczuleni na fałsz i niesprawiedliwość, z młodzieńczym zapałem 

i zapamiętaniem odrzucali wszelkie próby narzucania reguł i wizji świata przez kogokolwiek, 

                                                             
35 Gilles Deleuze, Flix Guattari, Rhizom, Berlin 1977.  
36 Mamd Ńaraf, Dl, z archiwum poety. 
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bez wzgędu na to, czy były to konserwatywne kręgi społeczne, kultura masowa czy 

wcześniejsi twórcy. Cecha braku kontynuowania tradycji, z jednoczesnym pozbawionym 

logiki i konsekwencji wykorzystywaniem jej elementów, to bez wątpienia również 

wyznacznik sztuki postmodrnizmu. I tak oto poezja odwróciła się od problematyki i 

konwencji przeszłości, ale nie mając czym zapełnić wywalczonej wolności, zwróciła się w 

stronę własnego wnętrza, w nim szukając inspiracji i odniesień
37

. Startując z tej pozycji, 

objęła swoim zasięgiem najbliższe otoczenie, postaci z najbliższego jej świata, własne lęki i 

radości, uczucia znanych jej bohaterów. Ale rzadko kiedy wychodzi poza ich smutek, poza 

poruszające obrazy wewnętrzne i momentalne obserwacje. Zanurza się w świecie znanym i 

bliskim, rejestruje doświadczenia dnia codziennego - indywidualne, egzystencjalne i bardzo 

subiektywnie postrzegane, dystansuje się wobec wszelkich przejawów konformizmu i 

instytucjonalizmu, ale odnosi się wrażenie, że wszystko to ma charakter wstępny, jest 

niedokończoną wypowiedzią, może punktem wyjścia do rozwinięcia zapoczątkowanej 

sekwencji. Zatrzymuje się w konkrecie chwili i nie nabiera pełnego rozmachu. Jest bardziej 

lub mniej kunsztowną wariacją, ale zawsze krąży gdzieś w niewielkiej odległości od „tu i 

teraz”, jakby chciała zostać pochwycona i włączona w strukturę rzeczywistości. W związku z 

tym uderza tu niekiedy brak elementu kreacji, artystycznego zamysłu, jakieś szerszej dla niej 

perspektywy i oddechu (co oczywiście nie odnosi się do każdego twórcy i każdego utworu). 

Często jednakże cechę tę równoważy kalejdoskopowość świata przedstawionego oraz 

mieniące się różnym kolorami modele introspekcji i relacji podmiotu lirycznego z 

rzeczywistością.  

 

5.2. Startegia „braku ideologii” - filozoficzny kontekst poezji 

Jak już powiedziano filozofia egipskiego poematu prozą budowana jest w znacznej 

mierze na intelektualnym dorobku współczesnej myśli „arabskiej odmiany postmodernizmu”, 

gdyż nie istnieje proste przełożenie idei świata zachodniego lat 90. XX wieku na specyfikę 

krajów arabskich
38

. Tę natomiast naznaczyła ówczesna sytuacja kulturowa i społeczna Egiptu, 

która została już opisana. Jednakże literatura dąży do wyzwolenia się od terroru historii i 

przeciwstawia się pojmowaniu autora jako reprezentanta takiej czy innej kultury, czemu dość 

dokładnie przygląda się Edward Balcerzan:  

                                                             
37 Z rozmowy z „Aliyyą „Abd as-Salm, Kair, listopad 2008. 
38 Np. Amğad Rayyn, Min at-ta„ddud il al-iyd, qir‟at f nu ńi„riyya adda, op. cit., s. 80. 
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Interesują nas ewolucje liryki, która wchłania historię i pozostaje sobą, już to – 

gdy „ciemności kryją ziemię”, - gdy rozbłyska „jutrzenka swobody”, różnicując 

style i poetyki (…) Tak jak podział wiersza na formę i treść jest praktycznie 

niemożliwy (kto nie wierzy, niech spróbuje), tak w obcowaniu z poezją nie ma 

rzeczy ważniejszej od uchwycenia momentu, w którym światopogląd wynika z 

poetyki, a poetyka stapia się ze światopoglądem
39

.  

Tym samym nie można uznawać czynników historycznospołecznych za klucz do 

rozumienia poezji, gdyż w ten sposób sprowadziliibyśmy ją jedynie do kryteriów 

obiektywnych i pozbawili szerszego wymiaru, który bez wątpienia posiada. I stąd też 

wszelkie nakazy „specjalnego” potraktowania poezji arabskiej ze względu na okoliczności, w 

których powstawała wydają się być sztuczne i przestarzale dogmatyczne. Jednakże nie można 

również osadzać wiersza jedynie w kontekście filozoficznym i podążać modnym tropem 

habitatu postmodernistycznego, gdyż jak wiadomo związki filozofii z literaturą, choć 

niezaprzeczalne, do pewnego tylko stopnia mogą zostać wychwycone w procesie interpretacji 

utworu – świata, „w którym znikają podziały na prawdę i styl, na naturę i sztuczność, wnętrze 

- ja i zewnętrzność języka
40

”. Poza tym, jak dowodził Adonis „Jasnym jest, że istnieje 

ogromna przepaść pomiędzy horyzontem wiedzy poetyckiej (która nie lubi być ograniczna do 

zakresu zrozumiałych pojęć) a wiedzy religijnej i filozoficznej”
41

. Niemniej warto w tym 

miejscu zatrzymać się na chwilę nad myślą arabskiego postmodernizmu. 

Pod koniec ubiegłego wieku w Egipcie wraz z kompromitacją władzy, zanikiem 

podłoża ideologicznego, przeobrażeniami warstw artystycznych oraz inspiracją różnymi 

zachodnimi koncepcjami ponowoczesnymi, zdyskredytował się również pewien rodzaj 

literatury
42

. Zakwestionowane zostało wszystko to, co aspirowało do wyrażania cech 

narodowych czy ideologicznych. Wiązano to także z kryzysem różnych dziedzin życia, w tym 

nauki i kultury, który miał w ostatnich latach dotknąć cywilizację współczesną
43

. 

Rzeczywistość nowej poezji egipskiej lat 90. zgodna była z tą filozofią. Wyrażała wartości 

subiektywne i nie miała większych ambicji poza odbijaniem obrazu świata. Negowała i 

podważała wszystko, odwracała się od przeszłości i kwestionowała każdy przejaw władzy i 

dominacji, od najbardziej osobistych relacji, poprzez wymiar kulturowy czy ideologiczny. 

                                                             
39 Edward Balcerzan, op. cit., s. 6. 
40 Kacper Bartczak, Poetyka totalna Johna Ashbery‟ego, „Literatura na świecie”, nr. 7-8, Warszawa 2006, s. 

412. 
41 Adonis, op. cit., s. 72. 
42 Niektórzy uważają, że przemiany ponowoczesne w Egipcie przybrały na sile po napaści USA i kolalicjii sił 

międzynarodowych na Irak w 2003 roku. Amğad Rayyn, op. cit., s. 80. 
43 Tamże. 
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Wyrażała swój sprzeciw wobec sensu i znaczenia w tekście. W wyniku tych przemian miejsce 

ideologii zajął „punkt widzenia”
44

. Jest to podstawowa zmiana względem poezji poprzednich 

pokoleń, która realizuje się w odrzuceniu pewności i zasad na rzecz relatywizmu, 

fragmentaryzacji i mnogości różnych „spojrzeń” i „głosów”
45

. Poeta zaczął pytać a nie 

odpowiadać, wątpić a nie pozorować wszechmądrość, a jego wiedza nie przekraczała empirii 

i własnych mniemań; nie opierała się na żadnych źródłach zewnętrznych
46

. 

W tym rozumieniu właściwą metaforą dla aktu pisania jest laboratorium, w którym 

wszystkie zagadnienia świata codziennego, bez wyjątków i prób tworzenia hierarchii, 

poddawane są testowaniu. Istotny jest tu sam proces ich przetwarzania, a nie jego wynik, gdyż 

nową poezję charakteryzuje niekonkluzywność i równoległe istnienie wielu rozmaitych, 

czasem sprzecznych obserwacji. Pozostaje to w związku z brakiem założeń formalnych. W 

ten sposób poezja nie może do końca zapanować nad sensem, co było by przecież i tak 

niezgodne z jej duchem. Można zatem powiedzieć, że sensy rodzą się niejako w samym 

tekście,  przy czym poeta zdaje sobie sprawę z niebezpieczeństwa jakie tkwi w tego rodzaju 

pojmowaniu sztuki, gdyż w konsekwencji z wierszem może stać się wszystko. Dlatego 

odpowiedzialny za każde słowo i literę, pisze według tego, co podpowiadają mu zmysły, 

wyłamując się dominacji przesłania, kształtu czy języka. Wiersz jest zatem w ciągłym ruchu, 

przeobraża się, również zgodnie z rytmem myśli odbiorcy, o którego nowa poezja przecież 

nie zabiega, ale również nie tworzy między nim a sobą żadnej sztucznej bariery. 

Intertekstualność jest również ważnym elementem nowej poezji lat 90., która nie 

wierzy w tworzenie nowego tekstu, ale pojmuje akt pisania jako wieczny powrót i zabawę 

konwencją
47

. „Postmodernizm dyskredytuje ideologię i historię. Świat nieustannie się 

zmienia, w zakresie literatury każdy tekst odnosi czytelnika do innego tekstu, tak że 

znaczenie, granice, tożsamości i odpowiedzialność znikają”
48

. Równocześnie przestają 

obowiązywać dawne praktyki modernizmu, zakładające rozbieżność rzeczywistości i języka – 

m.in. maski, symbole i monologi wewnętrzne
49

. 

                                                             
44 „Abd al-„Azz Muwf, op. cit., s. 160. 
45 Amğad Rayyn, op. cit., s. 82. 
46 „Abd al-„Aziz Muwafi, op. cit., s. 162. 
47 Wzajemne zależności pomiędzy tekstami poezji egipskiej pokolenia lat 90., obok wszelkich zabiegów 
charakterystycznych dla tego zjawiska, widoczne są najwyraźniej na przykładzie uniwersalnych technik 

perswazji, które zostaną wykazane w późniejszym wywodzie. 
48 Abdelwahab M. Elmessiri, op. cit., s. 45.  
49 Amğad Rayyn, op. cit., s. 78. 
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Jest to „trudna poezja” ponieważ nie możemy jej łatwo odnieść do naszej 

rzeczywistości – tej bowiem nie sposób uchwycić - a jej hiperrzeczywistość neguje 

rozróżnienie na prawdę i fałsz
50

. Szczególny jej charakter wynika jednak z obecności nadziei,  

jakkolwiek niemożliwej do realizacji. Poeci szukają jej w samospełnieniu i bezgranicznej 

wierze w wizję
51

. Stąd pochodzą pokłady jej romantycznego idealizmu, który zakłada 

nieskończoną moc człowieka skonfrontowanego z ograniczeniami rzeczywistości. Nowa 

poezja egipska "próbuje przywrócić suwerenność duszy", "odnaleźć wartość liryki w 

postmodernistycznym świecie"
52

.  

Postmodernistyczna poezja egipska pokolenia lat 90. zrywa również z fikcjonalnością 

i elitarnością sztuki
53

 (jest to jednak dzialanie praktyczne, nie ma charakteru manifestu), jako 

wytworu szczególnego, tworzonego przez powołane grono „natchnionych” i odbieranego 

przez szczególnych ludzi obdarzonych jakimś nadprzyrodzonym darem. Nie jest to jednak 

realizowane poprzez romantyczne wezwanie do powszechnego tworzenia poezji i hasła typu: 

„każdy może zostać poetą”, jak utrzymuje wielu krytyków nowej poezji. Poeci, z którymi 

omawiałam te kwestie podkreślali, że wykształcenie (które niekiedy może zostać zastąpione 

oczytaniem), umiejętności, talent i inwencja twórcza, to niezbędne faktory w przypadku 

każdego twórcy, i odwrót od klasycznych zasad metrycznych nie jest bynajmniej wynikiem 

braku opanowania technik metrycznych
54

. Ci poeci potrafią tworzyć również poezję według 

                                                             
50 Mohamed Enani, Wstęp do Modernist & Postmodernist Arabic verse since 1970, op. cit., s. 26. 
51 Tamże, s. 39.  
52 Program radiowy „Cross Cultural Poetics” (wywiad Leonarda Schwartza z poetami Mohamadem Metwalli i 

Magedem  Zaherem: 

http://mediamogul.seas.upenn.edu/pennsound/groups/XCP/XCP_01_Metwalli_Zaher_Er_10-21-03.mp3 

(19.07.2009). 
53 „Koncepcja poezji jako sztuki dla wybranych rozpowszechniła się pod wpływem studiów nad Qur‟nem: 
„Czytanie i pisanie poezji wymaga wiedzy, kompetencji i dyscypliny intelektualnej. Wrodzony talent, 

umiejętności improwizacji i zwykła wiedza językoznawcza nie wystarczają. Ta zasada wpłynęła na pogląd, że 

poezja nie jest dla każdego – umiejętność jej docenienia i praktykowania ograniczają się do szczególnej grupy 
osób i ci, którzy do niej nie należą będą mieć trudności z jej rozumieniem”. Adonis, op. cit., s. 51. 
54 Z mojego wywiadu z irisem ukr, Kair grudzień 2008: 

ش ٿْْ حٿ٬ڄڀْش حٗريح٫ْش رټخڃڀيخ طـَّذ ، ٳخٗريح٩ ًحٿظـَّذ ًؿيخڅ ٿ٬ڄڀش ًحكيس ، ًٻپ نٚ ٬َُٗ أٻظزو ىٌ طـَرش ؿيّيس رڄ٬نِ أنو كخٿش ڃوظڀٴ
٫ن نٌِٜٛ حٿٔخرٸش أ٠ّخً ، ٳڀْْ ىنخٹ حٳظَحٝ ڃٔزٶ ٿڀٸْٜيس ًٙ طوْپ ٿڄخ ٌٓٱ طټٌڅ ٫ڀْو ٿٌٿٺ ّيهپ حٿ٘خ٫َ أٳٸخً ٙ  ٳٸ٢ ٫ن حٓهَّن ًٿټن

ًڃٔظڄَس ، ٬َّٱ أّن ْٓنظيِ ،  ًّټٴِ أڅ نٸٌٽ أڅ حٿظـَّذ ٫ټْ حٿظٸڀْي ، ًحٿ٬َ٘ أً حٗريح٩ ٟي حٿظٸڀْي ، ٳؤنخ أ٫ظزَ نٴِٔ ٳِ كخٿش طـَّذ ىحثڄش 

ًىٌح ڃخ ّڄِْ ٗخ٫َ ٫ن آهَ ًّڄنلو حٿوٌْٜٛش . ِٔ ًأٻظ٘ٴيخ ، ًأهَْحً حٿظـَّذ ڃن حٿظـَرش ًٙ ٌّؿي ٬َٗ كٸْٸِ ريًڅ طـَرش كظَ  أ٫َٱ نٴ

ّذ ٙري ًحٙهظٚٱ ، ٳخٿظـَرش ىِ كخٛپ ؿڄ٪ حٿوزَحص حٿلْخطْش ًحٿؼٸخٳْش ، ًٿټن ىنخٹ ڃٚك٨ش ڃيڄش ًىِ أنو ٷزپ حٿزيء ٳِ حٿيهٌٽ اٿِ أٳٶ حٿظـَ

ُّ حٕىًحص حٿټْٚٓټْش ، أً حٿظٸڀْيّش ًىٌح ڃخ كيع ٿِ ٳِ ريحّش كْخطِ حٿ٬َّ٘ش ، ًكْن ريأص حٿظـَّذ ٻخڅ  ڃن حڃظٚٹ أْٓ ػٸخٳْش ًكْخطْش ڃن ٿي

 .هٚٽ أىًحص ًاڃټخنْخص ٍحٓوش 

Praca twórcza jest w całości eksperymentowaniem; tworzenie i eksperymentowanie to dwa oblicza tej samej 

rzeczy. Każdy tekst, który piszę jest nowym doświadczeniem, tzn. przypadkiem odmiennym nie tylko od 

pozostałych, ale także od moich własnych, wcześniejszych tekstów. Nie istnieją więc w przypadku wiersza żadne 

wcześniejsze założenia i koncepcje, gdyż poeta wkraczając w jego obszar, nie zna jego kresu. Wystarczy więc 

powiedzieć, że eksperymentowanie jest przeciwieństwem tradycji, a pisarz czy twórca jej przeciwnikiem. 
Nieustannie wyrażam się za pomocą  doświadczenia, w ten sposób odkrywam siebie, bo w końcu 

http://mediamogul.seas.upenn.edu/pennsound/groups/XCP/XCP_01_Metwalli_Zaher_Er_10-21-03.mp3
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klasycznych zasad metrycznych, ponieważ we wczesnej młodości zapoznali się z jej 

tajnikami, niektórzy nawet w ten sposób zaczynali pisać. Jest to jednak swego rodzaju 

paradoks, bo wraz z postulatem zamieniania wszystkiego w poezję, a raczej w dowodzeniu, 

że wszystko nią jest, grono odbiorców nie zwiększa się, przeciwnie, jest ono zawężone 

jeszcze bardziej, gdyż pomniejszone o czytelnikow o konwencjonalnych zapatrywaniach na 

poezję. 

Aby udowodnić tezę o wpływie współczesnych zjawisk kulturowych na egipską 

poezję lat 90. i jej pokrewieństwie z literaturami innych regionów świata, proponuję zajrzeć 

do tekstu Jerzego Kornhausera „Funkcja perswazyjna współczesnej poezji lat 90.” z tomu 

„Poezja i codzienność”
55

, w którym poeta dowodzi, że lata 90-te charakteryzują się w całej 

współczesnej literaturze „brakiem stabilnych norm, wielością orientacji czy niepewnym 

przemieszaniem elementów kultury masowej i elitarnej”
56

. Kornhauser przytacza liczne 

fragmenty wierszy młodych polskich poetów, w których odnajdziemy strategie liryczne 

łudząco podobne, żeby nie powiedzieć identyczne, do tych, którymi posługiwali się ich 

egipscy rówieśnicy. Zdaniem nowofalowego poety, poezja tego okresu zamiast 

postulowanego implicytnie braku ideologii silnie uwikłana jest w dyskurs perswazyjny, 

manipulujący czytelnikiem i zależny od obecnej koniunktury. Takie zadanie mają techniki 

prezentacji autorów w kulturze masowej, które sankcjonują anonimowość i wprowadzają 

element jednolicący w całej rzeszy poetów, ustawiając ich w jednym szeregu jako twórców 

pokolenia, gdyż  - jak dalej dowodzi Kornhauser – „ważniejsze od słowa poetyckiego 

wydawało się zaistnienie w świadomości odbiorców samej pokoleniowej zmiany warty jako 

masowego zjawiska społecznego”
57

. Również inne cechy polskiej generacji poetów lat 90. 

kojarzyć się mogą z pokoleniem egipskich innowatorów: niechęć do uczestniczenia w 

kulturze oficjalnej, masowość ruchu poetyckiego, zanegowanie postawy misyjnej czy 

dominacja kreowania poczucia wspólnoty pokolenia nad indywidualną ekspresją
58

. Być może 

w Egipcie zjawisko charakterystycznego „wprowadzania na rynek” poezji młodych twórców 

poprzez publikowanie antologii i nagłaśnianie for pokolenia, oraz podkreślanie ich 

                                                                                                                                                                                              
eksperymentowanie jest doświadczaniem i bez niego prawdziwa poezja nie istnieje. To odróżnia poetę od innych 

i nadaje mu prywatności i odmienności. Eksperymentowanie jest sumą ogółu doświadczeń życiowych i 

kulturowych, ale należy zaznaczyć, że zanim wkroczymy w jego świat, konieczne jest opanowanie klasycznych 

czy tradycyjnych narzędzi. Tak właśnie stało się ze mną na początku mojej pracy twórczej, i kiedy zacząłem 

eksperymentować, miałem już wypracowane kulturowe i życiowe podstawy, tj. stabilne umiejętności i narzędzia. 
55 Julian Kornhauser, Poezja i codzienność, Kraków 2000. 
56 Tamże, s. 117. 
57 Tamże, s. 120. 
58 Tamże, s. 129-133. 
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przynależności pokoleniowej, nie rozwinęło się na aż tak dużą skalę jak w naszym kraju, 

czego powodem wydają się być ograniczenia finansowe i opór środowisk konserwatywnych, 

niemniej w obu przypadkach można zauważyć działanie tego samego mechanizmu. 

Przyjrzyjmy się po kolei cechom wymienionym przez autora „Poezji i codzienności” i 

spróbujmy znaleźć ich odpowiedniki w tekstach poetów egipskich. Przede wszystkim 

podkreślona tu zostaje forma ukształtowania języka poezji w latach 90., a szczególności 

zwrócenie uwagi na „poetykę odbioru” czyli „celowe obniżenie znaczenia wypowiedzi 

poetyckiej, która ma być przez czytelnika odbierana nie jako wyraz przeżycia lirycznego czy 

nawet manifestacja odrębności, lecz zwykły opis wycinka rzeczywistości”
59

. Poeta obala 

granice pomiędzy językami mediów i literatury, starając się w ten sposób przekonać 

czytelnika o nieuchronności uwikłania się w codzienność, bez prób oceny tego zjawiska. W 

tym celu stosuje nazwy i określenia funkcjonujące w szeroko rozumianej popkulturze. 

Zobaczmy jak wygląda to w poezji egipskiej: 

 

Sayyratu r-rlzrys tunaqqi „alayh l-amr
60

 

Deszcz zrasza mojego Rolls Royce‟a 

 

Yasriqna  ada l-awt „an ma„riki s-sayfi  

Wa l-arbiyya
61

 

Podsłuchują rozmowy eunuchów 

O walkach na miecze i RPG 

 

i‟uhu bayw wa lmi„ mila i‟i blin
62

. 

Jego buty mają zaokrąglone czubki i błyszczą jak buty Chaplina 

 

                                                             
59 Tamże, s. 125. 
60 Amad Yamn, Ńawri„ al-abya wa al-aswad, op. cit., s. 17. 
61 Mhir abr, arm, „Al-ard”, nr. 3, s. 7. 
62 Muammad Mutawall, Al-Qia allat yuraddiduh an-ns hun f al-mn‟, op. cit., s. 30. 
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Lahu dnr ar yusammhi kk  ibra f‟iqa f-raqati tń-tńtń wa ifat banti ń- 

ńri„i bi-qabihi l-lai yazd qallan „an mitrayni
63

. 

Ma małego dinozaura o imieniu „Kaka”, który brawurowo opanował technikę tańca 

cza-czy i straszenia dziewcząt z sąsiedztwa swoim ponad dwumetrowym penisem 

  

Bi-yatahaya‟l dilwa„at ann kn mumkin asbiq Frest mb
64

. 

Teraz myślę, że mógłbym wtedy prześcignąć Foresta Gumpa. 

 

Wa mina l-adi sawfa yunaimu l-abn‟ li-ummhtihimi r-rm 

Li-yatimma stibdlu t-trn st XXL 

Bi-aar mdyum
65

 

A od jutra synowie obmyślą dla swych matek dietę 

Żeby mogły wymienić kostiumy w rozmiarze XXL 

Na medium 

 

Kolejną cechą wychwyconą przez Jerzego Kornhausera jest obdarcie poezji z jej 

poetyckiego charakteru, poprzez wprowadzenie do języka kolokwialnych zwrotów i czerpanie 

z stylu mowy potocznej
66

. Według autora, wraz z „banalizacją tematów”, „dominacją stylu 

niskiego” i niechęcią wobec postaw etycznych, służy to „podkreśleniu zwyczajności roli 

poety” i powiązaniu tej poezji z życiem, z jednoczesnym wykreowaniem nowej konwencji
67

: 

 

Wad  mustaqbilani l-bara 

Awlaytuhum ahr 

                                                             
63 Muammad Lńn, Munu 3 milyn sana taqrban, „Al-ard”, nr. 3, s. 36. 
64 Hayam ań-Ńawwf, Asnsr, Al-Qhira, 1998, s. 32. 
65 hb alfa, Akar maraan mimm taunnu, Al-Qhira 1997, s. 58-59. 
66 Julian Kornhauser, Poezja i codzienność,, op. cit., s. 122-123. 
67 Tamże, s. 127. 
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Udain
68

 

Stoję zwrócony twarzą w kierunku morza, plecami do nich 

Palę. 

 

F ha l-yawm hamat madnat „ifa turbiyya 

Wa an f ń-ńri„i – lam astai„u an ań„ala s-sira
69

. 

Tego dnia rozpętała się nad miastem burza piaskowa – stałem na ulicy i nie mogłem 

zapalić papierosa. 

 

Qaa„atu -arq wad 

Ka- aadi -ibya n-nimn f- ń- ńawri„i 

Aira l-layl
70

 

Przeszedłem ulicę samotnie 

Jak jeden z tych chłopców śpiących na ulicy 

W ostatnią noc. 

 

Wid duń 

Wa liq da„n 

Wa ńrib qahwa
71

 

Wziąłem prysznic 

Zgoliłem brodę 

Napiłem się kawy. 

 

Wa itbalaytu ma„a Ysir wa ena bi-natanqqań  

                                                             
68 Ysir „Abd al-Laf, Arkylğya, “Al-ard”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 22. 
69 Ysuf Ra, „ifat at-turb, “Al-ard”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 40. 
70 „Azm „Abd al-Wahb, Ba„da ur al-mallk mubńaratan, Al-Qhira 2002, s. 43. 
71 Ńata al-„Aryn, arza assiyya, op. cit., s. 46-47. 
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f-l-qawmiyt wa-r-ra‟smliyyati l-waaniyya wa kayfiyyati tafsri 

r-rumzi l-muntaiba bi-ńakl ins… Laat tadni ń- ńńa
72

. 

Próbowałem się z Ysirem, dyskutując o nacjonalizmach, narodowym kapitalizmie i 

możliwości wytłumaczenia wzniesionych symboli na sposób seksualny. Paliliśmy 

sziszę. 

 

Sa‟aktubu kalimt „an waqti l-far 

„Ani l-ańy‟ aiduh f-yad fa‟atan
73

 

Napiszę słowa o wolnym czasie 

O rzeczach, które nagle znajduję w ręce. 

 

„Ulba blstkiyya malq „alayh waraqa zarq‟
74

. 

Plastikowe pudełko, z przylepioną niebieską kartką. 

 

Poza pierwszym nurtem poezji lat 90., tzw „poezją relacyjną” Kornhauser dostrzega 

również istnienie nurtu nawiązującego w pewnien sposób do tradycji, poprzez stosowanie 

klasycznych środków kompozycyjnych, nawiązywanie do innych dzieł literackich, porzucenie 

narracji „poety – równego faceta” i próbę wprowadzenia poważnej tematyki
75

. W przypadku 

poezji egipskiej poetami tymi są głównie twórcy starszych roczników, których poezję łatwo 

na pierwszy rzut oka odróżnić od dzieł tych twórców, którzy debiutowali w latach 90. 

Jednakże, według Kornhasuera, tę drugą „nierelacyjną” poezję również  charakteryzuje 

perswazyjność, która ujawnia się w nawiązywaniu do wspólnego pokoleniu toku rozważań. 

Poeta próbuje niejako zasygnalizować czytelnikowi nieporadność własnych rozważań i brak 

wartości w dziele literackim, za pomocą następujących zabiegów: 

 

Lam yakun hunka m attaki‟u „alayhi 

                                                             
72 Hayam ań-awwf, 2010 ta‟r al-mawt, “Al-ard”, nr. 3, Al-Qhira 1996, s. 47. 
73 Hud usayn, Aqni„at al-ward, Al-Qhira 2002, s. 5.  
74 Fima Qindl, amt quna mubtalla, op. cit., s. 99. 
75 Julian Kornhauser, Poezja i codzienność, op.cit., s. 130. 
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Wa an ufattiń „an mifti aw‟ 

Li-ata‟akkada 

Anna l-uaa llat aa‟u f „addih76
. 

Nie było tam na czym się oprzeć 

Szukam klucza światła, żeby upewnić się 

Co do liczby ciał, którą mylę. 

 

Al-Yaqnu lla ańńan 

Al-Yaqnu lla hayya‟a l-faa „midan 

Li-„almati istifhm 

Knat manratan li-takn rafqat77
. 

Pewność, która mnie zwiodła 

Pewność, która celowo zastawiła na mnie pułapkę 

Bo znak zapytania 

Miał być zawsze ze mną 

 

Il ayna yasbau -arq fawqa l-andil aw f-„ubri -art
78

 

Dokąd płynie droga nad skałami lub w na przecięciu się krzyków. 

 

Rozważania snute przez Kornhausera pokazują, że uważane za „neutralne 

ideologicznie” lata 90. w literaturach różnych krajów wykreowały konkretne i powiązane ze 

sobą postawy twórcze i zabiegi literackie, w których odnaleźć można wspólną logikę, 

nakierowaną na wywołanie określonych reakcji u odbiorcy. Zatem dyskutowana przez 

Mohamada Enaniego filozofia nurtu New Writing, podbudowana teorią sztuki Morse‟a 

                                                             
76 mn Mirsl, Lam yakun hunka m attaki‟u „alayhi, „Al-ard”, nr. 2, Al-Qhira 1994, s. 23. 
77 „Al Manr, ammata musq tanzilu as-sallim: 
http://egyptianpoetry.jeeran.com/Ali%20Mansour%20-%20Samat%20mosiqa%20tanzel.htm (10.2009). 
78 af‟ Fat, „Ar‟is ańabiyya ara tasba f samawt al-Miny wa Berlin, Al-Qhira 1998, s. 79. 

http://egyptianpoetry.jeeran.com/Ali%20Mansour%20-%20Samat%20mosiqa%20tanzel.htm
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Peckhama, wydaje się nie do końca przejrzysta. Według autora "Man‟s Rage for Chaos: 

Biology, Beheviour and the Arts" rolą poezji jest przecież czyste odbicie rzeczywistości, 

pozbawionej znaczenia i idei
79

, i wyzwolenie poetyckiej inwencji, która w nieskrępowany 

sposób powinna „dyktować umysłowi świeże modele myśli”
80

. Wyzwanie jakie podjęli poeci 

pokolenia lat 90. jest rzeczywiście w pewnym stopniu przełomem dla poezji arabskiej, 

noszącym znamiona podobnej filozofii. I o ile poprzednie pokolenia poetów wielokrotnie 

"rewolucjonizowały" literaturę egipską, wprowadzając nową tematykę, techniki ekspresji 

literackiej czy dialekt, to jednak dopiero twórcy pokolenia lat 90. zerwali z restrykcjami 

języka, formy, i co najważniejsze - przesłania, wierząc, że kontynuowanie tworzenia w 

formie, w jakiej robiono to dotychczas, byłoby aktem narzucania sztucznego porządku, w 

świecie który jest jego pozbawiony. Jednakże, jak widzimy, ich strategie nie są zupełnie 

pozbawione założeń. Poza tym „tekst jako pewna zamknięta struktura stanowi odbicie intencji 

komunikacyjnych nadawcy
81

”, nawet jeśli w przypadku poezji lat 90., co podkreśla autorka 

„Lirycznych narracji”, wygląda to nieco inaczej: 

Przestrzeń wierszy lat 90. to nieoswojona przestrzeń komunikacji, gdzie porozumienie jest 

często kwestią koincydencji
82

. 

Jeżeli więc możemy wyprowadzić figurę, w której funkcja ekspresywna tekstu meta-

mimetycznie filtrującego rzeczywistość, czyli wszelkie implikowane tu próby poetów 

egipskich oddania chaotycznej struktury świata, brak zainteresowania odbiorem własnej 

poezji i pozbawienie jej „przekazu”, pozostaje w opozycji do funkcji komunikacyjnej, z jej 

semantyczną redukowalnością i wykazaną tu perswazyjnością, wtedy kwestią dyskusyjną 

pozostanie ustalenie w jakim stopniu ów „brak ideologii” rzeczywiście oddawał przezroczystą 

strukturę dzieła sztuki, a na ile był zwyczajnie aktem woli tych twórców. Bardziej istotna 

wyda nam się doniosłość samego tekstu dla nauk humanistycznych i jego znaczenie w 

procesie komunikacji
83

 (bo przecież  wypowiedzi poetyckie ujmujące stan rzeczy, poza tym, 

że komunikują pewne wydarzenia codzienne czy fakty, bezsprzecznie zaświadczają również o 

tym, że nastąpił tu akt wypowiedzi
84

, a „jako taki lub inny czyn mówiącego wypowiedź 

zyskuje więc zawsze określone znaczenie pragmatyczne, nie w pełni zależne od 

                                                             
79 Mohamed Enani, An Anthology of the New Arabic poety in Egypt, op.cit., s. xix. 
80 Tamże, s. xi. 
81 Anna Tryksza, Barbarzyńcy, klasycyści? Stratege  wierszowe w najnowszej poezji, Lublin 2008, s. 21. 
82 Janina Orska, op. cit., s. 20. 
83 Anna Tryksza, op. cit., s. 19-20. 
84 Aleksandra Okopień-Sławińska, Semantyka wypowiedzi poetyckiej, Kraków 2001, s. 118. 
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sformułowanych w niej treści, a czasem wręcz z nimi skłócone, nieodmiennie jednak 

rozstrzygające o ostatecznym jej znaczeniu”
85

) a rozważania o „braku ideologii” przejdą 

automatycznie na dalszy plan. Wtedy będziemy mogli powrócić do sytuacji społecznej 

właściwej temu pokoleniu, ale nie drogą kontekstu społecznego i podkreślania „egzotyki” 

poezji egipskiej, tylko prawem nadanym nam przez immanentne cechy samego tekstu
86

. Tym 

rodzajem interpretacji opowiemy się jednocześnie po stronie wolności artysty i nie 

pozwolimy okolicznościom wkraczać w obszar twórczej autonomii poety. Jednocześnie 

zwrócimy uwagę na rolę odbiorcy oraz jednostkowe doświadczenie samego nadawcy i 

powrócimy do podstawowych w komunikacyjnej teorii dzieła literackiego
87

 pytań: „kto do 

kogo kieruje określoną wypowiedź?” Oraz „dlaczego?” i „o czym?”. Tego rodzaju 

rozważania mogłyby stanowić punkt wyjścia dla badaczy chcących za pomocą języka 

analitycznego wydobyć bardziej specjalistyczne perspektywy nowej poezji arabskiej, i nie 

będę im tutaj poświęcać więcej miejsca. Kwestią, którą chciałam podkreślić była jedynie 

konieczność nowego spojrzenia na poezję arabską, w którym ważną rolę odgrywa sam t e k s t 

a nie k o n t e k s t społeczny, wynikająca z faktu, że poezja jest nieodmiennie wydarzeniem 

jednostkowym, w którym pomimo przeróżnych interpretacji i etykiet, które przylgnęły do 

poezji lat 90., nadawca wypowiedzi, posiadający pakiet osobistych doświadczeń, z należną 

mu nieograniczoną wolnością kieruje swój „komunikat” do obdarzonego podobną wolnością i 

odmiennymi doświadczeniami odbiorcy, w duchu przemyśleń Dereka Arttridge‟a: 

 Istnieje jednak oczywista róznica między czytaniem, które za swoje zadanie 

uważa pragmatyczne użycie czytanego dzieła, oraz czytaniem uzbrojonym (lub 

raczej rozbrojonym) w gotowość odpowiedzi na odrębność tego, co dzieło 

wypowiada, i zdolnym przyjąć konsekwencje takiego postępowania
88

 

                                                             
85 Tamże. 
86„Każde ujęcie języka odpowiada jakiemuś społecznemu doświadczeniu. Tym samym implikowana informacja 

o sposobach używania języka w danym tekście świadczy o jego nadawcy jako realizatorze pewnej praktyki 

społecznej”. Aleksandra Okopień-Sławińska, op. cit., s. 105. 
87 „Z tezy, że utwór literacki jest wypowiedzią, wynika, iż podlega on warunkom wszelkich wypowiedzi, a 

zarazem jako wypowiedź sui generis – arcywypowiedź, jak chciałabym go nazwać – przekracza te warunki i 

modyfikuje”. Aleksandra Okopień-Sławińska, op. cit., s. 232. 
88 Derek Attridge, op. cit., s. 23. 
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ZAKOŃCZENIE 

 

 

Poeci i poetki pokolenia lat 90., niegdyś, jak każde nowe pokolenie wpatrzeni w 

przyszłość i pełni świeżej energii, dziś mniej lub bardziej świadomi swoich sukcesów i 

porażek, są prawdziwymi bohaterami tej rozprawy. Czas, jaki spędziłam w ich gronie, jest dla 

mnie nieocenionym doświadczeniem. Z całą pewnością nie byłabym w stanie zgromadzić 

dokumentów „epoki”, zrozumieć charakteru tego zjawiska i prześledzić ich artystycznego 

dorobku, gdyby nie pomoc jaką otrzymałam. Chciałabym również podkreślić, że złożyły się 

na nią nie tylko oficjalne spotkania, podczas których miałam szansę omówić z twórcami 

zagadnienia moich badań i wątpliwości, które napotkałam w trakcie tłumaczenia ich utworów, 

oraz uczestniczenie w wydarzeniach kulturalnych, konferencjach i spotkaniach poetyckich, 

ale przede wszystkim oddziaływała na mnie atmosfera tych kręgów, dyskusje i nieformalne 

kontakty w gronie poetów, niezależnych wydawców, aktywistów politycznych i działaczy 

komunistycznych z długoletnim stażem więziennym – wszystkich tych wyklętych przez reżim 

oraz konserwatywne kręgi akademickie i społeczne. Moja praca miała więc nie tylko 

charakter studiów nad lekturą tekstów i wywiadów z twórcami, choć z zapałem pochłaniałam 

wszystkie te rzeczy, do których nie miałam wcześniej dostępu, a więc powydawane tanio i w 

małych nakładach tomiki, pisma – fora pokolenia lat 90., które w większości przestały już się 

ukazywać i nowe materiały, które albo trafią do internetu, albo ktoś je raczej bez zysku 

opublikuje. Polegała ona jednak w głównej mierze, przynajmniej na początku, na tworzeniu 

sieci kontaktów i docieraniu do właściwych ludzi, gdyż trzeba zauważyć, że artyści to grono, 

które nie prowadzi regularnego życia, i czasem nie jest łatwo wpaść na ich trop niektórych z 

nich, zwłaszcza po wielu latach. Niejednokrotnie również, aby skontaktować się z pewnymi 

ludźmi, trzeba było uprzednio zaskarbić sobie ich zaufanie. Ponadto, jak to chyba bywa w 

przypadku poetów każdego innego pokolenia, dwa elementy miały niebagatelny wpływ na 

wierność przekazu – sceptyczna postawa twórców niedocenionych lub tych, którzy wycofali 
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się z życia towarzyskiego środowisk twórczych, oraz przemieszanie mitu z rzeczywistością - 

tak popularne w kontaktach z tymi twórcami, którzy pragną nadać swojej przeszłości 

legendarny wymiar. Poza tym, jak w każdej grupie złożonej z wielu indywidualności, także i 

tu pewne relacje skażone były osobistymi urazami. Te jednak, choć równie istotne dla obrazu 

pokolenia, mniejsze mają znaczenie w wywodzie naukowym. Słuchając więc opowieści, 

starałam się pomijać osobiste opinie i przedstawić w tej rozprawie wielość punktów widzenia, 

nie wyrażając przy tym własnego stanowiska. Stąd warta ponownego podkreślenia jest 

kwestia wyboru omawianych przeze mnie poetów, z wyłączeniem wielu interesujących 

twórców poematu prozą, którzy wzięli udział w I Spotkaniu Poetów Poematu Prozą, i 

tworzyli w okresie lat 90. Starałam się jednak postępować konsekwentnie, kierując się w 

przede wszystkim kryteriami przyjętymi w pismach pokolenia i antologii Angry Voices. W ten 

sposób pragnęłam również uniknąć samodzielnej oceny, wychodząc z założenia, że moja 

znajmość poezji lat 90. jest jednak ograniczona. Z tego też powodu moje studia bez wątpienia 

wymagają uzupełnienia. 

Rozważania na temat twórczości poetów poematu prozą lat 90. są więc w pierwszej 

kolejności próbą opisu pokolenia. Starałam się nadać mu jak najbardziej obszerny kontekst, 

zaznaczając jednocześnie wyraźną granicę pomiędzy ujęciem społecznym i kulturowym a 

jego dorobkiem artystycznym. Jako takie jawi się tu ono jako wspólnota połączona 

przeżyciem pokoleniowym w rozumieniu zmian jakie nastąpiły w drugiej dekadzie rządów 

prezydenta Mubraka oraz wszelkich ponowoczesnych przemian cywilizacyjnych, tworząca 

w atmosferze postsowieckiego rozkładu sił, rozczarowania kulturą popularną i masową 

religijnością społeczeństwa. Jego artystyczna działalność przejawiała się natomiast w 

powoływaniu nowych for pokoleniowych w latach 90., czego głównym powodem był brak 

możliwości publikowania utworów w oficjalnych kręgach, zgodnie ze słowami autora 

„Zmysłu praktycznego”, że: „społeczność artystów nie jest wyłącznie laboratorium, gdzie 

wynajduje się tę szczególną sztukę życia, jaką jest styl życia artysty – podstawowy wymiar 

przedsięwzięcia, jakim jest twórczość artystyczna. Jedną z jego głównych, choć zawsze 

lekceważonych funkcji jest tworzenie dla siebie własnego rynku”
1
. Szczegółowo omówiłam 

również stosunek tych kręgów do twórczości nowego pokolenia i sytuację w jakiej znajduje 

się ono dziś, i jak radzi sobie z niechęcią różnych środowisk. Natomiast poprzez omówienie 

faktów z zakresu najnowszej historii i kultury Egiptu przy okazji analizy zjawiska pokolenia, 

                                                             
1 Pierre Bourdieu, op. cit., s.93. 
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pragnęłam oddzielić te czynniki od rozważań na temat samej poezji, i w ten sposób wyraźnie 

odciąć się od metod popularnych w dziedzinie interpretacji poezji arabskiej, w których to 

właśnie perspektywa historycznokulturowa odgrywa dominującą rolę. W ten sposób (oraz w 

późniejszym wywodzie na temat filozofii nowej poezji) starałam się również wykazać, że 

uniwersalności czy po prostu c z y t e l n o ś c i tej poezji dla polskiego odbiorcy nie 

przekreśla jej obce pochodzenie, i w akcie komunikacji, którym jest również wypowiedź 

poetycka, rolę odgrywają podobne czynniki, niezależnie od kultury, której jest ona 

produktem. Zwróciłam jednak uwagę na niebagatelną rolę doświadczenia w procesie 

twórczym – aspektu, któremu należałoby poświęcić osobne studia. 

Część analityczna ma natomiast nieco umowny charakter. Muszę przyznać, że 

przystąpiłam do niej z dużym uprzedzeniem, obawiając się popaść w akademicką jałowość, 

która zagraża wszelkim próbom interpretacji poezji, co od dawna już trapi jej badaczy:  

(…) Takie przekonania odnośnie natury poezji przyczyniły się do oddzielenia 

poezji od myśli. Al-i twierdzi nawet, że poezja jest antytezą myśli, ponieważ, 

według niego, elokwencja w poezji jest czymś, co może być zrozumiane bez 

odniesienia do myśli i nie wymaga interpretacji
2
.  

 To przecież zawarte w aneksie tłumaczenia najlepiej mają o niej zaświadczać. Celowo 

więc nie omawiałam kolejno utworów poszczególnych poetów, tylko wynotowywałam z ich 

wierszy te cechy, które wydały mi się symptomatyczne dla rysu pokolenia. W toku rozważań 

uznałam ich za twórców nowatorskich o tyle, o ile udało im się zrealizować zamierzenia, 

które zajmowały poetów egipskich od okresu modernizmu, czyli odejść od tradycyjnej 

tematyki, na rzecz poezji osobistej, celebrującej codzienność, podejmującej kwestie 

egzystencjalne i dyskutującej je w sposób otwarty, bez narzuconych z góry przekonań. W 

konsekwencji tych przemian powstał nowy jezyk poezji, posługujący się idiomem 

współczesnym, zróżnicowany i właściwy poszczególnym twórcom, a poruszane zagadnienia 

traktowane są niezwykle subiektywnie. Nowa poezja wykształciła te cechy, których 

brakowało w dotychczasowej poezji egipskiej: skoncentrowanie się na narracji i scenach 

codziennych, odrzucenie tradycyjnej roli poety - wieszcza, dystans do własnej osoby w roli 

twórcy, i w roli reprezentanta zbiorowych czy narodowych sumień, odrzucenie funkcji poety 

jako odpowiedzialnego za zachowanie tradycji i piękna jezyka, brak systemowych cech 

wersyfikacji, przezroczystość języka, ale nie pozbawienie go właściwości stylu i brak idiomu 

                                                             
2 Adonis, op. cit., s. 27. 
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poetyckiego i kulturowego. Realizuje w tym również cechy literatury postmodernistycznej, 

czyniąc to najwyraźniej poprzez swój eklektyzm, irracjonalizm, chaos, zabawę formą, 

odsyłanie do innych tekstów, brak kontynuowania tradycji, ale i bunt i zbliżenie do kultury 

masowej oraz ów szczególny przełom, polegający na „przewartościowaniu myślenia o 

kompetencjach poezji, która – tracąc rangę rewelatorki Absolutu – zyskuje (nie od razu 

doceniony) przywilej inscenizowania sensu nietrwającego już transcendentnie wobec tekstu 

(języka) lecz wydarzającego się immanentnie w tekście (języku)”
3
. Mimo to wciąż uwikłana 

jest w dawne dylematy, tj. odejście od dziedzictwa narodowego, chybione próby określenia 

tożsamości i przekazywania go w obrębie literatury. Ważnym również problemem pozostaje 

tu bariera nie tylko pomiędzy nią a odbiorcą tradycyjnym, ale również na polu sztuki - 

podtrzymywanie zjawiska dwutorowości w najnowszej literaturze egipskiej. W tym sensie 

podziela ona los całego zjawiska New Writing, jak również innych sztuk współczesnych,  

które do pewnego tylko stopnia znajdują dla siebie odbiorców.   

Chciałabym podkreślić, że rozprawa ta nie była pomyślana jako bezkrytyczna 

pochwała poezji poematu prozą z jednoczesnym potępieniem poezji wcześniejszych pokoleń, 

w czym całkowicie podpisuję się pod wypowiedzią ilm‟ego Slima, że: „poezja jest bardzo 

różnorodna, niczym orkiestra złożona z wielu dźwięków, instrumentów i melodii
4
” i 

wystarczająco pojemna, by objąć swoim zasięgiem różne jej odmiany. Nie określiłabym 

zatem dorobku pokolenia lat 90. całkowitym przełomem w poezji
5
, choć bez wątpienia uznaję 

w tej rozprawie jego tworców za generacją nowatorską, która sięgnęła do dobrych zdobyczy 

wypracowanych przez swoich poprzednikow, i z entuzjazmem odniosła się do niektórych 

młodych autorów, z którymi odczuwa więź. Również dzięki temu wciąż pozostaje zjawiskiem 

żywym, które będzie się rozwijać i stymulować kolejne poetyckie „rewolucje”. Trzeba wziąć 

jednak pod uwagę, że poezja ma określone pole manewru i nie można oczekiwać od niej 

wprowadzania zbyt daleko idących zmian, gdyż jej rolą wydaje się być jedynie 

przearanżowywanie znanych już elementów i ograniczonych w kulturze tematów, poprzez 

                                                             
3 Agnieszka Kluba, op. cit., s. 11.  
4 Wywiad z ilm‟m Slimem: An fatt sikak ńi„riyya, „i„r”, nr. 129, Al-Qhira 2008. 
5„Po pierwsze, zamiast kategorii przełomu – a więc raptownej zmiany (…) – krytycy coraz częściej posługują się 

kategorią przesilenia,oznaczającą proces, który zgarnia obszar dużo większy niż tylko literaturę, lecz postępuje 

wolniej (…). Prawidłowością przesilenia jest (…) powolne wyłanianie się sztuki, która cząstką własnej praktyki 

czyni przekonanie o niemożności uwolnienia się od form dawnych i stworzenia form własnych. Istota przesilenia 

wyraża się więc w pogłębieniu procesów, które pojawiły się już w awangardzie, choć wynikały z opozycji 

wobec niej”. P. Czapliński, P. Śliwiński, Literatura polska 1976-1998. Przewodnik po prozie i poezji, Kraków 

1999, (cyt. za Anna Tryksza, op. cit., s. 145. Na temat przełomu w literaturze lat 90.: Joanna Orska, op. cit., s. 7-
22). 
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pogłębianie ich i wydobywanie nowych perspektyw. Dodatkowo również w ponowoczesnych 

realiach, gdzie „pełno ruchu bezładnego, w jakim jedna zmiana miejsca nie różni się od 

drugiej
6
” sztuka ma ograniczone możliwości. Tej poezji udało się jednak dokonać pewnych 

przeobrażeń. Kierunek w którym będzie się rozwijać i to, jak wpływać będzie na losy 

przyszłej poezji arabskiej, wyklaruje się dopiero w przyszłości. Możemy jednak spróbować 

przeprowadzić pewne hipotezy w oparciu np. o doświadczenie nowojorskiej szkoły poetów, 

którą z egipskim pokoleniem lat 90. łączy obrazoburczy charakter tworzonej przez nich 

poezji, która „odstąpiła od naładowanego ukrytymi znaczeniami i symbolami wiersza 

nowokrytycznego i skupiła się na słowach i obrazach, uwolnionych od obowiązku znaczenia 

czegokolwiek poza samym sobą”
7
 Poezja szkoły nowojorskiej, jak wiadomo, wciąż żyje 

sławą poetów, z których niektórzy jak Frank O‟Hara stali się popularnym wzorcem poetyckiej 

awangardy dla kolejnych pokoleń twórców, inni natomiast, jak John Ashberry, mimo swojego 

niezaprzeczalnego talentu, wycofali się w obręb zamkniętych dla przeciętnego czytelnika 

murów „artystyczno-uniwersyteckiego getta”
8
. Już teraz można przecież zauważyć, że pewni 

twórcy z grona poetów egipskich pokolenia lat 90. „wysuwają się na prowadzenie”, innych 

zaś przytłaczać zaczyna nieprzekraczalna bariera artstycznej krótkowzroczności i 

ograniczoności własnego talentu. Ale to właśnie dzięki tym poszczególnym twórcom udaje 

się tej poezji choć na chwilę uwolnić od dychotomii „nowe – stare” oraz dyskursu podziałów, 

przełomów i pokoleń. 

           Poezja pokolenia lat 90. jest nowa również ze względu na towarzyszące jej nowe 

modele interpretacji, których jednak nie wykształciła zbyt wiele. Ja w swojej rozprawie 

posłużyłam się pojęciem „strategii” (z pełną świadomością jego ograniczonej natury) które 

miało za zadanie podkreślić spójność nowych metod i różnych płaszczyzn ich interpretacji - 

nieoddzielność postawy, perspektywy i języka, o której mówi Piotr Sommer w kontekście 

poetów amerykańskich
9
. Równocześnie starałam się w ten sposób nadać tej analizie jak 

najpełniejszy kształt. Zdaję sobie jednak sprawę z tego, że jest to zaledwie jedna z wielu 

możliwości (pewnie nie najdoskonalsza) opisu tej poezji. Równocześnie świadoma jestem 

faktu, że aby dogłębnie zinterpretować twórczość pokolenia lat 90. w poezji, należałoby 

                                                             
6 Zygmunt Bauman, Ponowoczesność, czyli o niemożliwości awangardy, w : Grzegorz Dziamski, Awangarda w 

perspektywie postmodernizmu, Poznań 1996. 
7 Joanna Durczak, Szkoła nowojorska w: Historia literatury amerykańskiej XX wieku, tom 2, red., Agnieszka 

Salska, Kraków 2003, s. 203. 
8 Tamże, s. 217. 
9 Piotr Sommer, O krok od nich. Przekłady z poetów amerykańskich, Wrocław 2006, s. 537. 
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poświęcić osobną rozprawę każdemu z analizowanych tu zagadnień. Sam sposób 

obrazowania, rytm, język, czy chociażby motyw tożsamości, to bardzo rozległe problematy, 

które zostały przeze mnie tylko zasygnalizowane. W swojej analizie nie starałam się na siłę 

odszukiwać głębokich sensów i próbowałam unikać ostatecznych konkluzji. Moim 

zamierzeniem było jedynie uchwycenie wyróżników nowej poezji egipskiej, bez wdawania 

się w rozważania krytycznoliterackie, traktując ją bardziej jako grupę tekstów, do której 

„można się dostać przez rozliczne wejścia, z których żadne nie powinno zostać uznane za 

główne”
10

, i jednocześnie nadać jej interpretacji jak najmniej opresyjny charakter, z pełną 

świadomością, że jej głównym celem jest „afirmacja istnienia samej mnogości, która nie jest 

istnieniem”
11

, gdyż, by dalej zacytować autora „Od nauki do literatury” „jedynie pisanie 

potrafi rozbić teologiczny obraz, jaki narzuca nauka, odeprzeć patriarchalny terror, jaki sieje 

nadużywana prawda wywodów i treści, otworzyć dociekaniom całą przestrzeń języka”
12

.

                                                             
10 Roland Barthes, Teoria tekstu, (cyt. za: Anna Burzyńska, Michał, Paweł Markowski, Teorie literatury XX 

wieku. Podręcznik, Kraków 2009, s. 321). 
11 Tamże. 
12 Roland Barhes, Od nauki do literatury, (cyt. za: A. Burzyńska, P. Markowski, op. cit., s. 320). 
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ANEKS 

 

 

Wiersze poetów egipskich ukazywały się od początku lat 90. w kolejnych numerach 

czasopisma Al-ard. W wydaniu zbiorowym zostały opublikowane po raz pierwszy w 

antologii Angry Voices. An Anthology of the Off-Beat. New Egyptian Poets. Polskie 

tłumaczenie powstawało w oparciu o arabskie oryginały, w okresie od sierpnia 2009 roku do 

marca 2010 roku w Kairze. Podczas pracy nad przekładem konsultowałam się z autorami 

wierszy nie tylko napotykając na problemy w warstwie znaczeniowej, ale niejednokrotnie 

prosząc ich o dodatkowe wyjaśnienia i dyskutując poszczególne fragmenty. W przypadku 

wierszy autorów posługujących się dialektem egipskim, również ze względu na moją słabą 

znajomość dialektu, w pierwszej kolejności odniesieniem były dla mnie owe angielskie 

tłumaczenia autorstwa Mohamada Enaniego. Jednakże tłumaczenia te są, moim zdaniem, 

momentami zbyt dalekie od arabskich oryginałów, dlatego po konsultacji z egipskim lektorem 

na końcu zawsze wracałam do własnej wersji.  

Praca nad ich ostatecznym kształtem wymagała wielokrotnej lektury. Wdzięczna 

jestem przede wszystkim kompilatorowi tej antologii,  Muammadowi Mutawall‟emu, za 

spędzenie długich godzin na wspólnym interpretowaniu i sprawdzaniu tekstów. Ostatnie 

szlify powstawały przy twórczej i starannej pomocy poety i tłumacza, Marcina Czerkasowa. 

W ten sposób przekład coraz bardziej „oddalał się” od oryginału, lecz jednocześnie przybierał 

swobodniejszą „polską” formę. W wielu wypadkach odchodziłam od oryginalnej kolejności 

słów, zdań czy szukania wiernych ekwiwalentów znaczeń, w przeciwnym bowiem razie 

wiersze nie byłyby strawne dla polskiego czytelnika.  

 Zapis wersji arabskich, który stosuję, zgodny jest z oryginalnym zapisem tekstów w 

czasopiśmie Al-ard, tomikach poetyckich, archiwach poetów bądź na stronie 

http://egyptianpoetry.jeeran.com/index.html. Jest on bardzo często niestaranny i 

uproszczony
1
, zwłaszcza w przypadku tekstów w dialekcie. Najczęściej też pomijana jest w 

                                                             
1 Najczęściej س   (t‟ marbta) zapisywana jest bez kropek, również nie zaznacza się hamzy i kropek w spółgłosce 
– ُ. 
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nich interpunkcja lub jest ona stosowana bardzo niekonsekwentnie. W tłumaczeniach 

zdecydowałam się więc na wprowadzenie własnej interpunkcji oraz, niekiedy, własnego 

podziału na strofy, kierując się oczywiście względami estetyki i zrozumiałości.  

 Kolejność prezentowanych wierszy jest niezgodna z kolejnością zastosowaną w 

antologii Angry Voices. Dodatkowo, przekład polski nie zawiera utworów: „Opowieść” 

Amada ahy i „Mogę do nich mówić” Hudy usayn. 

 

 

 

 أكڄي ّڄخنِ

 شٕاضع الأثيض ٔالأصٕز

 

 ،حن٤ٴؤ حٿنٌٍ ٳِ ٓڄخء حٿٸخىَس

 ٍؿپ أ٫ڄَ ٤ّٜيځ ٳِ ٌٍٓ حٿټٌرَُ حٿڄ٬ينِ

 .ٳظڀ٤وو حٿزٌّش حٿو٠َحء

 ،حٿزٌّش ٙ ط٨يَ ٳِ حٿ٨ٚځ

 ،و ّٔظ٬َ٘ ٍهخًطيخ ٫ڀَ ؿڀيهټنٿ

 .ٳْٔٸ٢ ٳِ حٿنْپ

 ،ٛيڃظنِ ْٓخٍطخڅ

 ،كيحىڄخ طَْٔ ٳِ حطـخه ڃ٬خٻْا

 ،ٳخنلَ٘ص ٳِ حٿ٢ٌٓ

 .ًٿڂ طوَؽ حٿيڃخء ڃن ٍأِٓ

 

 ،أنخ ىنخ طلض حٿ٬َرخص

 .ٳِ ڃنِٽ َْٰٛ ّل١ٌ أ٫ِٟٚ
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 نڄڀش طٸٴِ ٳـؤس

 .ًطٸَٛنِ ٳِ ًٍح٫ِ حّٕڄن ٳؤطؤًه

 

 ،هَح٣ْڂ حٿڄْخه ط٤ٴت كَّٶ حٿْٔخٍطْن

 ،حٿلَّٶ ٍڃخىُ ىحٻن

 .حٿڄخء ّٜيڃنِ ًٙ أكي َّحنِ

  ،طلض حٿ٬ـٚص أهَؽ ڃن

 ،ڃَطيّخ حٿٔڄٌٻن

 ،ًڃظٌؿيخ ٿيحٍ حًٕرَح حٿٸيّڄش

 ،ْٓخٍطِ حٿًَٿًٍِّْ طنٸ٢ ٫ڀْيخ حٕڃ٤خٍ

 ،حٿڄٌْٓٸَ ٛخهزش ىٌه حٿڀْڀش

 .ًأنخ أكظخؽ أڅ أٍٷٚ ڃ٪ ٳظخس ٗخكزش

 ،أٷٌى حٿْٔخٍس ٳِ حطـخه ٻڀٌص رٺ

 ػڂ أطَٻيخ ًأٍٻذ ٫َرش ٻخًٍ

 ٫ڀَ ٻٌرَُ أرٌ حٿ٬ٚ

 ،ًحىزخص ٿڀٸَحٳش ڃ٪ ڃـڄ٫ٌش ڃن حٿنٔخء

 ،أنخځ ٫ڀَ ٳوٌ اكيحىن

 .ًأٛلٌ ڃزڀٚ

 ،حٿزٌٿْْ ٤ّخٍىنِ ٳِ ڃ٨خىَحص حٿ٤ڀزش

 أؿَُ ٕهظزت طلض حٿْٔخٍطْن

 .ًرٚ ىڃخء ىٌه حٿڄَس أ٠ّخ

 

 ،حٿْٔخٍطخڅ حهظٴظخ ٳِ كٴَس ٻزَْس

 ،أٷٴِ ًٍحءىڄخ
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 ،ٳؤٓٸ٢ ٳِ ڃؤطڂ ٻزَْ

 ،أٓڀڂ ٫ڀَ ٻپ حٿلخَّٟن ًأٟلٺ

 ٿْڄنَ رٔڀٔڀشٍؿپ ٙ ّلزنِ َّر٢ ّيُ ح

 .ّيٳ٬يخ اٿَ حٿـڄْ٪ ًحكيح ٳٌحكيح

 .ن٬ٖ حٿڄْض ٣خٍ ڃ٫َٔخ اٿَ حٿٸزَ

 رخث٪ حٿټٴن ًحٿڄڄَٟش ًكخٍّ حٿڄٸزَس

 ،أرنخء حٿڄْض ًحٿـَْحڅ, ٫ًخثڀظو

 ٳِ ٌٍٛس طٌٻخٍّش ٫ڀَ َٗٱ حٿٴٸْي

 ًأنخ أڃخڃيڂ ٳِ ؿڀزخد أرْٞ

 .ڃڄٔټخ رخٿټخڃَْح

 ،حٿَؿپ ّظَٹ حٿٔڀٔڀش ٿْزټِ

 ن ٳڄِ ٫ڀَ حٿٔـخىطٔٸ٢ حٿْٔـخٍس ڃ

 .ٳْلظَٵ حٿڄؤطڂ

 ،أؿَُ ىخٍرخ

 ،ًكخڃٚ ٣ٴٚ ٫ڀَ ٧يَُ

 ،ٻخڅ ّزټِ ًكْيح

 ،حٿ٤ٴپ ٙ ّټٲ ٫ن حٿزټخء

 ،أ٢ٰٟ ٫ڀَ ؿزيظو ٳْټٲ

 ،أ٢ٰٟ ػخنْش ٳ٬ْخًى حٿزټخء

 حٿ٤ٴپ ر٬ْنْنو حٿٚڃ٬ظْن

 ًحنٴ٬خٽ ًحكي ڃؼزض ٫ڀَ ًؿيو

 هٚٽ أٍر٪ ٓخ٫خص

 ّٔٸ٢ ڃنِ ًأنخ أؿَُ

 .ر٢ْٔ ٳْ٘ظ٬پ ر٬ي حنٴـخٍ
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 أٳِ ىٌه حٿڄِح٩ٍ أڃَ ًٕٽ ڃَس

 ڃوڀٴخ ًٍحثِ ؿَّڄش ٷظپ؟

 ،ٳڄن ْٓلَٵ رٜڄخطِ

 أً َّٰٵ ىٌه حٿلٸٌٽ ر٬يُ؟

 ،حٿ٤ٴپ حٿڄْض ّلظپ ڃٔخكش ٻزَْس ڃن حٍٕٝ

 ٫ْنخه حٿٍِٷخًحڅ

 ،ڃظَح ڃن نٸ٤ش حٙنٴـخٍ ٫30ڀَ ر٬ي 

 ،ًكٌحإه حٌٕٓى ڃ٬ڀٶ ٳِ ٳ٩َ ٗـَس

 .ّيه حٿڄ٬ينْش طْٔق رز٢ء

 حٿيڃخء ڃن ٍأٓوًٙ طوَؽ 

 حر٬ؼٌح ر٬ڀزش أٿٌحڅ ؿيّيس

 ،ٿنڀٌڅ ٫ْنْو ًٿٔخنو ًٗٴظْو

 .ًنَٳ٬و ٫ڀڄخ ٳٌٵ حٿلٸٌٽ

 ،ًاً طزيً حٿڀْڀش ٛخٳْش

 ،ًحٿٸڄَ ٫ڀَ ًٗٺ اٟخءس ٻخڃڀش

 ،طڄَ ٷخٳڀش ڃن حٗرپ

 أط٬ڀٶ ٳِ ڃئهَطيخ

 .٫ًڀَ ڃٸيَ ر٬ْي ٙ أ٫َٳو أؿڀْ

 ٫ًَ٘څ ڃڀ٬ٸش طيًٍ ٳِ حٕٻٌحد

 ،ٳِ ًٷض ًحكي

 .ٌحص أٻؼَ ڃن ًٿٺًٙ أٛ

 طيهپ حڃَأس ڃؼزظظش ن٨َطيخ ٫ڀَ ٠٫ٌُ ڃزخَٗس

 ،أريأ ٳِ هڀ٪ ڃٚرِٔ أڃخځ حٿـڄْ٪

 نجن ٌّٓخ ٳِ ٍٻن ڃټٌ٘ٱ ڃن حٿڄٸيَ
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 .ًطوَؽ حٿڄَأس ًٙ ط٨يَ ٳِ حٿ٨ٚځ ػخنْش

 

 ،ٙري أڅ حنٸ٤خ٩ حٿنٌٍ

 ٫ًيځ حٿظؤٻي ڃن ًؿٌى حٿ٘ڄ٪

 ،ٳِ كٌُطنخ ىحثڄخ

 ،ًحٿلَحٍس حٿظِ ٙ ن٬َٱ ڃٜيٍىخ

 ،ًن٨خٍحص أٛيٷخثِ ٯَْ حٿڄيڄش

 ًحٿ٤َٵ حٿڄٸٴڀش ٫ڀَ ٓخٻنْيخ

 ،ًحٿنٌحٳٌ حٿظِ ٿڂ ط٬ي طٍَ

 ٓنخًٻپ ىٌه ٓخ٫ي ٫ڀَ طڄََّ حٿټٚځ ٳٌٵ ٍإ

 ًنلن نظليع ٿٔخ٫خص

 كظَ طـٲ كڀٌٷنخ

 حٿټٚځ حٿٌُ ّوَؽ ىًڅ أڅ ننظزو ٿڄ٬نخه

 حٿټٚځ حٿٸٌُ نظټڀڄو ٿٔخ٫خص

 ،كظَ ّٴظق حٿزخد ٳـؤس

 ٳِ حٿ٘خ٩ٍ أً ط٤ٜيځ ْٓخٍطخڅ

 أً طنِ حٿلنٴْش

 نٸ٤ش نٸ٤ش

 .ٳننخځ ٫ڀَ ٌٛطيخ
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Amad Yamn 

Ulice bieli i czerni 

 

Zgasło światło nad niebem Kairu 

Ślepiec wpadł na barierkę metalowego mostu 

I pobrudził się zieloną farbą 

Farba jest niewidoczna w ciemności 

Ale czuje ją na skórze 

I rzuca się do Nilu 

Potrąciły mnie dwa samochody 

Jeden z nich jechał w przeciwnym kierunku 

Zgniotły mnie  

Ale z mojej głowy nie trysnęła krew 

 

Jestem tu pod samochodami 

W małym domku, który krępuje mi żebra 

Nagle wyskakuje mrówka 

Gryzie mnie w prawą rękę i zaczynam krzyczeć 

 

Węże z wodą gaszą płonące samochody 

Ogień jest ciemnoszary 

Strumień wody uderza mnie i nikt mnie nie widzi 

Wychodzę spod kół 

Ubrany w smoking 

I w drodze do Opery Kairskiej 

Deszcz zrasza mojego Rolls Royce‟a 
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Tej nocy muzyka jest głośna 

A ja czuję, że muszę zatańczyć z białą dziewczyną  

Jadę w kierunku  ulicy Claude Bey  

Zostawiam samochód i przesiadam się do wozu 

Na moście Ab al-Ul 

Razem z grupą kobiet w drodze na cmentarz 

Kładę głowę na biodrach jednej z nich 

I budzę się mokry 

 

Policja ściga mnie podczas demonstracji studenckich 

Biegnę by ukryć się pod samochodami 

Tym razem również bezkrwawo 

Samochody znikają w dużym dole 

Skaczę w ślad za nimi 

I ląduję w środku dużego orszaku żałobnego 

Witam się ze wszystkimi i śmieję się 

 

Mężczyzna, który mnie nie lubi krępuje moją prawą rękę łańcuchem 

I podaje go  każdemu po kolei 

Trumna ze zmarłym  szybko trafia do grobu 

Sprzedawca całunów, pielęgniarka,  strażnik cmentarza 

Z rodziną, dzieci zmarłego i sąsiedzi 

Pozują do pamiątkowej fotografii  

Ku jego czci 

A ja przed nimi w białej allbiyyii 

Trzymam aparat 
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Mężczyzna porzuca łańcuch i płacze 

Papieros wypada mi z ust na dywan 

I orszak staje w płomieniach 

 

Uciekam 

Z dzieckiem na plecach 

Które płakało porzucone  

Dziecko nie przestaje płakać 

Naciskam na jego czoło - milknie 

Naciskam jeszcze raz - znowu zaczyna  

Dziecko ma błyszczące oczy 

A jego twarz pełna jest niepokoju 

Przez bite cztery godziny 

Spada gdy biegnę 

I zapala się w wybuchu 

 

Czy po raz pierwszy mijam te farmy 

Czy to moje pierwsze morderstwo 

Kto podpali odciski moich palców 

I opłucze po mnie wodą te pola? 

Zabite dziecko zajmuje spory kawałek ziemi 

Jego niebieskie oczy spoczęły 

30 metrów od miejsca wybuchu 

A czarne buty zawisły na gałęzi 

Metalowa ręka powoli porusza się 

Z głowy nie tryska krew 
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Wyślecie nam nowy zestaw do kolorowania 

Żebyśmy mogli pomalować mu oczy, język i usta 

I zawiesić jak flagę ponad polami 

Jeśli noc zda się być jasna 

A księżyc  zaświeci pełnym blaskiem 

 

Przechodzi karawana wielbłądów  

Przyłączam się z tyłu 

I zajmuję miejsce w odległej kawiarni, której nie znam 

Naraz dwadzieścia łyżeczek  

Obraca się w kubkach 

Ale poza tym nic nie słychać 

Wchodzi kobieta z wzrokiem utkwionym w mój organ 

Rozbieram się w obecności wszystkich 

Razem jęczymy w odsłoniętym kącie kawiarni 

Kobieta wychodzi by nigdy więcej nie pojawić się w ciemnościach 

 

Prąd na pewno odetną 

I nie ma pewności 

Że zawsze będziemy mieli świece 

Żar, którego źródeł nie znamy 

Nieważne spojrzenia moich przyjaciół 

Drogi zamknięte przed ich mieszkańcami 

Okna, których już nie widać 

Wszystko to pomogło naszym słowom 

Przelecieć ponad głowami 
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Gdy godzinami rozmawialiśmy  

Aż wyschły nam gardła 

Słowa, które niebacznie wypowiadamy 

Mocne słowa, którymi dzielimy się godzinami 

Aż nagle otwierają się drzwi 

I samochody zderzają się na ulicy 

Lub przecieka kran 

I kropla po kropli 

Zasypiamy 

 

 

 أكڄي ٣و

 كٕيٍئط انزحب

 

 ًحص حٿٜزخف

 أٓظْٸ٦ ٳٚف

 ًن٨َكٌحٿْو

 ٳڀڂ َّى ىهخنخً ّلٌځ كٌٽ أٓٸٲ حٿزٌْص

ًٚ ّظؤٍؿق ٫ڀَ ٍإًّ حٿزنخص  ًٙ نْ

 ًٿڂ ّٔڄ٪ أڃَأه طٰنَ ٿ٤ٴڀيخ 

 حٿٜخكَ ڃن حٿڄٌص

ًٙ ٬ّٔڀٌڅ، ٳظوَؽ ڃن ٛيًٍىڂ ًٍحث  ق حٿًِؿخص ًٙ ٍؿخ

 ڃخً ٿو ڃئهَه ڃن حٿ٬ْخٽ ًٙ ٫ٴَّظخً ّٸيٸو ٫خثيحً ڃن اٿَ حٿٸزٌٍحًٿڂ َّ طَ

 ًىټٌح

 ٷٍَ أڅ طټٌڅ ٗزَح

 طڄخڃخً ٻڄخ ٍأىخ ٳَ حكٚڃو

 ٳټخنض ٗزَح
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 ًحص ٛزخف أهَ

 أٓظْٸ٦ ڃڀٺ

 ًن٨َ كٌحٿْو

 ٳڀڂ َّ ٓظخثَ طلـذ ََّٓه

 ًٙ ٫ڀڄخً َّٳَٱ رـٌحٍ نخٳٌطو

 ن ٓخٷْوًٿڂ ّـي ٳوٌحً نخ٫ڄخً رْ

 ًٙ ٓـخىه ط٤َٰ أ٫ٙ٘خد ريًٍس حٿڄْخه

 ًٿڂ ّٔڄ٪ ىڄيڄش حٿلَحّ

 ًٙ ٷ٬ٸ٬و ٓٚكيڂ

 ًىټٌح

 ٗزَح ٷٍَ أڅ ّټٌڅ ڃڀټخً ٫ڀَ

 طڄخڃخ ٻڄخ ٻخڅ ٳَ حكٚڃو

 ٳټخنض ڃڄڀټو ٗزَح

 يخ حٿڄٜن٩ٌ ڃن ٿٴخثٲ أ٣ٙٴخٽڄڀًٻخڅ ٫

 ًڃلخٍځ حٿنٔخء

 

 ًحص ٛزخف حهَ

 حٓظْٸ٦ ؿنَحٽ

 ًن٨َ كٌحٿْو

 يٷخً كٌٽ ََّٓهٳڀڂ ّـي هن

 ًٙ ٷڄخٗخً ٻخٻْخً ٫ڀَ ؿٔيه

 ًٙ هنـَحً طلض ًٓخىطو

 ًٿڂ َّ كيًىح ّيحٳ٪ ٫نيخ

 ًٙ أ٫يحء ّلخٍريڂ

 ًٙ ه٤َّو َّْ٘ اٿْيخ ر٬ٜخه

 ًىټٌح

 ٘زَحٿٷٍَ أڅ ّټٌڅ ؿنَحٙ 
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 طڄخڃخً ٻڄخ ٻخڅ ٳَ حكٚڃو

 ٳټخنض ؿنَحٿْو ٗزَح

 ًٻخنض كيًىىخ حٿظَ طڄظي ڃن طڄؼخٽ ٍڃْْٔ ؿنٌرْخً

ًٙاٿ  َ ڃٌٷٲ حٿظِحځ ٗڄخ

 

 ًحص ٛزخف أهَ

 حٓظْٸ٦ ىٻظخطٌٍ

 ٳڀڂ ّـي ػٌٍه طؼٸپ كٸخثذ حٿظٚڃٌْ

 ًٙ كَرخً ٣ًنْو طٸڀپ ًٍحى حٿڄٸخىَ

 ًٿڂ َّ هٌنو ّؤڃَ رؤ٫يحڃيڂ

 ًٙ ڃئحڃَه طلز٤يخ أؿيِه أ٫ٗٚځ 

 ًٿڂ ّٔڄ٪ ٬ٗخٍأً ٬ّزت حٿـڄخىَْ

 ًٙ أٯنْو طظليع ٫ن ٳلٌٿظو

 ًىټٌح

 ٿ٘زَح ٷٍَ أڅ ّټٌڅ ٫ُْڄخً

 طڄخڃخً ٻڄخ ٍأٍ ٳَ حكٚڃو

 ٳټخنض ٗزَح

 أًٽ ٫خٛڄو ٳَ حٿظخٍّن

 ٿڀ٬خٿڂ حٿؼخٿغ

 

 

 

Amad aha 

Ściana stworzenia 

 

Pewnego dnia 

Chłop obudził się 
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Rozejrzał wokół 

I nie ujrzał dymu nad dachami domów 

Ani wód Nilu kołyszących się ponad głowami dziewcząt 

Nie usłyszał kobiety śpiewającej swemu ozdrowiałemu dziecku 

Ani kaszlących mężczyzn;  z ich piersi wydobywają się 

Zapachy kobiet 

Nie zobaczył tramwaju z dziećmi w tyle 

Ani diabła wracającego z szyderczym uśmiechem do grobu 

I tak oto 

Postanowił powołać do życia ubrę 

Taką, jaką ujrzał w swych snach 

I powstała   

 

Innego dnia 

Król obudził się 

Rozejrzał wokół 

I nie ujrzał zasłon przy swoim łożu 

Ani powiewającej w oknie flagi 

Nie znalazł też gładkich ud pomiędzy swoimi nogami 

Ani pokrywającego trawę kobierca w łazience 

Nie usłyszał szeptów sług 

Ani szczęku metalowej broni 

I tak oto 

Postanowił zostać królem ubry 

Tak jak to widział w swoich snach 

I powstało królestwo ubry 
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A jego flagę zrobiono z pieluch dzieci 

I chust kobiet 

 

Innego dnia 

Generał obudził się 

Rozejrzał wokół 

I nie znalazł okopów wokół swojego łoża 

Ani koszuli khaki na sobie 

I sztyletu pod poduszką 

Nie zobaczył granic, których trzeba strzec 

Wrogów, których trzeba pokonać  

I mapy, którą mógłby wskazywać buławą 

I tak oto 

Postanowił zostać generałem ubry 

Tak, jak to widział w swoich snach 

I powstał okręg wojskowy ubr 

Z granicami od pomnika Ramzesa  

Na południu 

Po dworzec autobusowy  

Na północy 

 

Kolejnego dnia 

Tym razem ostatniego 

Dyktator obudził się  

Rozejrzał wokół 

I nie zobaczył rewolucji zagrażającej plecakom uczniów 
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Ani wojny wystawiającej na niebezpieczeństwo bywalców kawiarń 

Zdrajców, których mógłby skazać na zagładę 

Ani spisku, który udaremnią media 

Nie usłyszał haseł nawołujących tłumy do walki 

Ani pieśni sławiącej jego męstwo 

I tak oto postanowił zostać przywódcą ubry 

Tak, jak to widział w swoich snach 

I powstała ubr 

Pierwsza stolica w historii 

Krajów trzeciego świata 

 

ubr – przeludniona dzielnica północnego Kairu zamieszkiwana głównie przez biedotę i klasę 

średnią, z której 40% stanowią Koptowie (przyp. tł.) 

 

 

 

 حبئط انطفٕنّ

(1) 

 

 نٺ ٻنض طظٔڀٶ ََّٓٹ ٕ

 ٷيّڂ  ٍٷ٤خ ٻڄخ طظٔڀٶ ٤ٓق

 ًطظَٻو رٸٴِه ًحكيه

 ٻـنيٍ ڃن ؿنٌى حٿڄ٨ٚص

 ىًڅ كظَ أڅ طي٫ٺ ٫ْنْٺ

 ًڅا

 ٳٸي ٻخڅ ٿٺ ٣ًن كٸْٸَ 

 

(2) 
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 ٕنٺ ٻنض طٰٔپ ًؿيٺ ًٷيڃْٺ

 رٸز٠و ًحكيه ڃن حٿڄْخه

 ًطزٌٽ ٳٌٵ ٍإًّ حٿونخٳْ

 ظپ كٌحإٹىًڅ أڅ ّز

 حٿٌٍ َّٷي رْن ٬٣خڃٺ ًٻظزٺ

 ًڅا

 ٳٸي ٻخڅ ٿٺ ٣ًن كٸْٸَ

 

(3) 

 

 ْغٯٕنٺ ٻنض طڄڀٺ ٷ٤و ڃڀْجو رخٿزَح

 ّوڀٌ ٬َٗىخ ڃن حٿٸڄپ شًٛيّٸ

 ًّڀڄ٪ رلزخص حٿټًَْْٓن

 طلڄپ ٫ٜخىخ شًڃيٍٓ

 ٍحثلو أٛخر٬ٺ

 اًڅ

 ٳٸي ٻخڅ ٿٺ ٣ًن كٸْٸَ

 

(4) 

 

 ڃن حٿيڃٌٍ شٕنٺ ٻنض طڀزْ ڃَّڀ

 ٿلزَ حٿزخىضريخ ٷز٬ظخڅ ڃن ح

 ٫ًيس ه١ٌ٤ طظٸخ٣٪ ٻڀيخ ٳَ حٿٜيٍ

 شٿټنيخ ٙط٘زو طڀٺ حٿو٤َّ

 حٿظَ ٻنض طلٴ٨يخ ٫ن ٧يَ ٷڀذ

 اًڅ

 ٳٸي ٻخڅ ٿٺ ٣ًن كٸْٸَ
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(5) 

 

 ٫يحء ٕنٺ ٻنض طـْي ٷٌٱ كـخٍطٺ ٫ڀَ حٕ

 سحٿڄـخًٍ شڃن حٿڄيٍْٓن ٫ًْخٽ حٿڄيٍٓ

 حٿَؿپ حٿٰنَ شًٻنض طظٔڀپ اٿَ كيّٸ

 ىًڅ أڅ ُّٜٴ٪ ٷٴخٹ

 سس ًحكيٌٍٓ ڃَ

 اًڅ

 ٳٸي ٻخڅ ٿٺ ٣ًن كٸْٸَ

(6) 

 

 شٕنٺ ٻنض ٙ طلٴ٦ ٌٍٓ حٿٴخطل

 كيأًٷپ ىٌ حلله 

 ًطظَٹ ٛٚطٺ

 ًٷي ر٬ؼَطيڄخ ٫ڀَ ٓـخىه حٿـخڃ٪

 ٷزپ أڅ ٬َّٱ حلله أنٺ ٿڂ طظٌٟؤ ڃنٌ ؿڄ٬ظْن

 اًڅ

 .ٳٸي ٻخڅ ٿٺ ٣ًن كٸْٸَ

 

 

 

Ściana dzieciństwa 

 

1. 

Ponieważ wspinałeś się na łóżko 

Jak na dach starego pociągu 
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I jak spadochroniarz 

Jednym skokiem bez szwanku 

Zeskakiwałeś 

Miałeś prawdziwą ojczyznę 

 

2. 

Ponieważ myłeś twarz i stopy 

W garści wody 

I sikałeś na głowy żuków 

Nie mocząc sobie przy tym butów 

Ustawionych pomiędzy jedzeniem i książkami 

Miałeś prawdziwą ojczyznę 

 

3. 

Ponieważ miałeś zapchlonego kota 

Dziewczynę bez wszy na głowie 

Z błyszczącymi od nafty włosami 

I nauczycielkę, której linijka 

Pachniała twoimi palcami 

Miałeś prawdziwą ojczyznę 

 

4. 

Ponieważ nosiłeś fartuszek z perkalu 

Z dwoma wyblakłymi plamami z atramentu 

I kilkoma liniami krzyżującymi się na piersi 

Ale nie tak, jak na mapie 
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Której uczyłeś się na pamięć 

Miałeś prawdziwą ojczyznę 

 

5. 

Ponieważ celowałeś w rzucaniu kamieniami 

Lepiej niż twoi wrogowie – nauczyciele i chłopaki z okolicznych szkół 

I wkradałeś się do ogrodu bogatych ludzi 

Nie zarobiwszy ciosu w kark 

Oprócz jednego razu 

Miałeś prawdziwą ojczyznę 

 

6. 

Ponieważ nie nauczyłeś się z Koranu niczego 

Prócz „Al-Ftiy” i „Nie ma Boga prócz Allha” 

I opuszczałeś modlitwy w meczecie 

Rozrzucając je wszystkie po dywanie 

Zanim Bóg odkrył, że nie odprawiasz ablucji od dwóch tygodni 

Miałeś prawdziwą ojczyznę 

 

 

 

 إَٔاض كبيم

 يحزفم ثبنطاثغ ػشط يٍ يٕنيٕ

 

 رٌٿٺ حٿڀٌڅ ِٙ طٸپ أڅ حٿيِحثڂ ٿٌنظن

 حٿٌحكي
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 حٿٌٍ ّٙزْن ٳَ حٿ٨ٚځ

 ًٿٺ ىٌ ٿٌنَ ڃنٌ ٿزيحّش

 ٻڄخ ىٌ ٿٌنٺ حٓڅ

 ٓڄو ڃخ ٗجض

 ٿټنٺ ٙ طڄڀٺ حٓڅ ٌٓحه

 ٳڀْْ ىنخٹ نٜٲ ٿٌڅ

 أ٫ْ٘و

 ٿٌح

 ٳٌٔٱ أرٸَ اٍىخرْخً ٻڄخ هُڀِٸض

 رؤًٿجٺ ح٣ٕٴخٽ حٿڄلظ٠َّن ِأكٌ٘ ٍأٓ

 ًًٍ حٿز٤ٌڅ حٿڄنظٴوش

 ّيحڅ حٿ٘ٸَحءًأطَرٚ رظڀٺ حٿي

 ٻ٬نټزٌص ڃظوڂ

 ٿن أڃظٚ ىڃخءىڂ حٿڀِؿش

 حٿ٬ظْٸش ُٓؤٍطزيڂ ٳَ ىٳخطَ

 َ ٛيٍ ٻپ ڃنيڂ ٍڃق ٯخثًَٳ

 ٓؤ٫ْي ٷًَنيڂ حٿظَ ٬ًٌٟىخ

 ٳَ أًٍٷش حٿڄظخكٲ

 رَإًّ حٕٓڄخٹ أُٿٜٸض٫ًٌْنيڂ حٿظَ 

 ًٍرڄخ ٍٷٜض كٌٽ ؿؼؼيڂ حٿڄ٤ٜٴش

 رَْٰ طٌحرْض ٙڃ٬ش

 ِرټڀڄخط ًٍرڄخ كٌ٘ص ٟڀ٫ٌيڂ

 حٿظَ ٙ ط٬َٱ ًٌٍٓ ًٙٳٌٿظَْ

 ًٙ طلٴپ رخٿَحر٪ ٫َ٘ ڃن ٌّٿٌْ

 ع حٿظَ طظٔخٷ٢ ڃن ٛٴلخص حٿټظذ  ًٙ ط٘زو طڀٺ حٿټڀڄخص حٿؼٚ

 ٗيَىخ حٿؼخٿغ ٻؤؿنَش ٳَ

 ًطظ٬ڀٶ رڄئهَحص حٿڄيحٳ٪

 ٻٜجزخڅ حٿ٬خنش
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 كظٴپ ٻپ ٿل٨ش رٌٿٺ حٿنٜپ حٿٚڃ٪أ ِٿټنن

 ٻبٿو ڃنٸٞ ُحٿٌٍ ّيٌ

 ٿ٠ْ٪ ٍإًّ حٿڄڀٌٹ ًحٿ٬خىَحص ًڃن٘يُ

 حٿ٬َ٘ ًحٿڄؼٸٴْن حٿؼٌٍّْن ًحٿـنَحٙص ًحٿنٔخء

 حٿـڄْٚص ًٍؿخٽ حلله

 حكيسٳَ ٓڀش ً

 ٻنض ىنخٹ ِٿْظن

 اًڅ ٿِحكڄض أًٿجٺ حٿنٌٔس حٿڀٌحطَ ّٸَ٘څ

 حٿو٠َحًحص

 ًؿڀٔض هڀٲ حٿٔڀش ڃزخَٗس

 أرڀپ ٍّ٘ظَ رٌٿٺ حٿيځ حٿ٤خُؽ

 ًأٻظذ ٻپ ٌّځ ٷْٜيس كذ

 .ِٳَ ٍأّ كزْزظ

 

 

Anwr Kmil świętuje Dzień Federacji 

 

Nie mów, że klęski nadały mi ten 

Jednolity kolor 

Który nie odróżnia się w ciemności, 

To od zawsze był mój kolor 

Tak samo jak teraz jest twój, 

Nazwij go jak chcesz 

Ale nie masz już nic prócz niego 
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Nie istnieje pół śmierci 

Byś mógł umrzeć 

Nie ma połowy koloru 

Bym mógł żyć. 

Dlatego 

Zostanę terrorystą 

Którym jestem właściwie od urodzenia 

I napełnię sobie głowę umierającymi dziećmi 

Z rozdętymi brzuchami 

Przyczaiwszy się na robaki 

Jak obżarty pająk, 

Nie wyssam z nich kleistej krwi 

Ale powtykam w stare zeszyty 

Każdego z włócznią zatopioną w piersi 

Naprawię im mózgi, które przekazano 

Do muzeów 

I oczy, które poprzyczepiano do głów ryb 

I może nawet zatańczę wokół ich ciał 

Ułożonych w równych rzędach 

Bez błyszczących trumien, 

Może też wypcham ich żebra słowami 

Które nie słyszały o Rousseau ani Voltairze 
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Nie świętują Dnia Federacji 

I nie przypominają tych trzech słów 

Które wypadają spomiędzy kartek książek 

Jak trzymiesięczne płody 

I jak wszy łonowe 

Przyklejają się do tylnych części dział, 

Ale ja w każdej chwili celebruję to błyszczące ostrze 

Które jak stary bóg spada i wrzuca głowy 

Królów, dziwek, recytujących poezję 

Intelektualistów – rewolucjonistów, generałów  

Pięknych kobiet i wiernych 

Do jednego kosza. 

Chciałbym tam być 

Wciśnięty pomiędzy kobiety obierające warzywa 

Siedziałbym tuż za koszem 

Zraszał moje pióra świeżą krwią 

I każdego dnia pisałbym wiersz miłosny 

Na głowie ukochanej. 
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 ٳظلِ ٫زي حلله

 الإػلاٌ ػٍ انجٓجخ في

 

)1) 

 ٷي أٻٌڅ ڃٚٻڄخً

 ٳٸي ًُؿظو

 ًٙ ٬ّظَٱ أڃخځ أٛيٷؤثو

 ورپ ّلٌ٘ ڃٔيٓ

 ًّظنِه

 ٻَح٫َ رٸَ

 ٿڂ ّٔظ٤٪ أڅ ّنخځ

 رڄٴَىه

 ٳِ كـَس ًح٬ٓش

ّْْٔٔن رڄٚرْ  ٳ٘خٍٹ ٷ

 ٷَْٜس

 څ ٫نٳِ ح٫ٗٚ

 حٿزيـش

ًٚ  ًٿټِ ّٜزق ر٤

 ٫ڀْو ڃن حٓڅ

 .أڅ ّٸظپ أڃو

 

)2) 

 ڃ٘يي ٿِنـْش

 رنيٌىىخ حٿ٬خٍّش
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 طيٳ٪ حٿيرخرخص ٿٸظپ

 ٳٚكْن

 هًٌح ٫ڀَ أنٴٔيڂأ

 أڅ ّڄخٌٍٓح حٿـنْ

 ٳِ حكظٴخٽ ٫خځ

 ًأڅ ّـ٬ڀٌح ڃن

 ٍٷٜخص حٿزخٿْش

 ڃ٬ڄخٍ ٿْٜخىٍ آهَ

 ىَرض ڃنو حٿٴَّٔش

 ًاٙ حٻظٴٌح رڄَحٷزش

 حٿ٬يٓخص

 حٿڄٌطَ ٓهًَكڄپ 

 حٿل٨َْس

 ٳٸي نـي ڃخ٫ِحً

 ٻنخ نٔڄْو ٳِ حٿلًَد

 حٿٔخرٸش ڃ٬ڀڄخً

 ٠ّ٪ رْن أّيّنخ

 ًٍس ه٠َحء

 ًآّخص ڃن حٿٸَآڅ

 نلظخؿيخ ٷي

 أػنخء حٿنٌځ

 أً ٿلڄخّش أرنخثنخ

 ڃن كًَد

 ٿڂ ن٬َٱ ر٬ي
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 أڅ ڃخ نڄڀټو

 ٙ ّٜڀق

 ٿ٘رخىس

 اٙ

 .ڃَس ًحكيس

 

 

Fat Abd Allh 

Deklarując radość 

 

1. 

Mógłbym być bokserem, który stracił żonę 

i nie przyznał się przed przyjaciółmi 

ale naładował rewolwer 

i przechadzał się jak kowboj. 

Nie mógł spać sam w dużym  

pokoju, więc w deklarując radość,  

dołączył do dwóch księży 

w krótkich szatach 

i teraz, żeby zostać bohaterem, 

musi zabić swoją matkę. 

 

2. 

Scena: 

czarna kobieta z nagimi piersiami 

skłania czołgi do zabijania chłopów 
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którzy zobowiązali się uprawiać seks 

podczas ceremonii publicznych, 

i uczynić z baletu ostatni bastion 

myśliwego, któremu uciekła zdobycz. 

W przeciwnym razie wystarczyłoby im 

obserwowanie obiektywów 

i wynoszenie umarłych 

na tyły zagrody. 

Moglibyśmy znaleźć kozę 

którą podczas minionych wojen 

nazywaliśmy nauczycielem. 

Kładliśmy przed sobą kukurydzę  

i wersety Koranu. Potrzebowaliśmy ich 

podczas snu lub po to, by chronić nasze dzieci 

przed wojnami. Wciąż nie rozumiemy, 

że to co posiadamy 

nie nadaje się do niszczenia, 

tylko ten jeden raz. 

 

 

 جضش صغيطح لا يًكٍ الاَزجبِ نٓب

 

 ٿْْ ٳْڄخ كيع

 أٍ طَطْذ ٙكي

 حٕٗوخٙ

 حٿٌّن ىز٤ٌح
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 ٳٸي ڃخطٌح ؿڄ٬ْخً

 يسر٤َّٸش ًحك

 اً أڅ ٍحٻذ حٿٸ٤خٍ

 حٿٌُ ؿڀْ أڃخڃيڂ

 ٿڂ ّٰڀٶ حٿـَّيس

 ذ ٫ڀْو حٿ٠لٺڀًّٰ

 ىپ أهٌه حٿڄڀؼڄٌڅ

 ٳِ ٫ْي حٿڄْٚى؟

 ًطَٻٌح ُؿخؿظْن

 ٳِ حٿؼٚؿش

 ٿڂ طٜيٵ ًُؿظو

 أڅ ؿؼغ أرنخثو

 َٓٷيخ

 ح٣ٕزخء

 ًكْنڄخ كزْ أنٴخٓو

 أػنخء

 حٿِّخٍس

 ٿڂ ٬َّٱ

 ٗٸْٸظو

 حٿټزٍَ

 ًًؿي كٌْحنخص طييځ

 ؿيٍحڅ حٿڄنِٽ

 ٙري ٿو ڃن ٗٸش

 ؿيّيس
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 ٬ّڀٶ ٫ڀَ رخريخ

 هڀوخٽ أڃو

 ًر٬ٞ حٿـؼغ

 حٿظِ ٳخٍٷيخ

 .َْ حٿٸ٤خٍٴٛ

 

 

Małe ciała, na które nie można zwracać uwagi 

 

Nic z tego, co się wydarzyło 

Nie było zaplanowane  

Przez nikogo z tych 

Którzy upadli, 

Wszyscy umarli 

W ten sam sposób 

Ponieważ pasażer 

Który siedział przed nimi w pociągu 

Nie złożył gazety 

I nie wybuchnął śmiechem. 

Czy w święta Bożego Narodzenia  

Zabrali go zakapturzeni mężczyźni 

I zostawili dwie butelki  

W lodówce? 

Jego żona nie uwierzyła 

Że lekarze uprowadzili 

Ciała jego synów, 
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Nie poznał też swojej starszej siostry 

Gdy wstrzymywał oddech 

Kiedy przyszli. 

Widział jak te zwierzęta 

Burzyły ściany domu, 

Musi znaleźć nowe mieszkanie, 

Gdzie będzie mógł  

Powiesić na ścianie 

Bransoletkę swojej matki 

I ciała 

Które pozostawił po sobie 

Gwizdek pociągu. 

 

 

 ُىَس َُّٔ

 نًبشا انجحبضح يبئضٌٕ 

 

 " حْٕٗخء ٻ٬خىطيخ ٛڄخء " 

ؤؿ٬پ طڀدٺ حٕٗدْخء طدظټڀڂ ً طظلدَٹ     ٓد  ٫َزخٍس طټظزيخ ٳظخس ىخًّش ٫ڀَ ٻخٍص حٿظ٬خٍٱ ًىًڅ ٫ًدي ڃئؿدپ ڃند   

َ     ،ًٻ٬خىطيخ ٓظن٨ًَڅ ڃن ػٸذ حٿزخد ٿظًَنَ أٻڄڀيخ  ،ٳٌٵ ٍإًٓټڂ  ًأ٫ي ڃَر٬دخص حٿدز١ٚ حٿ٣َدذ ً أنظ٨د

......... 

ځ ٓددؤؿ٬ڀټڂ طڄٌطددٌڅ ىټددٌح رټددپ   أ ،ٙ أ٫ددَٱ رخٿ٠ددز٢ اڅ ٻنددض ٓددؤٷظڀټڂ ؿڄ٬ْددخَ ٳددَ أكٚڃددَ ر٤َّٸددش ر٘دد٬ش    

 -ىًڅ أڅ طظوْڀٌح ڃ٬َ حٿٌٿي حٿٌٍ ّزٌٽ ىڃخَ ٢ًٓ نخٳٌٍس ٻخنض ڃن حٿَهخځ حٿنخٛ٪  ،رٔخ٣ش

 !ىپ أنخ ٫يًحنْش اٿَ ىٌح حٿلي ؟

   ٍ ڃخُٿددض أطڄددظڂ ٿڀڄلددخٍ رؤٗددْخء    څ أڅ ّدديٍٻٌح أننددَ  ىً ،أځ أڅ حٿزلددخٍس أٛددزلٌح ّٜدد٤خىًڅ حٿٔددڄٺ حٿڄ٘ددٌ

 .ًأڃنْخص ڃٰڀٴش رًَكخنْش ٯَّزش ،ًىڄْش

ٿټنَ كظڄخَ ٓؤڃخٍّ ٻَحىْظَ حٿظَ ط٬ڀڄظيخ ڃئهَحَ ٿظندظٴن ر٤ندَ    ،څ أهزَء هٌٳَ هڀٲ ٌٛص ٫خٽٍرڄخ حٓ

 .أكٚځ َٗٓش٫َٓخڅ ڃخ ّوَؽ اٿَ حٿ٬خٿڂ رٌؿو ٷزْق ً ،ر٤ٴپ ًىڄَ
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َ  ٘د ٽ اڅ حٿٌثخد ٻخنض طڀظٲ كٌٿَ ًأندخ نخثڄدش ٫ڀدَ حٿ٬   كظڄخَ ّظٜيٳٌننَ ٫نيڃخ أٷٌ ًٻدخڅ   ،ذ ڃظٌٓديس ًٍح٫د

هَ ّٸزڀدٌننَ ٷزڀدش حٿڄٔدخء ىًڅ أڅ طٔدظوٴٌحرَ ٻخندض      حٿٸڄَ ّڀظڄ٪ ٳَ ٫ٌْنيڂ ٫نيڃخ أٷزڀٌح ٫ڀَ حٿٌحكي طڀٌ حٓ

َ  ،ٿيٍؿش أننَ حٓظَٰٷض ٳَ نٌځ ٫ڄْٶ, أنٴخّ حٿٌثخد نخ٫ڄش ؿيح ٫ڀَ ًؿيش   ،كڀڄض رؤْٗخء ٛڄخء طديح٫زن

َ ٫ڀْددش ىْخٻددپ ٨٫ْڄددش ٿڄددٌطَ  َ ٗددخ٣َء رلددَ طنظ٘دد ڀددًرلزْزددَ حٿددٌٍ طلددٌٽ ٳـددؤس اٿددَ كٜددخڅ ٬ّدديً رددَ ٫  

َٚ ٿ٤ٌْٰنَ رؤٿلٴش حٿٸٖ حٿنخ٫ڂ ،ثْْنحري  .ّٔظْٸ٨ٌڅ ٿْ

 ...رخٿظؤٻْي

٫نديڃخ أًى٩   ،ٿٌح ٿن طؼَْ ٳَ أٍ اكٔخّ رخٿَػخء ،ڀْجش رخٿٌٻَّخص حٿظَ أٛزلض طخٳيشٻخنض كٸْزش حٿڄيٍٓش ڃ

ٌٍْ ٓد ًٓدؤهزَه أڅ أكخىّدغ حٿلدذ طڄدٌص ًٙ ّظزٸدَ      .... ٍْٛٲ ڃظٔن ٙ ّٜدڀق ٿ٬ندخٵ أهْدَ    كزْزَ ٫ڀَ 

 .خڃش ًح٬ٓش ؿيحَ طْٔپ ٫ڀَ حٿ٘ٴظْنوٲ حٿ٬خىحص حٿٌْڃْش ًاّظٔٓ

 ٳيَ طوظڀٲ طڄخڃخَ . طټن طڀٺ كټخّش حٿزلخٍس حٿزخثْٔن رخٿ٤ز٪ ٿڂ -

 ...ڃؼپ ىٌح حٿٌٷض  ٻؤڅ حٿ٘ڄْ طْٰذ ىحثڄخَ ٳَ

حٿڄيدڂ أنندَ أٍٍ حٿزلدخٍس ّـڄ٬دٌڅ     ( ٿدْْ ڃدن حٿڄيدڂ أڅ طټدٌڅ طخٍّوْدش      )ڃندخٍس ٷيّڄدش    ًأنخ أٷٲ ٫ڀدَ ٓد٤ق  

 َ َٚ  . ڃنظٴودْن  ٗدزخٻيڂ حٿڄڀْجددش رڄددٌط ًٓدْظلٌٿن اٿددَ ٷَحٛددنش ّٔددْزن   ،ٳددَ كددْن أڅ نٔددخءىڂ ٿدن طنظ٨ددَڅ ٷڀددْ

َ . حٿَؿددخٽ ٬ًّڀٸددٌنيڂ ٫ددَحس ر٬ددي أڅ ّنددظٴن ٗددٌحٍريڂ ًّوٜددْن ٛددٰخٍىڂ      يّن حٿ٬ٜددخرخص طددٛددلْق أنيددن ّ

ٛدن٬ن   ،ٳز٬دي أڅ ٷ٬٤دن أ٠٫دخء أًُحؿيدن      ،اٙ أنين ٣ْزخص ؿديحَ   ،ىحء ً ًّظلڀْن رخٿـڄخؿڂ ًحٿ٨٬خځ حٿٌٔ

كظدَ أنندَ ٫نديڃخ أند٩ِ طڀدٺ       ،ڃلٴٌٍ ٫ڀْيخ أكَٱ ط٬ٌى حاٿَ أُڃنش ٷيّڄدش  ،ڂ ڃلٚس روٌحطڂ ڃٸيٓشثخڄڃنيخ ط

 .خَڅ ح٠٫ٕخء حٿڄ٘يًىس طَطوَ طڄخڃٳَ كْن أ. حٿوٌحطڂ طظلٌٽ اٿَ ًٍحص ڃن حٿظَحد 

 ڃَس أهٍَ  ...ً أنخ 

 .ًحٿَحثلش حٿ٤٬نش طل٢ْ رَ ڃن ٻپ ؿخنذ ،ٓن آحٿڄنخٍس طٌٰٙ رَ ٳَ ٷخ٩ رلَ  څٻؤ

ٿن ٬ًَّ٘ح رٌكْديس  .... ًحٿڄٌطَ ىڂ ڃٌطَ ... طٌٷ٦ حٿڄٌطَ  څأطوْپ أڅ ٳظخس رخثٔش طٔظ٤ْ٪ رزټخثيخ أ ًاًحٿڄخًح 

 ؟ًطڀ٬ن حٿټظذ ًحًٍٙحٵ ،طلٔي حٿنخثڄْن ح

ًّنظيدَ ٻخٿ٬دخىس    ،ى٫دٌ كزْزدَ ٿن٘دخ٫ي ٳْڀڄدخَ ٷزدپ حٿزيحّدش       أً ،حٿٸَحٛدنش ًحٿڄدٌطَ ٳدَ كدخٿيڂ    ٓؤى٩ حٿنٔدخء   ًاًح

 حٿوَْنظٜخٍخر

 !ىحثڄخَ ٬ْٓيس ىټٌح حٿنيخّخص

ٓدؤنيَ ٻدپ ٗدت ردٚ      –رپ ٫ڀدَ حٿ٬ټدْ    ،أنيخ ٓظټٌڅ ڃؤٓخًّش  هىٌح ٿْْ ڃ٬نخ –ظوظڀٲ طڄخڃخَ ٓنيخّظَ  نٿټ

 ڃزخٙس 

ڃدن ٯْدَ    ،حثڄدخَ ىًكْديس  , ٧ٚٽ هخٳظدش طڀدٌف ڃدن ًٍحء حٿنٌحٳدٌ حٿڄٰڀٸدش      ڃن ٯَْ ٗخ٫َّش أً  -ٻخٿڀْپ -ًأڃَ٘

 .َٱ حٿظوٴَ ًٍحء حكظْخؿَ حٿظ٬ْظٿن أرلغ ىٌه حٿڄَس ٫ن ٗوٚ ّل ،أً ٍىزش  شٍؿٴ

 .....ٳٸ٢

 حٿظَ ٓؤ٫ُؾ ريخ حٿنخثڄْن  ،ٓؤٻظٴَ رنٰڄظَ حٿلِّنش

 .حٿلِّنش  خصَ ٿڀټڀڄًأٯنَ رٌٜص ٳؾ ٙ ّظٚءځ ڃ٤ڀٸخَ ڃ٪ حٿـٌ حٿنٴٔ ،ٓؤٷٲ طلض نٌحٳٌىڂ 
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خٽ ٴد ٠ًْٓد٤َ ح٣ٕ  ،ٿٜدَحم حٕؿزدَ حٿندخّ ٫ڀدَ     ،٬يٍ حٿڄظلَٹ ٢ًٓ حٿ٬َردخص حٿڄٔد٫َش  ٸڄًٍرڄخ أنيٳ٪ ر

 . ٣ٲ ڃ٪ ًكْيس طلخًٽ اّٚځ حٓهَّنحٿڄظٌكٌ٘څ اٿَ حٿظ٬خ

 

96أٯ٤ْٔ   

 

 

Zahra Yusr 

Dlaczego żeglarze są nieszczęśliwi? 

 

„Rzeczy są z natury nieme” 

Zdanie na wizytówce, napisane przez młodą dziewczynę. Odłożyłam termin spotkania. 

Sprawię, by te rzeczy zaczęły mówić i przemieszczać się nad waszymi głowami. Jak zwykle 

będziecie podglądać mnie przez dziurkę od klucza jak do nich mówię i czekam, licząc kafelki 

na mokrej podłodze. 

Nie wiem dokładnie czy powinnam was wszystkich okrutnie pozabijać w moich snach, czy 

może dać wam lekką śmierć. Żebyście nie wyobrażali mnie sobie z chłopakiem, który sika 

krwią do fontanny z białego marmuru. 

Czy jestem aż tak agresywna? 

Czy może żeglarze zaczęli łowić ryby z grilla? Nie zauważyli, że wciąż szeptem opowiadam 

ostrygom niestworzone historie. I wypowiadam życzenia osnute dziwną aurą duchowości. 

Możliwe, że teraz podniesionym głosem próbuję zamaskować swój strach. Zamierzam jednak 

praktykować nienawiść, której się ostatnio nauczyłam. Aż mój brzuch urośnie od urojonej 

ciąży. I wkrótce sprowadzę na świat dziecko z potworną twarzą i straszliwymi snami.  

Pewnie mi uwierzycie jak powiem, że otoczyły mnie wilki, gdy spałam na trawie z ręką pod 

głową. Księżyc świecił im prosto w oczy, gdy podchodziły do mnie jeden za drugim, by 

pocałować mnie na dobranoc. I – ale proszę nie śmiejcie się ze mnie – ich oddechy były tak 

miękkie na mojej twarzy, że zapadłam od nich w głęboki sen. I przyśniły mi się nieme rzeczy, 

które mnie głaskały. Mój chłopak zamienił się nagle w konia i pędził ze mną po plaży 

pokrytej szkieletami prymitywnych ludzi, którzy wstawali w nocy, by przykryć mnie kołdrą z 

miękkiej słomy. 

Z pewnością – 
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Szkolna teczka pełna była wspomnień, które teraz nic już nie znaczą. Dlatego nie wywołują 

we mnie żalu, gdy na brudnym chodniku, zupełnie nie nadającym się do sceny pożegnalnej, 

ściskam chłopaka na do widzenia. Powiem im, że rozmowy kochanków umierają. Że nie 

pozostawiają po sobie niczego, poza codziennymi rytuałami bez znaczenia. I szerokimi 

uśmiechami, w których rozpływają się twarze.  

Oczywiście to nie jest historia o nieszczęśliwych żeglarzach. To zupełnie inna historia. 

To tak, jakby zawsze wtedy zachodziło słońce. 

Stoję na szczycie starej latarni - niekoniecznie zabytkowej. Ważne, że widzę żeglarzy 

wyciągających sieci pełne rozdętych, martwych ciał. Ich kobiety nie będą długo czekać. 

Zamienią się szybko w piratów, którzy porwą mężczyzn i powieszą nago. Przed tym oberwą 

im wąsy i wykastrują najmłodszych. To prawda, będą nosić przepaski na oku i stroić się w 

czaszki i kości. Ale tak naprawdę będą bardzo życzliwe. Po rozczłonkowaniu ciał swoich 

mężów, zrobią z nich talizmany przyozdobione świętymi pierścieniami, z wyrytymi 

starożytnymi inskrypcjami. Tak starymi, że będą się kruszyć podczas zdejmowania. A mocno 

naciągnięte ciała całkowicie się obluzują. 

A ja, cóż znowu – 

To tak, jakbym wraz z latarnią znalazła się na samym dnie nieruchomego morza. A ohydny 

zapach dobiegałby mnie z każdej ze stron. 

Dlaczego więc wyobrażam sobie, że nieszczęśliwa dziewczyna może swoim płaczem obudzić 

umarłych? Przecież umarli to umarli, nie będą się przejmować taką jedną, co to zazdrości 

śpiącym. I przeklina książki i papiery. 

Dlatego powinnam zostawić kobiety piratów i umarłych w spokoju. I zaprosić mojego 

chłopaka na ociekający krwią film, w którym wszyscy bohaterowie zginą na początku. Ale na 

końcu jak zwykle zwycięży dobro.  

A zatem zakończenia są zawsze szczęśliwe! 

Ale moje będzie zupełnie inne, nie znaczy to, że tragiczne. Przeciwnie, to zakończenie nie 

będzie mieć żadnego znaczenia.  

Będę szła, jak noc, mało poetycznie. Bez cieni rozpływających się za zamkniętym oknem. 

Zawsze sama, dzielna i nieustraszona. Tym razem nie będę szukać nikogo, kto mistyfikuje się 

i usprawiedliwia moimi żałosnymi potrzebami. 

Jedynie – 

Zadowolę się moim zawodzącym tonem, którym przeszkadzam śpiącym. 

Zatrzymam się pod ich oknami i zaśpiewam. Nierównym głosem, który nie będzie zgrywał 

się z nastrojem smutnych słów. 



250 

 

Być może popchnę mój wózek inwalidzki pomiędzy rozpędzone samochody, żeby 

sprowokować ludzi do krzyku. A dzikie dzieci będą musiały współczuć samotnej 

dziewczynie, która próbuje zranić wszystkich dookoła. 

 

Sierpień 1996 

 

 

 

  ّخَٓ ٫زي حٿڀ٤ْٲ

 ضكيٕنٕجىأ

 

 ًر٣ٚو ٌٓىحء،ر٠ْخء،  شر٣ٚ

 .حٿَىىش شطظ٘ټپ أٍْٟ

 شحٿڄ٤خٿ٬ سيخ ًحٿوٲ حٿڄنِٿَ اٿَ كـَج٤ّ شرن٬ٌڃ

 ڃټظذ ه٘زَ ٫ظْٶ، ٤ٓلو ڃن حٿـڀي حٕه٠َ حٿو٘ن،

 .ًٍحٵ ٳٚ طنظزو ٿڄڀڄٔوٕحٛخر٪ ًىَ طٸڀذ ٕحط٬زَه 

 ًٓڀڂ َْٰٛ، شًرخد حٿ٠ٌء ٫ڀَ حٿليّٸ

 أً ػٚع څىٍؿظخ

 ش٫ڀَ حٿ٬ظز ٌڃن حٿٸٖ ڃيڄڀ شًڃټنٔ

 ، ًڃٔخكخص نـْپ ڃنلٌٽ شىَ ٻپ اٍع حٿليّٸ سٷَْٜ شنوڀ

 .ىنخ ًىنخٹ

 

 .رٸَس ٫ـٴخء س ًّنٸٖ حٿڄټخڅ ٫ن ٛلَحء طڄٌص ريخ حػنظخ ٫َ٘

 ،ٳْنڄٌ ٛٲ ڃن حٿنوْپ

 ڃ٬ش اٷڀْڄْش ڃٌَٛٱ حٿ٤َّٶ رخٿلٌحثيخ خًطٸٌځ ؿ

 ،ريٱء حٿلټڄش ّظٔ٪ حٿڄ٤َرٖ ًكْي أڅ َّْٔ ڃن٬ڄخًً

 .خص ٿڀڄٌصًڃ٪ ىزٌد حٿوڄخْٓن ّٴټَ ٳَ ؿڄخٿْ
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 ٷزپ أڅ ّٸَأىخ حٿڄٴټًَڅ  ټَحص طيًځ ٫ٸٌىحًٓطڀٺ 

 .ش ٿڀلْخس ّن٨َ يخًّن٨ڄٌن

 ،حٿَحٷٌٜڅ رـٌحٍ حٿزلَ

 ؛ًحٿڀْڄٌڅ َس نظٌّش حٿڄٌٰٔٿش رخٿزًْحٕؿٔخى حٕ

ًَٚ  ،أًٿْظيڂ ٧يٍَ ،حٿزلَ  ًكيٍ ڃٔظٸز

 .أىهن

 .ٳٶڃٌْٓٸخىڂ ٙ طظنخٓذ ڃ٪ حٕ

 

ًََ حٿنِىخص حٿوڀٌّش ّټٌڅ حٿڄٌص كظَ ٳَ  ٿنظؤڃپ  ك٠

 .ٻپ ڃنخ ر٤َّٸظوً ، ؿڄ٬ْخً

 .٫ن ڃٌص ڃئؿپ رلؼخً ،هخٍؿٌڅ ٫ن حٿزٌْص 

 ،ٳلټخّخ حٿڄٌص هخٍؽ ؿيٍحنيخ

 .ىحهڀيخ هأٷپ رټؼَْ ڃن كټخّخ

 :حٿزٌْص حٿظَ طوڀْنخىخ

 .ًحٿٸَحءس ،ًحٿـنْ  ،ٿڀنٌځ  ٫ڀزخً

 .أٳ٬خٽ نظـخًُ ريخ حٿڄټخڅ 

 .ٿنظـخًُىخ حٿزٌْص حٿظَ ٿڂ طٌؿي اٙ

 .ٯَْ ڃٌؿٌىس اًڅ حٿزٌْص

 رْض ٷيّڂ ر٘خ٩ٍ طخٍّوَ 

 .٫ٚٷخطَ رو ط٘زو حٿلَٔس

 ٫ڀَ حٿَْٛٲ حٿڄٸخرپ ٷٲأ

 .ًطٌٍٰ ٫ْنَ رِهخٍٳو حٿزخٷْش ،أطؤڃپ حٕٳخٍِّ ًحٿنٌحٳٌ 

 ،كزپ ٯْٔپ ٗيي ط٬خٷذ أؿْخٽ ڃن حٿڄٚرْ

 .ًحٕٛخر٪ حٿظَ ٫ِٳض ٫ڀَ ڃٔخرټش ٿلن ٬ٌٛى حٿڄـظڄ٪

 ٍأّظوٿڄخ  ٌّڃخً وحٿزْض حٿٌٍ ٿٌ ٓټنظ

 څٻڄخ أٍحه حٓ

 ،ٳخٿزٌْص ٻخ٣ًٕخڅ ًحٕٛيٷخء

 .ٙ طٌؿي اٙ ٳَ حٳظٸخىىخ
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 ،ؤهَؽ اٿَ حٿٜلَحء ٻيخٍدٓ

 ،ًطلض ٗڄْ طٌّذ حٿـڄخؿڂ

 ش؛ٓظنٜيَ كْخطَ حٿڄخْٟ

 ،ٳؤٍٍ ڃٔظٸزڀَ ٻَٔحد

 أً ٻٴظخطْن طَىحڅ حٿڄخء ٕرْيڄخ

 .ڃن ٣ْن هڃن رجَ ٌٍٓ

 ،ٓؤكَٓيڄخ ڃن هڀٲ

 رش ٫ڀَ كََّ ػْخريڄخ ًأٍٷذ ان٬ټخّ حٿ٘ڄْ حٿٰخُ

 :ٍُٵ ًحٿنزٌُْحٕ

 .رٸ٬ظخ ٿٌڅ ٳَ رلَ حٿَڃخٽ

– ٳَ كَٻش رنيًٿْش  –ٳَؿظخڅ أٓٴپ حٿؼٌرْن 

 .طنٴَؿخڅ ٫ن حٿْٔٸخڅ حٿزيًّش

 أرٌىڄخ حٿْ٘ن ْٓلخىػنَ ٳَ حٿڄْظخٳِّْٸخ

 ،ٳًِْؿنَ حٿَْٰٜس ٛخكزش حٿٸيڃْن حٿَْٰٜطْن

 .هٍَأٟخؿ٪ حٕ ًَٓحً

 ٫َ٘ ٓنٌحص أ٫ٍَ ٿو ٷ٬٤خنو

 .ّخ٫ًٌٍ ًًٵ هٚٿيخ كزخًأ

 ،٫َ٘ ٓنٌحص أ٫ٌى ر٬يىخ اٿَ حٿڄيّنش

ًٚ  ،حطٔخ٩ حٿٜلَحء رٜيٍٍ ؿخڃ

 .هظَحٵ حٿٸخنٌڅ حٿٌٍ ٳٍَص ڃنوخرحً ًؿيَّ
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Ysir „Abd al-Laf 

Archeologia 

 

Podłoga na korytarzu 

Zrobiona jest z białych i czarnych płytek, 

Domowe kapcie suną po niej łagodnie 

Do gabinetu, 

Palce przemierzają drewniane biurko - antyk, z blatem z zielonej, szorstkiej skóry 

I przewracają kartki, nie zważając na jego teksturę, 

Przepuszczające światło drzwi do ogrodu i schodki, 

Dwa trzy stopnie w dół 

I słomiana miotła pozostawiona na progu, 

Niska palma jako jedyna pamiątka po ogrodzie 

Z fragmentami wydeptanej trawy, 

To tu, to tam. 

 

W miejscu gdzie pustynia się otwiera 

- Umiera na niej dwanaście chudych krów 

I rośnie rząd palm - 

Został założony prowincjonalny uniwersytet, 

Prowadzi do niego wybetonowana droga 

Na tyle szeroka by mężczyzna w fezie 

Mógł iść po niej sam, rozkoszując się ciepłem mądrości, 

Razem z podmuchami chamsina 

Rozmyśla nad estetyką śmierci. 
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Miną wieki zanim myśliciele  

Podchwycą stan upojenia alkoholowego 

I włączą go do teorii życia. 

 

Tańce na brzegu morza, 

Ciała kobiet oblane piwem i sokiem z cytryny, 

Stoję zwrócony twarzą w kierunku morza, plecami do nich 

Palę, 

Ich muzyka nie zgrywa się z horyzontem. 

 

Śmierć jest obecna nawet w wypadach za miasto,  

Kontemplujemy ją razem 

Każdy z nas na swój sposób. 

 

W poszukiwaniu odroczonej śmierci opuszczamy domy 

Bo na zewnątrz więcej jest historii śmierci 

Niż w czterech ścianach, 

Domy, które sobie wymyśliliśmy 

Były pudełkami  do snu, seksu i czytania 

- Czynności, które pomagały nam się stamtąd wydostać 

Domy, które są tylko po to, by je opuszczać 

To domy, które nie istnieją. 

 

Jest taki stary dom w historycznej części miasta 

Z którym łączy mnie coś na kształt żalu, 

Zatrzymuję się przed nim, 
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Spoglądam na ściany, okna, 

Wpatruję się w pozostałości ornamentacji, 

Sznur do suszenia bielizny był świadkiem następowania po sobie pokoleń, 

Palce, które wygrywały na spinaczach melodię w rytm awansu społecznego 

To dom, na który nie umiałem tak patrzeć 

Kiedy w nim mieszkałem, 

Domy – jak przyjaciele i ojczyzna 

Istnieją tylko wtedy, kiedy ich nie ma. 

 

Jak zbieg ucieknę na pustynię 

I pod wypalającym czaszkę słońcem 

Rozpłynie się moje minione życie, 

I ujrzę wizję mojej przyszłości, 

Dwie dziewczyny próbują zdobyć wodę dla ojca 

Ze studni z glinianą cembrowiną, 

Odprowadzę je do domu 

Przyglądając się refleksom zachodzącego słońca 

Na ich jedwabnych sukienkach, 

Niebieskiej i czerwonej jak wino, 

Dwie plamki koloru w morzu piasku 

To dwie szczeliny u dołu sukienki 

- Ruchem wahadłowym odsłaniają nogi Beduinki, 

Ich stary ojciec, w metafizycznej rozmowie 

Ofiaruje mi rękę młodszej, o małych stopach 

Ale potajemnie będę sypiał ze starszą, 

Przez dziesięć lat będę wypasał jego stada 
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I poznawał smak sielskiej miłości, 

Dziesięć lat, później wrócę do miasta 

Niosąc w piersi przestrzeń pustyni 

I będę mógł podeptać prawo, od którego uciekłem. 

 

 

 

 

 ٫ٚء هخٿي

 َبفصح فى انصجبح

 

 حٿٜزخف

 أنخ ًأْٗخثَ

 أنخ ًحٿٸْٜيس حٿظَ أىڄڀظيخ ٫ڀَ حٿڄټظذ

 رـخنذ ٻٌد حٿ٘خٍ ٫ًڀزش حٿټزَّض

 أنخ ًحٿڄ٫ًَ٘خص حٿظَ أٳټَ ريخ

 رخٿٔٴَ ٳَ ٍكڀش كٌٽ حٿ٬خٿڂ

 ص ٙ أطٌٷ٪ نيخّظيخٕٓڄ٪ ٻڀڄخ

 هخٛش حٿيني

 ٕٷخرپ حٿزًٌّْن ًأ٫ٍَ ٍأَٓ ڃؼڀيڂ

 ًٿټن رٸڀٸَ نٴٔو

 

 أنخ ًحٿظٴټَْ ٳَ ڃٌ٘حٍ 

 ٓؤٷ٬٤و ٫ڀَ حٿزلَ

 ٿظؤطَ حٕٳټخٍ حٿڄنوٴ٠ش ًأنخ ٓخثَ
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 ٻڄخ ّلذ نْظ٘و

 

 أنخ ًٗـَس ر٬ْيس

 ٙ أ٫َٱ أٍ حٿؼڄخٍ حٿظَ ٓظلڄڀيخ

 ًٙ أٍ انٔخڅ ّوظزَء ًٍحءىخ

 ٳَْخَس حٿظَ ٙطئڃيخ حٿ٬ٍٜرڄخ ٻخنض حٿ٘ـ

 ٕنيخ ٫خٍّش

َٜش  .ٕنيخ ڃُوَڀ

 

 

„Al‟ lid 

Okno o poranku 

 

Rano  

Ja i moje rzeczy 

Ja i wiersz, którego nie zauważam 

Na biurku, koło kubka herbaty i paczki zapałek, 

Ja i moje plany 

O wyjeździe, podróży dookoła świata, 

Żeby słyszeć słowa i nie czekać na ich zakończenie 

Zwłaszcza do Indii, 

Żeby spotkać buddystów  

I jak oni opróżnić głowę z myśli 

Ale zachować niepokój. 
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Ja i myślenie o sprawach do załatwienia 

Powinienem pobiegać po plaży 

Żeby w ruchu, tak jak lubił Nietzsche 

Same mogły się poukładać. 

 

Ja i drzewo w oddali 

Nie wiem jakie da owoce  

Ani jaki człowiek się za nim skrywa, 

Może to drzewo, które opuściły wszystkie ptaki 

Bo jest nagie 

Bo jest wierne. 

 

 

 أصط لسيى

 

 ٓؤطَٹ ٿٺ ٗوٍَْ 

 ٫ڀَ حٿٌٓخىس

 .ٿظن٬ڄَ رڄ٘يي ڃن آهَطَ

 

 ، رَأٓٺ ٫ن حٿٌٓخىسٷي طزظ٬يّن، ٷڀْٚ

 أً ٷي طنظٸڀْن رلْخطٺ 

 ٳَ ٯَٳش أهٍَ ٙطنڄٌ ٳْيخ حٌٕٛحص حٿ٠خٍس

 أً طٌٷ٨ْننَ ٳـخس ڃن ٫ٍَ

 ًٳَ ٫ْنَ ك٘ي ڃن حٿڄٌطَ

 ًٳَ ّيٍ كٴنش ڃن نزخطخص حٓهَس
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 ٻبٻڀْپ أ٬ٟو ٫ڀَ ٷزَ حٿنٌځ

 

 ًْٓنڄٌ ٗوٍَْ ٳَ حٿَٰٳش

 ٻنزخص ٟخٍ

 ًّلظپ حٿٔٸٲ

 ًط٨ڀْن كْش

 ىطٸڀزْن ٍأَٓ ٻنَ

 .ٿ٬ڀٺ طْٜزْن ٍٷڂ حٿڄٌص حٿَحرق

  

 

Ślad 

 

Zostawię ci moje chrapanie 

Na poduszce 

Żebyś mogła cieszyć się  

Sceną z mojego przyszłego życia 

 

Możesz przesunąć trochę głowę 

Lub przenieść się do drugiego pokoju 

W którym nie narastają groźne dźwięki 

Albo obudzić mnie nagle 

Nagiego 

Z oczami pełnymi śmierci 

W mojej ręce garść roślin z tamtego świata 

Jak wieniec. Położę  go na grobie snu 



260 

 

 

Moje chrapanie w pokoju 

Jak chwasty rozpleni się wokół 

Zajmie cały sufit 

Ale ty przetrwasz 

Poturlasz moją głowę jak kostkę do gry 

A nuż, wyrzucisz cyfrę śmierci 

 

 

 ػبيسح

 

 ٻپ ٌّځ 

 طٸٌځ ريٌح حٿٌحؿذ ٫يس ڃَحص

 ٯٔپ ح٣ٕزخٵ 

 ًرلَٙ ُحثي

 ٻؤنيخ طظَرٚ رؤٍ ٿ٬خد ّظٔڀپ ٓيٌحً

 ڃن رْن ٳټَ حٿٜخرٌڅ

 ًطَطزيخ ىٳ٬ش ًحكيس ٳٌٵ كڄخٿش حٿٸڀذ

 ًطَْٔ ريخ ڃٔخٳش ٳخٍٯش

 ڃٔخٳش رْن حٿ٤خًٙص ًحٿټَحَٓ

 كٌٽ رٸ٪ طلض ٫ْنْيخ ًحٿظ٬ڀْٸخص حٿظَ طظـڄ٪

 ٩ ٷيّڄش طٴلڄضٿيڃٌ

 ًٻؤنيخ طَْٔ ٫ڀَ كزپ ٿڀظٌحُڅ

 طَْٔ ٿظلڄَ ٓنٌحطيخ حٿڄظزٸْش

 ريًڅ ٍؿپ هخٙ طنخًٿو ح٣ٕزخٵ
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 ًّنخًٿيخ أ٣َحٱ أٛخر٬و

 

 أػنخء ڃًٍَىخ

 طوْڀض ح٣ٕزخٵ ڃظنخػَس ٫ڀَ حٍٕٝ

 ًٻپ ًٍحى حٿڄٸيَ ڃن حٿَؿخٽ 

 ّ٘ظَٻٌڅ ٳَ ط٠ڄْيىخ

 ًىَ ڃ٬يڂ

 ڃټٌٍٔ طٔٸ٢ ٓنش ٫خ٣ڀش ڃن كْخطيخًڃ٪ ٻپ ٣زٶ 

ًَٝ ػيّْيخ حٿڄظَىڀْن  ًڃ٪ ٻپ ٣زٶ ط٬

 ٿٸ٤٪ َْٰٛس ڃن حٿِؿخؽ

 ًٿټڀڄخص ر٤ْٔش ڃن ٫ٌْنيڂ

 ٓظـ٬پ حٿٰيس حٿيٍٷْش

 حٿظَ طلڄڀيخ ٫ڀَ ٍٷزظيخ

 ٻٸڀذ ّظٌٓ٪ ٳَ حٿيٌحء

 ٓظـ٬ڀيخ أٻؼَ كنخنخً

 ًٓظيِ حٿٸڀذ حٓهَ

 ٻؤػَ ڃيـٌٍ ط٠ڄنظو ح٫ٕ٘خد

 

 ٌْنيڂرټڀڄخص ر٤ْٔش ڃن ٫

 ًٿټنيخ ٛخٿلش ٿٍٖر٬ْنخص

 ريًڅ ٿ٬خد ڃٌٻَ ْٓظٔڀپ ڃن رْن أٛخر٬يخ ٫ڄيحَ

 ًأػنخء ڃًٍَه ٓظ٬ٍَ ٿو حٿزٸ٪ حٿٴخٍٯش ٳَ ّيّيخ

 حٿظَ ٿڂ ٬٠ّيخ حٿٜخرٌڅ رْن ٳټْو
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 ٿٍٖر٬ْنخص....

 رٸڀذ ط٠وڂ ٳَ حٿيٌحء

 ًرَّ٘خڅ ّټ٘ٲ ّيه

 ًّٙظٸزپ حٿڄ٘خ٫َ حٿَّٜلش

 .ًرڄئهَس ًكْيس ٿڀظٌحُڅ

 

 

yida 

 

Każdego dnia 

Kilkakrotnie  wypełnia swój obowiązek 

Zmywanie naczyń, 

Z największą starannością 

Jakby wyczekiwała najdrobniejszej kropli śliny 

Która mimowolnie popłynie z paszczy detergentu. 

Jednym ruchem układa naczynia  

I przemierza z nimi pustą przestrzeń 

Między stolikami i krzesłami 

A uwagi, które gromadzą się wkoło 

Są jak kropla zastygłych łez 

Pod jej okiem. 

Balansuje na linie 

Jakby chciała zachować te lata 

Które jej jeszcze zostały, 

Bez własnego mężczyzny, któremu mogłaby podać naczynia 

A on podawałby jej koniuszki palców. 
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I w całej tej bieganinie 

Wyobraża sobie, że naczynia upadają na podłogę 

A wszyscy mężczyźni z kawiarni 

Rzucają się na ratunek, 

Ona razem z nimi. 

Każdy potłuczony talerz 

To jeden dzień wolny od pracy z jej życia, 

Każdy talerz  

To cios w jej zwiotczałe piersi 

Wymierzony małymi odłamkami szkła 

I wymownymi spojrzeniami mężczyzn, 

To przez nie gruczoł tarczycy 

Którą nosi na szyi 

Rośnie jak serce pod wpływem powietrza. 

Czyni ją to jeszcze bardziej pełną współczucia 

Tak, że porusza serca innych 

Jak opuszczony, porosły trawą ślad. 

 

Mają wymowne spojrzenia, 

Ale traktują ją w miarę życzliwie 

Tę czterdziestoletnią kobietę, 

Która nie będzie z rozmysłem przesączać śliny mężczyzny przez palce 

I idąc nie odsłoni przed nim plamek na ręce 

Które nie wpadły wcześniej w sidła detergentu. 

 

Czterdziestolatka, 
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Z sercem powiększonym przez powietrze, 

Z żyłkami na ręce 

I samotnym siedzeniem, które utrzymuje ją w równowadze, 

Nie przyjmie już żadnych uczuć. 

 

 

 

 ٫ڀْش ٫زي حٿٔٚځ

 أيبو انجيذ 

 

 ٵ طلٴيڂ حٿٸيّڄش،خنٺ حٿظَحد ڃن ٳٌٿلٔض رڀٔ

 ًٿٸي ٍحٷزض ؿخٍطٺ،

 ىحهپ ٷٴٜو ًىِ طلڄپ ٫ٜٴٌٍىخ،

 طظز٬يخ حٿَْٰٜحص ّلڄڀن حٿ٘ڄ٩ٌ حٿڄ٘ظ٬ڀش

 ڃظـيْن اٿَ حٿزْض

 ٫خڃپ حٿزنخء،

ًٚ  ٍد حَٕٓس حٿ٘خد ٷي ٯَٵ ٳِ حٿنٌځ ٳ٬

 ڃٔظڀٸْخً ٳٌٵ أكي حَٕٓس حٿؼٚػش

 .هىًڅ أڅ ّوڀ٪ كٌحء

 ڀٺطنڄٌ ريحه أڃخځ رٌْطيڂ ٓظ٬َ٘ رخٿؼَحء،

 ٫خ٣ٴش ٯخڃ٠ش ٿڀنزخطخص حٿظِ ط٤ٴٌ ٫ڀَ ٤ٓق

 رَٻش حٿيڃ٩ٌ حٿظِ ٛن٬ظيخ

 ،ط٬زَْحً ٫ن ڃيٍ ٬ٌٍٗٹ رخٗٯظَحد ٫نيڂ

 أڃخځ رٌْطيڂ ٓظ٬َ٘ رؤنٺ ڃلذ ٿڀزَّ٘ش ًٿنٴٔٺ

 .ًأڅ ًؿٌىٹ ٨٫ْڂ
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„Aliyya „Abd as-Salm 

Przed domem 

 

Zlizywałaś kurz z ich antyków 

Patrzyłaś jak twoja sąsiadka niesie ptaka w klatce 

Za nią małe dziewczynki z płonącymi świeczkami 

Idą do domu, 

Robotnik na budowie, młody ojciec rodziny 

Wyłożył się na jednym z trzech łóżek 

I usnął w butach. 

 

Przed  ich domami poczujesz,  jak przepych wdziera się do twojej duszy 

I nieokreślony sentyment  do roślin, pływających po rzece łez 

Które wylałaś, żeby udowodnić, że nie jesteś jedną z nich. 

Przed ich domami poczujesz, że kochasz ludzi i siebie 

I że jesteś wielka. 

 

 

 

 ػطٔس انجحط

 

 طلـَ ٷڀزِ 

 ػڂ نِٿض ٳِ حٿزڀپ اٿَ أكزخد ؿيى

 طؤٿڄض،

 أڅ أطٴظض ٻؤُ كـَ ٳِ حٿ٤َّٶ ٻيص

 ٻِ أنوپ ًأًٍ ٳِ ٯْخد حٿٔڄخء ڃن ٳٌٷِ
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 .ٚ ٿٔخڅٳِ ؿڄخٽ ٛخڃض ر

 .حٓڅ

 "حٿلخؿخص"أٓټن ؿڄْ٪ 

 ًٍحء حٿيؿخؿخص حٿظِأڃِ٘  ًٳِ أكْخڅ أهٍَ،

 طڄ٠ِ اٿَ حٿڄٜخن٪

 ًأُّي ڃن نٔزش حٿڄْخه حٿڄليىس ٿڀنزخطخص

 ىحهپ رْظِ

 .ًأٳَف ٿي٤ٌٽ حٿڄ٤َ

 خٽ ٫ڀَ حٿٌ٘ح٣تأٓټن ٳِ حٍٕٝ ٻخٿـز

 .ڃؤىٌٿش أكْخنخً رخٿزَ٘

 

 

Syrena 

 

Moje serce zastygło jak kamień 

Potem w wilgoci zstąpiłam  

Do nowych przyjaciół. Bolało 

Omal nie rozpadłam się jak kamień na drodze 

Mogłabym wtedy stać się pyłem 

I rozsypać  w otchłani nieba, 

W wiecznie niemym pięknie. 

 

Teraz mieszkam we wszystkich rzeczach 

Czasem  idę z kurczakami do przetwórni, 

Dolewam wodę dla roślin 
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W moim domu 

I cieszę się z deszczu. 

Mieszkam w ziemi, jak góry na wybrzeżach 

Czasami razem z innymi. 

 

 

 

 طبئط ثبنمطة يٍ انجيٕد انمسيًخ

 

 ن حٿزٌْص حٿٸيّڄشرخٿٸَد ڃ

 ىٌحء ٫ٴن ٬ًٟٲ ّوْڄخڅ

 حٕكٚځ، ٫ڀَ

 ٻٌٿٺ ىنخٹ ّٔټن حٿل٦

 حٿٌُ أٓټنظو ىَڃخً َْٰٛحً

 ٻِ أٰٗپ رو كِْحً ڃڀڄٌٓخً ٳِ ٳَح٭ حٿ٬خٿڂ

 حٗرظ٩ٚ حٿ٬خٿڂ حٿٌُ ّ٘ظيِ

 ٫ْن طٴْٶ ڃن ،رظ٩ٚ حٿټخڃپ ٫ْن طن٨َحٗ

 .٫ْن ٙ طٍَحٿٔزخص، 

 حٿنخّ ٳِ حٿڄيّنش ّلزٌڅ حٿڄ٤َ

 لخٌٗڅ أڅ طزظپ ڃٚرٔيڂظّٿټنيڂ 

 ًأ٠ّخً،

 ّڄن٬ٌڅ ح٣ٕٴخٽ ڃن حٿڀ٬ذ كٌٽ حٕٗـخٍ

 ٕنيڂ ّ٘خىيًڅ ٳِ حٕٳٶ حٿڄ٨ڀڂ

 ٣خثَّن ًٓڀڂ

 ٣خثَ ّلڀٶ رخٿٸَد ڃن حٿنٌٍ 
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 .ًحٓهَ ّل٢ ٫ڀَ حٿٔڀڂ

 

 

Ptak w pobliżu starych domów 

 

W pobliżu starych domów 

Zgniłe powietrze i bezsilność 

Przysłaniają sny, 

Mieszka tam też szczęście 

Które zamknęłam w małej piramidzie 

Żeby w próżni świata 

Mogło mieć swoje miejsce, 

W świecie który chce zostać pochłonięty 

Bez reszty. Oko patrzy, oko budzi się 

Z letargu, oko nie widzi. 

Ludzie z miasta lubią deszcz 

Ale boją się przemoczyć ubrania 

A także 

Zabraniają dzieciom bawić się wokół drzew 

Bo widzą na ciemnym horyzoncie 

Ptaki i drabinę. 

Ptak lata w pobliżu ognia, 

Drugi siada na drabinie. 
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 لطيخ ثبنمطة يٍ كُيضخ

 

 ىٌح حٿ٤ٰخء ًً حٿو١ٌ٤ حٿَٳ٬ْش حٿز٠ْخء

 ٕ رخٿٸَد ڃن ٻنْٔشاٗظَّظو ڃن ڃلپ ٿڀٸڄخ

 .ڃظ٤ٌٓش حٿـڄخٽ

 اٙ أنيخ ٻخنض طٴٌٵ أكٚڃِ

 ِ،ًؿڄخٽ هْخٿ

 ،ٿٸي ٻخنض ىِ نٴٔيخ حٿټنْٔش

ِّ اٷظنخٛو  حٿظِ كڀڄض أڅ ريخ َٓ ٫ڀ

 ػڄن حٿ٤ٰخء،ىٳ٬ض 

 ًأنخ أٿٸِ ن٨َس ٫ڀَ حٿټنْٔش

 .ٻڄن ّٸخًځ نٴٌٍحً ٗيّيحً ڃن نٴٔو

 

 حٿـٌ كخٍ رخٿٸَد ڃن حٿٌ٘ح٣ت

 ڄْ ٓخهنش ريًڅ ٿيْذ،حٿٔڄخء ڃن ٳٌٷِ، حٿ٘

 حٿٔلذ ٍڃخىّش ٳِ ٫ًٍش، ٍُٷخء رڀٌڅ حٿڄخء

 .نٌٍ حٿ٘ڄْ أرْٞ ٻخٿٴَح٭

 

 ٓټخڅ حٿٸَّش ٷٜخٍ حٿٸخڃش،

 ّنٔـڄٌڅ ڃ٪ حٿلْخس ًحٿ٤ز٬ْش

 نٔـخځّؼًَْڅ ٳِ ًٍكِ، ىٌحؿْ ٫ن حٗ

 .ًحٕٿٴش

 

 ّليع حٓڅ
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 ًكْيس أڅ أطيػَ رٌحص حٿ٤ٰخء ًأنخ

 ٳؤكن اٿَ ٿٸخء ڃَآس ٙ طوخى٩

 ٙ ّليع حٓڅٿڄخًح 

 أڅ طـڀْ نٴِٔ أڃخڃِ ٻيٌح حٿټَِٓ حٿٸيّڂ

 .حٿٌُ ُحٍه أنخّ ڃن ٿٰخص ًػٸخٳخص ڃوظڀٴش

 

 

Wioska koło kościoła 

 

To ubranie w cienkie białe paski 

Kupiłam w sklepie odzieżowym  

Koło kościoła 

Który nie jest najpiękniejszy 

Jednak przewyższa moje najśmielsze oczekiwania 

Względem piękna. 

Ten sam kościół skrywał w moim śnie tajemnicę 

Którą chciałam rozwikłać, 

Zapłaciłam za nakrycie 

I jak gdyby wbrew sobie samej 

Rzuciłam okiem na kościół. 

 

Jest gorąco w pobliżu wybrzeża 

Niebo nad głową, gorące słońce nie pali 

Chmury są szare, przepysznie 

Niebieski to kolor wody 

Ogień słońca jest biały jak otchłań, 
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Mieszkacy wioski, niewysocy 

Żyją w harmonii z przyrodą, 

Wywołują we mnie poczucie równowagi 

I swojskości. 

 

W tej właśnie chwili 

Jestem sama i wkładam na siebie ubranie, 

Chcę zobaczyć się w lustrze, które nie zafałszowuje obrazu. 

Dlaczego nie mogę 

Usiąść przed sobą samą jak to stare krzesło 

Które widzą ludzie z różnych kultur 

I o różnych językach. 

 

 

 

 ٛٴخء ٳظلِ

ٍُ انسليك  زٌٔ كيشٕد ٔطٕاحي

 

 أػخٍىخ ىًڅ ڀًِر٬ش حٿلْٔشٿٷٜخثي ط٬َٔ ًٍحء ٌٍٛسٍ 

 ىٌ. ٻٌْ٘ص ر٤پُ حٿيٌحء حٿٌُ ٙ أٓظ٤ْ٪ طنٴٔو رټپ ٬ٓخىسٍ

 .ىخثڂٌ ٳِ حٿڄُوْڀش حٿڄٔڀٌهش ًٳِ ٫ٍ٘ش حٕكٚځ

 

ُٝ ٳِ حٿ٬ٌْڅ حٿـخٿٔش ٫ڀَ حٿڄٸخىِ  ٫نيڃخ ىدَ حٿزْخ

 أىٌ كَ٘ؿش حٿ٘ظخثڂ حٿزٌّجش؟ –ٿيخػخً  ٓڄ٬ضُ

 ٫نيڃخ ٻخنضْ حٕٳَحڅ طلظَٵ رٌٜص حٿ٤خثَحص



272 

 

 ٸخرَ أًٙى ٰٛخٍٻخڅ ٿِ ٳِ حٿڄ

 ريڂ ٌّڃخً ًأنخ حٿ٬خنْ حٿٸيّڄش كزڀضُ

 رڄٌْٓٸَ ؿنخثِّش كْن طَنڄضُ

َِ حلله  .كظَ ّلڀُڂ ر

 

َُ ٫نِ  هڀ٬ضُ ػي

ِّڄٕني  خ ٙ ّټظزخڅ حٕٯخن

 ًٙ ّزظيٚڅ ٿلخٍّ حٿلخنش

 حٿٸيّڂ

 

ُٖٓؤ َُ ٌّڃخً أننِ ٓؤ٫ْ  طٌٻ

 ىحهپ حٿظَحنْڂ، ًأننِ

َِ ڀضُٷظ  حٓڄ

 يڃَحٍحً ٳِ ٿْخٿِ حٿڄٌحٿ

 ًأنٺ ًٿٺ حٿٜزِ حٿٸيّڂ

 حٿٌُ أ٤٫خنِ ٫ٌْنخً طَٻٞ هڀٲ حٿـڀْي

 ًأننخ ٙ نڀ٬ذُ

 رخًٕحنِ

 ًنوخٱُ ڃن حٿڄٜخرْق

 ًأننِ ٙ أٻَهُ حٿـڄَْ٪

 طيٍّـْخً ڃ٪ كڀٌٽ حٿَرْ٪ ًِأننِ أٳٸيُ ٌٛط

 ًأنض طټخٳقُ حٿيٌحء

 ًأننِ ٍڃخٽ

 1997ٳزَحَّ  18حٿٸخىَس 
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af‟ Fat 

Don Kichote i wiatraki 

 

Wiersze pragną obrazu huraganu zmysłów. Wzniecił go 

Don Kichote, bohater powietrza, którym nie mogę spokojnie oddychać. 

On błąka się w obdartej wyobraźni i drżących snach 

 

Gdy oczy ludzi w kawiarniach zaszły bielą 

Usłyszałam dyszenie – a może chrapliwy dźwięk miotanych przekleństw? 

Gdy odgłos samolotów dobywał się z płonących pieców 

Miałam w grobach małe dzieci 

Które urodziłam jako stara panna 

Nucąc melodię żałobną 

By Bóg mógł o mnie śnić 

 

Pozbyłam się piersi 

Ponieważ nie piszą piosenek 

I nie zanoszą modłów 

Do starego dozorcy baru 

 

Pewnego dnia przypomnę sobie  

Że przetrwam w pieśniach 

I że kilka razy zabiłam swoje imię  

W dniu narodzin muzułmańskich świętych 

Że jesteś tym samym chłopakiem 

Co dał mi oczy, które biegną za lodem 
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Że nie bawimy się naczyniami  

I nie boimy się lamp 

Że to nieprawda, że nienawidzę każdego 

I że z nadejściem wiosny tracę stopniowo głos 

Że ty walczysz z powietrzem 

A ja jestem piaskiem 

 

Kair, 19 lutego 1997 

 

 

 

 ٌٔ كيشٕد انًصهٕة في لهت ييساٌ انزحطيطى زنإ

 يب أٔ انؼكش،ٔانًجؼٕس في ضأس ييساٌ ثبلاس في انًُ

 .انشيد انًسفٌٕ في انسليك

 

 ٣َٷضُ رخدَ حٿؼٌٍس

 ٳٸخٽ

ْٓؤٽ". ٺرَلزّ"  ٳڀڂ أ

 ًٍكضُ ڃ٬يڂ أٻظذ حٿڄنٌٍ٘

 ًأٯخُٽُ حٿَٓخثپ حٿظِ أىٳنُيخ ٳِ ؿٌٱ حٿزڀق حٿڄٔظلْپ

 ٫زَ رٌحرخص حٿٔـٌڅ

 ػڂ

 أَٛمُ هڀٲ حٿـيٍحڅ

 ًأط٬خ٣َ حٙنظلخٍ

 ٳڀڂ أڃُضْ
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 ٕڅ ٿِ أًٍحكخً ٓز٬شً

 حٿظِ طنڄٌ ٫ڀَ ؿڀيىخ حٿيّيحڅ حٿٚڃ٬ش  ٢Plath أً ط٬ٔشً ٻٸ٤

 .ٿٌح طٸڀزضُ ٳِ حٿيٷْٶ ًطيػَصُ رخٿزْخٝ أىٳُ٪ حٿ٤ٌحكْنَ ٫نِ

 ٻنخثڄشٍ ٳِ ٷٌٍٜ حٿلٌٍ

 طؤىزضُ ٿڀظِٚٗ

 كْن ؿخءصْ ٳِ حٿٴـَ حٿ٬ٔخٻَ

 طوخ٣ذُ حٿ٬ـٌُ،

 كْن ٍٻ٠ضْ حٿڄٔيٓخصُ ٳِ حٿ٠ُلَ طلڄپ ٍٛخٛظيخ

 حٿ٘ـْش

ٌّ  ًىّ٪ َِ كخٍ  طؤر٢َ ًٍح٫

 ًأّن ًىزضْ حٕٿ٬خد ًحٿڄٸخىِ -ٷڀضُ أّن حٿٸ٢٤ ف

 ٿٌح حًىزِ ر٬ْيحً ٿظڀ٬زِخٳٸ

ُْ حٿٌٔىحء ًطـٌدُ حٿڄٸخرَ رلؼخًخٳټ  نض حٿٔنٌحص طڀز

 ٫ن ََّٓ

 أً ٫ن ٻڀڄخصٍ ٛزْشٍ

 أً ٫ن ه٤زشٍ طْٔپُ ڃن كنخّخىخ 

 ٫ٌحٛٲُ حٿڀلَ حٿڄزَٷ٬ش ر٠ٌء حٿ٘ڄْ حٿٴٌٌّٟش

َِ ح  ټٴْٴشٿىټٌح طلڀضْ أًىخن

 ّظٴظٶُ ٫ن ر٬ٞ حٿ٬ٜخٳَْ حٿڄيخؿَس أ٠ّخًرڄخ ٷي 

 ٳڀنَٷٚ

 ٌّٓخً كٌٽ ٣ٌ٣ڂ حٿـنٌڅ

 ُٳَحصٍ ٫ڀَ ر٘خثَ حٿَرْ٪ ًنٔټذُ ٻڀڄخص حٿو٤زخء

 ًٿن٬خنٶ حٿٔنٌحص رْن أك٠خڅ نيَ حٿْٔن

 أً نيَ حٿنْپ
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ُٝ ََنخ ٳِ حٿٴ٠ْخڅ ر٬ي ڃخ ٿ٤وو حٿزْخ ٬َْٗ  نيٳنُ 

 ٳِ نٌ٘س حٿو٤خرخص حٿڄڀظيزش رًَڃخنْٔش حٿ٠زخد 

 خ ٷڀذٍ ٳخطَو حٿَكْپًرٸخّ

 حٿٌْځُ

 ر٬ْيٌ ٳِ رڀپ حٿڄٸخىِ

 ّذٌ ڃن أ٫ظخد حٿٔلنخص حٿ٘خكزشَٷ

 ًڃظلَ٘ؽٌ رْن ىنينش كزخٽ كنـَس

ََ حٿڄظڄَٯش ٳِ حٿڄنخٓزخص  ٓنٌحط

 .ٕننِ ٿڂ أٳٸيْ حٿٌحٻَسَ

 

 1997ڃخٌّ  19حٿٸخىَس ًرخٍّْ 

 

 

 

Do Don Kichota ukrzyżowanego na Placu Tarr 

I wskrzeszonego na szczycie Pałacu w Al-Miny albo na odwrót 

Szejk pogrzebany w mące 

 

Pukałam do drzwi Rewolucji. 

Powiedział: 

„Kocham cię”. Nie pytałam. 

Z nimi pisałam ulotki 

I flirtowałam za pomocą liścików, które jakimś cudem wkładałam do środka daktyli 

I przeciskałam przez bramy więzienia 

Potem 
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Krzyczałam zza ścian 

I ćwiczyłam samobójstwo 

Ale nie umarłam 

Ponieważ mam siedem żyć 

Albo dziewięć jak koty Platha 

Na ich skórach rosną lśniące robaki 

Dlatego pławiłam się w mące 

Przyoblekłam się w biel by odstraszyć wiatraki 

I jak anielice 

Przygotowałam się do zniknięcia 

Gdy o świcie przyszli żołnierze 

By rozmówić się ze staruszką 

Gdy rankiem pistolety tańczyły  

Niosąc melodyjne dźwięki nabojów 

Łagodny dozorca wziął mnie pod rękę  

Gdzie są koty – zapytałam 

Gdzie podziały się gry i kawiarnie? 

Odejdź – odrzekli. Może się pobaw 

Więc lata przybrały barwę czerni 

I wśród grobów szukały łóżek 

Młodych słów lub przemowy 

Spod fałd której wieją wichry bród  

Za zasłoną słonecznego blasku anarchii 

Tak oto mój ślepy rozum przyswoił  

To, co może również dać początek kilku migrującym ptakom 

Odtańczmy razem taniec szaleństwa 
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Pozbądźmy się słów mówców, którzy wieszczą nadejście wiosny 

W objęciach Sekwany i Nilu schowajmy te lata 

I pogrzebmy nasze włosy w powodzi 

Splamione bielą 

Romantycznej mgły ognistych przemów 

Oto resztki serca 

Co nie umarło z czasem 

Dziś jest już daleko w wilgoci kawiarń 

Lecz blisko progów ludzi o bladych twarzach 

Rzęzi w melodii strun głosowych 

Moich lat skąpanych w mące snów 

- dbam o nie nie tylko od święta 

Ponieważ zachowałam pamięć 

 

Kair, Paryż, 19 maja, 1997. 

 

 

 ْيُط يٕنط

 

 (1) سٷْٜي

 اٿَ ىْنَ ڃٌٿَ

 ٬َٗ ڃظزَځ ّزلغ ٫ن ريّپ

 شَػْڄًٿَ ٳَ حٿحٿٸْٜيه حٕ

 ٣ْٴُٺ ِحٿٌْځ حٿٌٍ طَحءٍ ٿ شٻظزض ٫ڀَ كًَٱ ڃ٤ز٫ٌ

 ڃن حٿ٨٬خځ ش٫نيڃخ ٻخنض ڃٸزَطٺ هخٿْ

.... 

 طٌرًْْٕحٳَ حنظ٨خٍ 
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 حٯظٔڀض رڄٸخرَ حٿڄؼٸٴْن

 ٫ڀَ حٿ٤َّٶ حٿلٴٌٱ رخٿيڄٔخص ش٫خٍّ ٍٻ٠ض

 شىرْأرٜڀٌحص  شٍٕ حٿنٴٌّ حٿنخثڄأًًٍكض 

 طڄظڂأً

 ٳٸ٢ شٳَ هٚٽ ٍر٪ ٓخ٫

 .ٳَ ٷڀزٺ شٓؤٯڀٶ حٿظڄخػْپ حٿنخثڄ

.... 

 سٌٛحص ٫َرخص حٿنـيأطلڄپ 

 اٿَ حٿڄٸْڄْن ىنخ

 كـخٍذ ٳْو حٕجطټظ ڃڄَحً

 طٴخْٛڀو ًِطَٷٚ ٳ

 ٔظزخفڄڃن حٿ٬ٴن حٿ ٯَرخڅ طلڄپ طْـخنخً

.... 

 ًهڄْ ىٷخثٶ شڅ حٿَحر٬حٓ شحٿٔخ٫

 ٻظٌرَأ ٫َِٜ ٌّځ ٳ

 ٩َٓ حٿو٤َأڅ أّـذ 

 كظَ حٿلٶ رَ٘ح٩ ٻٴنٺ حٿ٤خثَ ٫ڀَ حٿلٜخڅ

 

ٙ 

 هڄْ ىٷخثٶ أهٍَ  ِأڃخڃ

 شحٿټيڀ سطظٔڀٶ ىٌه حٿ٘ـَ ٻِ ٓؤطَٻيڄخ ٿٺ

 طليع روأرڀٔخڅ  ِٿ ًِٿظڀٸ

 

 (2)سٷْٜي

 

  حٿوَّٲ ڃن ٬ٓخٽ ڃَّٞ ر٣َٔخڅ ِنلڄ( څٓحىڂ )نلن 

 ٿلڄخً ٿڂ ّڄض ًٳِ حٿٸيٌس نظ٨َصح شٳَ حٿليّٸ .شحٿلٸْٸ

– حٿڄٔخٍف  ًِى –انيخ رَٿْن  –ڃؼڀيڂ  شڃزيڄ – نظ٨َصح
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 أٻظٌرَ ًحٿڄټخڅ ِڃن ٧يَ ٌّځ ٳ س٫َ٘ شًحٿٌٷض حٿؼخنْ

 .هَّنآك٤خځ ؿڄخؿڂ رَٗض ً –ڃَٔف حٿزَٿْنَ حنٔخڃزپ 

 نلن ٿٸخء ٌٍٛ حٿنٔخء

 ڃٸيَ ٓڀْڂ حٿلٌحّ ِأڃخځ ٣خًٿش ٳ

 ًأنض

 سٻؼَْ شأه٤خء ڃ٤ز٬ْ

 :ٕنٺ ٫زيص حٿ٣َٔخڅ

 شحٿيخڃڀظْ شٿحٓ ِٳ ٣َُٓخڅ حٿؼي

 ش٣َٓخڅ حٿلذ ٳَ حٿَرخ٫ْ

 .ٓٴپ حٿلخث٢أ٣َٓخڅ حٿلڀٶ ٫نيڃخ ىـَص حٿوْخٽ 

 

 ٫نيڃخ ًىزض حٿڄَٔكْخص

 ر٬ٞ حٿڄٚرْ حٿڄُظ٬خٍٱ ٫ڀْيخ ُٿظَطي

 سأڅ طنزْ رټڀڄش ًحكي شڃظڄنْ

 .٫ِنيثٌ ٛڄظض حٿټَحٓ

  كٸخثذ حٿڄڄؼڀْن ِٳ

 ريحّش حٿلٌحٍ حٿڄنزًٌ

 ش٫نيڃخ ىَد حٿڄټخڅ ڃن حٿڄيّن

 شًًحد ر٬ٞ حٿِڃخڅ ڃ٪ حٿڄْخه حٿڄٰڀْ

 سحٿڄَحٳت حٿ٬يّي ِنظيَ حٿ٬َٝ ٳحً

 شڃن حٿڀٰخص حٿلْ شأڃخځ ٣خثٴ

 ًأٓٚٹ طلڄڀيخ

 .ڃ٬ٺ ىحثڄخ

 

 كٚځ،حٕ سٿڀَٔى ٫ٌْڅ ٣َّي

 شٕنٺ ٙ طټظذ حٿًَحّ

 ٻنض طٸٌٽ 

 شىهخڅ حٿنيخّ ِحٿـڄخٽ ّټڄن ٳ
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 ٫ُڀَ ڃټخطذ حٿزٌٿْْ حٿَٔ حٿلټخّخص نٴٔيخ طجنًُ

 ڃن ٣ٌحر٪ حٿزَّي

 حٿَ٘ٳخص ٫ِخٱ حٿوًَؽ ٳ ُنض ىْنَ ڃٌٿَ حٿټخطذ حٿٌأ

 ًطَٻظنِ أطوْپ حٿٌٔحرٶ حٿؼَّّخص

 ٓظَٵُ حٿٔڄ٪أً

 ٌٓى حٿٌكْيحٿـخٻض حٕ ِاٿ

 طَٻظو ٫ڀَ كخڃپ حٿڄ٤٬خٱ ُحٿٌ

 ٫ني كخث٢ طنِٱ ڃنو ىحثڄخً

 ڃ٤خٍڃْخه حٕ

 

 

Do Heinera Muellera 

 

Wiersz 1 

Niespokojna poezja szuka spełnienia 

Pierwszy wiersz jest elegią 

Został napisany na maszynie w dniu, gdy objawił mi się twój duch 

A w twoim grobie nie było kości 

 

… 

 

Czekając na autobus  

Myłam się w grobach intelektualistów 

Biegałam nago po drodze najeżonej szeptami 

Spryskiwałam senne dusze literackimi modlitwami 

I mamrotałam 

Przez równy kwadrans 
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Obejmę swoim uściskiem pomniki 

Śpiące na dnie twojego serca 

 

… 

 

Syreny karetek pogotowia niosą 

Mieszkańcom  

Pasaże ze smutnymi kamieniami 

Gdzie kruki w koronach z pustoszącej wszystko pleśni 

Tańczą w szczelinach  

… 

 

Jest pięć po czwartej 

Październikowe popołudnie 

Muszę się pospieszyć 

Żeby dogonić żagiel twojego całunu 

Unoszący się na grzbiecie konia 

 

Nie 

Mam jeszcze pięć minut 

Dam ci je, żebyś mógł wspiąć się na to stare drzewo 

I zrzucić mi język 

W którym mogę do ciebie mówić 

 

Berlin,  

Październik, 1995 
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Wiersz 2 

My (teraz oni) chronimy jesień przed kaszlem człowieka chorego na raka prawdy. Czekałam 

w ogrodzie na jakieś ciało, które nie byłoby martwe,  czekałam w kawiarni – tajemnicza jak 

oni – oto Berlin – to teatry – dwunasta w południe, październik, Berliner Ensemble Theatre – 

pozostałości czaszki Brechta i innych. 

My zamiast zdjęć kobiet 

Przy stole, w kawiarni Salma al-awwsa 

A ty 

Za dużo błędów w druku 

Ponieważ ty czciłeś raka: 

Raka piersi w maszynie Hamleta 

Raka miłości w kwartecie 

Raka gardła, gdy zostawiłeś cień pod ścianą 

 

Kiedy aktorzy odeszli 

Żeby włożyć na siebie kostiumy 

Z nadzieją, że wypowiesz choć słowo 

Och, zamilkły wtedy siedzenia 

 

W torbach aktorów 

Początek wyciętego dialogu 

Gdy przestrzeń opuściła miasto 

Trochę czasu rozpuściło się we wrzącej wodzie 

A pokaz skończył się w wielu portach 

Dla grupy żywych języków  

I drutów, które zawsze 

Nosisz ze sobą 
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Opowieść ma oczy, które zbiegły do snów 

Ponieważ nie piszesz powieści 

Piękno leży w mglistości zakończenia 

- powiedziałeś 

Te same historie na biurkach tajnej policji 

Ze znaczków pocztowych 

Ty, Heiner Mueller, pisarz, który ma w pogardzie 

Wychodzenie na balkony 

Każe mi wyobrażać sobie żyrandole 

I podsłuchiwać jedyny czarny żakiet 

Który zostawiłeś na wieszaku na palta 

Przy ścianie, która nieprzerwanie broczy 

Kroplami deszczu 

 

Berlin,  

Październik 1996. 

 

 

 ؿَؿْ ٗټَُ

 ى َفضّجم طيت يكهّض

 

(1) 

 ٿش طٌَّٜآأنخ 

 ڃوِڅ ًٻَّخص ٻزَْ

 ٿظٸ٢ ٻپ ٗتأ
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 ْٗجخً ًِٙ أ٫

 ض حٿلًَد٨كٴ

 ِٻَطحكظَ ٛخٍص ً

 ڃٔظٌى٩ رخًٍى

 كذأنَٔ ٌٍٛس ڃن أًَٛص 

 .ِٳنـخڅ ٷيٌط ِٳ

 

 ْٗخءٿٖ ًِأكټ ِڂ نٴٔٻڀّأً

 ش٫ن رٚى ٷيّڄ

 ٻخنض طٔټن ىٌح حٿيٌحء

 ػڂ ٫زَص حڃؼپ حٿڄٌْٓٸَ

 ٫ن رَ٘

 ّلڄڀٌڅ كٌْحنخطيڂ ًرٌْطيڂ

 ٻپ ٛزخف

 ٬ّييًڅ ٿڀزلَ رلَحٓظيڄخ

 خ٣ٴيڂڃخ ّٔٸ٤ٌڅ ڃن ڃ٬ ًٯخٿزخً

 .طخٍٻْن حٿيٌحء ٳخٍٯخً

 

 س٫ٞ ٗٴش حڃَأأرؤڅ  ِػڂ أٻظٴ

 ڃٔخء ٻپّ

 ًنلن نوڀ٪ َٓحًّڀنخ

 ٛڄض ِنخ أڅ ط٬ڄپ ٳء٠٫خأًنؤڃَ 

 كظَ ٙ ّيظِ حٿڄ٘يي

 ػخنْش ِڂ نٴٔأٻڀّ

 طٌَّٜ شٿآأنخ 

 ٻپ ڃخ حٿظٸ٤و ًىڂ ًٳخٍ٭

 .ڃن حٿ٠لٺ ِٳٚڃأڃخ طلظَٵ  ًٯخٿزخً

 



286 

 

(2) 

 ٔخڃو طلض ڃويطوڃَٔ حٿَؿپ ٣زْزخً ّلٴ٦ حرظأىټٌح 

 حٿٜزخف ًِّنخځ رٚ ػٌٍحص ّؤَىخ ٳ

 ًٻلٌْحڅ ّيِ أًنْو

 ڂ نٴٔوّټڀّ

 !هـپأىټٌح ٻنض 

 ِڃن نٔخء ٬ّزؼن طلض ًَٓحٿ

 سًحكي شٳَ ٿْڀ ِڃأٳؤٻزَ ىىَحً ڃن ًٍحء 

 ًأط٬ڀڂ حٿوٌٱ

 ڃن حلله سٻپ ؿنخُ ِهـپ ٳأىټٌح ٻنض 

 ًأٻَه حٿڄْض

 ِٻپ حٛخر٬آٻپ كٜش طخٍّن  ًِٳ

 "سحٿٔزٌٍ"ٳٌٵ  خًڃْظ ِرأًأٗخىي 

 ٳؤنخ ٍؿپ ٣ْذ ِٙ طٜيٷٌن

 ٳنـخڅ ٷيٌطو ِّؤَ ٳ

 .شٍْٟأ سٻپ ٛزخف ٻَ

 

 ًىٌح ٿْْ انٔخڅ

 ىٌح ًٷض ٟخث٪ ّظٸخٓڄو حٿڄظٴَؿٌڅ

 ٻپ ڃ٘يي َِّٜٳيخ ٳ ًِكخٛپ ؿڄ٪ حٿڀل٨خص حٿظ

 .ش٫ڄَ ڃيّي ًكْخس ڃْظ

 

(3) 

 طلزْننَ ؟أ

 كزٺْأ ِأنض ط٬ڀڂ أن -

 

 ڃ٘يي ّظټٍَ ِاًڅ ٳ

 رخٍى ش٫ڀَ حٿ٤خًٿڃْ ٬٣خځ حٕ
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 ٣َّٸو اٿَ ٓڀش حٿڄيڄٚص ڃلظـخً ِٳ

 ََُّٓ ٫ِن هٌٱ ّنخځ ٳ ِٻڀڂ نٴٔأًأنخ 

 أً ڃزظٔڄخً رخٻْخً

 ٻڄلخٍد ّوڀ٢ رْن ىِحثڄو ًأًٍحٵ حٿڀ٬ذ 

 .ٳخٍٵ ٟلټخطو ِػڂ ّلٜ

 

 َ؟نطلزْنأ

 .كزٺْأ ِحنض ط٬ڀڂ أن -

 

 ٿَ ٷڄْٜيخ ًّظـخىٙڅاطٸٴِ  ِاًڅ ىٌه ؿؼظ

 سٳٸَْ شكخن ِٳ سًحٿٌٍٜ

 كْغ طظ٬ڀڂ حٿڀٰو حٙنل٤خ١

 رخثيڂآٿيو كَٳش ٓح شٛنخ٫ شًّئڃن حٿٔټَْ رؤڅ حٿٴڀٔٴ

 سآػڂ ّنَٔ ًؿو كزْزظو ٳَ حٿڄَ

 .شَّؿ٪ أٷَٜ ٷڀْٚ ًرڄٚرْ ڃڀٌن ِرٌحرو ٿڀْپ ٻأًّٴظق 

 

 طلزْننَ؟أ

 شحٿؼخٿؼ سحٿڄَ ًِٳ

 شهخٳظ ءسٟخبٻ ِطٚٗض ى

 ه نٌڃخًءأكزخ ٫ًَِٱ أنو ٤٬ّ

 ًّٔيَ ّټڀڂ نٴٔو

 .طٌَّٜ شٿآپ ٣ْذ ٻ٫ن ٍؿ
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Ğirğis Ńukr 

Dobry człowiek, który mówi do siebie 

 

1. 

Jestem aparatem fotograficznym 

dużym magazynem wspomnień 

rejestruję wszystko 

ale niczego nie rozumiem, 

zarejestrowałem wojny 

aż moja pamięć 

zmieniła się w skład prochu 

i zapomniałem w filiżance kawy 

twarze tych, których kocham. 

 

Mówię do siebie, 

opowiadam sobie historie  

o dawnych krajach 

w których mieszkało to powietrze 

by potem przeminąć jak muzyka, 

o ludziach 

którzy codziennie 

powierzają swoje zwierzęta i domy morzu 

i często wypadają ze swych płaszczy 

pozostawiając pustą przestrzeń w powietrzu. 

 

To mi wystarcza, by gryźć wargi kobiety 
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co wieczór, kiedy  zdejmujemy spodnie 

i żeby nie poruszyć ujęcia 

rozkazujemy naszym organom pracować w milczeniu. 

I znowu mówię do siebie, 

jestem aparatem fotograficznym 

wszystko co rejestruję jest złudne i puste 

a moje filmy często prześwietlają się od śmiechu. 

 

2. 

Tak oto ten mężczyzna, który chował uśmiech pod poduszką 

i szedł spać ze świadomością, że rano nie będzie żadnych rewolucji do przegrania 

stał się dobrym człowiekiem. 

Jak zwierzęta potrząsał uszami 

i mówił do siebie. 

Tak oto zacząłem się wstydzić 

kobiet obmacujących mnie pod spodniami 

i postarzałem się w jedną noc 

bez wiedzy mojej matki 

i nauczyłem się bać, 

tak oto zacząłem się wstydzić przed Bogiem 

na każdym pogrzebie 

i nienawidzić umarłych. 

Na każdej lekcji historii obgryzałem paznokcie 

i widziałem zmarłego ojca na tablicy. 

Nie wierz mi, bo jestem dobrym człowiekiem 

który co rano traci w filiżance kawy 
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całą ziemię. 

 

To nie jest człowiek 

to czas wszystkich obecnych, który przepadł, 

suma chwil straconych w każdym ujęciu 

jest długim życiem i martwym bytem. 

 

3. 

Kochasz mnie? 

- wiesz, że cię kocham. 

A więc to powtarzane ujęcie. 

Wczorajsze zimne jedzenie na stole 

wzbrania się przed trafieniem do kosza.  

Mówię do siebie 

o strachu, co łka lub śmieje się w moim łóżku 

jak bojownik, który nie potrafi rozróżnić 

pomiędzy swoimi klęskami a grą w karty 

i stara się rozpoznać je po śmiechu. 

 

Kochasz mnie? 

- wiesz, że cię kocham. 

A więc to moje ciało wskakuje w koszulę 

by się z nią spierać. 

Ujęcie w obskurnym barze 

gdzie język się deprawuje 

a pijany człowiek wierzy, że filozofia jest zajęciem Bogów 
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i rzemiosłem jego przodków, potem zapomina 

twarz ukochanej w lustrze 

i otwiera drzwi nocy  

by  powrócić po chwili 

w kolorowych ubraniach. 

 

Kochasz mnie? 

Za trzecim razem 

zniknęła jak blade światło. 

Wiedział, że podarował sen tym, których kocha 

ale sam nie spał, mówił do siebie 

o człowieku dobrym jak aparat fotograficzny. 

 

 

 

 خشرصي حصٕض

 

 ْخءٕٗحڃ٪  شأنخ أٷْڂ ٫ٚٷخص أٿْٴ

 أْٗخء ِنٔخڅ ٙري أڅ ّٸظنًأإڃن أڅ حٗ

 ّلزيخ ٻ٣ٌن

 شٌّڃْ ّڄخٍّ ڃ٬يخ ٣ٸٌٓخً

 ػڂ ّظوڀٚ ڃنيخ

ٍّ  سد ًٍكو ٫ڀَ حٿؤخًٍّي

 أهٍَ  شًڃن نخكْ

 أ٫َٱ أڅ حْٙٗخء طٔٸ٢ ًٙ طڄٌص

 ٻڀزخً ِٳؤكْخنخً أ٣ڀٶ ٿلْظَ ًحٷظن

 ٌٗح٩ٍ ر٬ْنيخ حًٷخٛي
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 كْغ ىنخٹ

 هَ حٿٴَح٭آ ِٳ

 ِٷيٌطَ، رْض أڃ

 شحٿڄڀٌن ِأٷٚڃٳَكش 

 د أڃخځ حٿټظذءطؼخأًأنخ 

 ٯخٿزخً ڃخ ّليع ىٌح

 ٳٸي أْٗخثَأكْن 

 ٛزخف ٍرڄخ ڃوظڀٲ ِٳ

 .ًأكخًٽ طَْْٰ حٿ٬خٿڂ

 أ٠ّخً

 حٿٜزخف ِٳ شأنخ ٍؿپ ٌّىذ اٿَ حٿلخن

 شهخٳظ ءساٟخ ِأؿڀْ ٳ

 ػڂ أىهن ًأَٗد ٻؤٓخً

 :ًأٓؤٽ حٿنخىٽ 

 ٿڄخًح أٷْڂ ٫ٚٷخص ڃ٪ أْٗخء

 ًأهَٔىخ ٻ٣ٌن أ٠ّخً؟

 هٍَأْزظٔڂ ريًٍه ًىٌ ٬ّ٘پ ٗڄ٬ش ٓ

 ِٷيٍ أٓظ٤خ٫ظ ِنخٛلخً اّخُ أڅ ح٫ظن

 ر٬خڃپ حٿِڃن

 ػڂ ّزظ٬ي هخٍؽ حٿڄ٘يي

 ش٬ّزَ ىىَح رټخڃڀو ٳٌٵ حٿ٤خًٿ ِٻ

 ًأنخ ٬ْٓي رټَحىْش حٿ٘ڄْ

 أهٍَ  أٍٳ٪ ٻؤٓخً

 ٿٜزخف ّوي٫نخ

 .ًنؤَه ٻپ ٛزخف
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Autoportret 

 

Nawiązuję  bliskie relacje z rzeczami 

i wierzę, że każdy człowiek powinien mieć coś 

co mógłby kochać jak ojczyznę, 

by mógł odprawiać codzienne rytuały 

zanim się ich pozbędzie 

i zacznie przyzwyczajać do ich straty. 

 

Z drugiej strony 

wiem, że rzeczy nie umierają, tylko przemijają 

więc czasami zapuszczam brodę, biorę psa 

i udaję się w pewne miejsca 

gdzie, na końcu drogi 

jest moja kawiarnia, dom mojej matki 

wspomnienie radości  z kolorowych kredek 

kiedy ziewałem nad książkami. 

To wszystko zdarza się często 

kiedy tracę moje rzeczy, 

być może innego ranka 

gdy próbuję zmienić świat. 

 

Również 

jestem mężczyzną, co chodzi rano do baru 

siada w przygaszonym świetle 

pali, wypija kieliszek 
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i pyta kelnera: 

dlaczego nawiązuję relacje z rzeczami 

oraz tracę je jak ojczyznę? 

Kelner ze swojej strony uśmiecha się 

zapalając  następną świeczkę 

i zaleca wziąć pod uwagę czynnik „czasu”. 

Następnie wycofuje się ze sceny 

by przez całą wieczność 

krzątać się między stolikami, 

podczas gdy ja pozostaję 

uszczęśliwiony niechęcią do słońca 

i wznoszę kolejny kieliszek  

za zwodzący nas poranek 

który tracimy co rano. 

 

 

 ڃخىَ ٛزَُ

 يبضيَٕيذ

 

 ٫ڀْٺ

 ،ءسٟخا٣َّٶ هخٽ ڃن حٙ ِڅ طٸٌى ْٓخٍطٺ ٳأ 

ًٚڃظ   طٰڄِ ٿٺ ِحٿظ شحٿ٬ٌْڅ حٿٴٔٴٌٍّ ـخى

 .ٿلخفبر 

 څ ط٬ي ڃنيخ حٿڄجخصأ٫ڀْٺ 

 ر٬ي حٕٿٲ سػڂ طظٌٷٲ ٫ني حٿٌحكي 

 .حٿٸزٚص ًط٤زْٶ ن٨َّخص حٿ٬نخٵ ١ٿظٸخٙ 
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 ڃخ ٯخىٍطٺ كزْزظٺ ٿْڀش ڃْٚىٹ، ًحاطزٺ  ٙ 

 .هڀٲ حٿو١ٌْ َّطلڀٌڅ شٳټپ حٕكز 

 

 طٔظ٤ْ٪ حٿٴټخٹ ڃن ٗزخٹ حٿٌحؿزخص ٍرڄخ ٙ 

 ..شَّٓحٕ 

 ٳظِٰٽ ڃن ه١ٌْ حٿ٬نخٻذ ٷٌْىح طؼٸپ ٟڄَْٹ

 ... ٛخر٬ٺ هْ٘ش طل٤ڄْيخأطلَٹ  ػڂ ٙ 

 شطٜذ ڃ٘خ٫َٹ حٿڄؼٸڀ ؿًَرَ، س٫ًڀَ ڃخثي

 ٻؤّ ٳظخطٺ ِٳ 

 .طَٓڄټڄخ ١ٌِ حٿظٿظټخٗٴيخ رخٿو٤ 

 .شكٚڃيخ حٿڄيظَثأ٠ق ٿٺ ٴظٓظ ث٫ٌني 

 ڃَحىٸخً ٿيخًاطٸٜيىخ ـ طييّيخ  ـ ٙ سًرٸٌٔ 

 څ ط٬٠و ٳَ حٿڄْټًًَّٲ ٿَْْٜ أٻؼَأطڄنض ) 

  (ن٠ـخً 

 

 ّيىخ ه٤خرٺ ِ، طيّ ٳشهخ٣ٴ سٳَ ُّخٍ

 ًٽحٕ

 – ش٣ٴٌٿْ شرظٔخڃخر - 

 ...ػڂ طظَٻيخ ٿظٌح٫ي حٿٜلَحء 

 ً ٛخهزخً ٫خٿڄخً يٓظـ شڀْزخڅ حٿَڃؼىنخٹ هڀٲ حٿټ

 .ٯَّزخً

 شڃڀْج شؿٌٿأ٫َ٘حص ڃن حٿٴجَحڅ ّلڄڀٌڅ  

 .رخٿوٌٱ 

 ... رخٿيًّٚ شًٓلخٿَ ڃٜخر 

 َّخْن٨َحص ٠ًّلټٌڅ رئظحٿّظزخىٿٌڅ ڃ٬ٺ  

 ...ش حٿَٷز ًُكٌحثٺ ً شڃن ٓظَطٺ حٿڄڄٌى 

 سڃن رنيٷْظٺ حٿ٬خڃَ - رٜٴَْ ٩ًٙ - ػڂ ّٔوًَڅ 

 شحٿْ٘ټٌٙط ٪رٸ٤ 
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 . شحٿيخڃٌٕ ًٳَحٗخص حٿڀْپ حٿظَحرْ ط٤خٍى ريخ 

 

 .شطآڃن هْخٽ حٿڄ ٬ٓي ك٨خًأنض أٍرڄخ 

 

 حٿٴ٠خء ِرٔظَطٺ ٳ ِڅ طڀٸأٓظ٤خ٫ظٺ خر 

 ٹ ٿظيح٫ذ حٿَڃخٽ رؤٛخر٪ءًأڅ طوڀ٪ كٌح

 ٷيڃْٺ 

 – ٿن طؼَْ حٓظيـخڅ أكي ِحٿظ -

 شًٻؼَ ٍٗخٷأ)ڃخڃٺ أ٧ڀٺ حٿڄڄظي  ِػڂ طلڄڀٶ ٳ 

 ...(شًًأ٣ٌٽ ٷخڃ 

 ٓنٌحص ٫ڄَٹ څ ط٬يأٓظ٤خ٫ظٺ خر 

 –ش ڃٚك٨خص ؿٌىَّ شٓظزيحٿيخ رز٬٠ٙ 

 سه٢ْ ڃن ه٣ٌْٺ حٿ٬يّي ًِ ٿ٠ڄيخ ٳأ

 

 شرٸْ ِػڂ طٸ٠. ..حٿَڃخٽ؟  ِٿڂ ٙ طيٳن ر٠٬يخ ٳ 

 ٻظخرش ه٤خرخص طٔخ٩ٍ رظټيْنيخ  ِٿْڀظٺ ٳ 

 

 ٓظـي ٳظخطٺ ٷي - هٍَأ سڃَ - ٫ني ٫ٌىطٺ 

 حنظِح٩ ِهٍَ ٳحٕ ِى - ٳ٘ڀض 

 حٿو١ٌْ ڃن ؿٔيىخ 

 ...شٳٌ ريخ ىٌّظيخ حٿڄڄِٷطَ ِٻ 

 ِڃخڃخٍطٺ حْٕحٳظق ٿيخ رخد ٓ 

 شنليخ كٶ حٿڄٌح٣نڃًح 

 ..ؿنْٔظيخ ڃن حٿڄٸ٬ي حٿڄـخًٍ ٿٺ ذٿظټظٔ 

 –س طڀٺ حٿڄَ - ٫ڀْٺ 

 ٣َّٶ هخٽ ڃن ِأڅ طٸٌى ْٓخٍطٺ ٳ 

 ...ءسٟخحٗ 

 ...طڄخڃخً 
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Mhir abr 

Marionetka 

 

Musisz  

prowadzić samochód po nieoświetlonej drodze, 

nie zwracając uwagi na fosforyzujące światła 

które ciągle cię oślepiają. 

Musisz policzyć do stu 

potem zatrzymać się po tysiąc jeden 

żeby załapać się na kilka pocałunków 

i zastosować teorię uścisków. 

 

Nie płacz, gdy ukochana opuszcza cię w dniu urodzin 

bo wszyscy kochankowie odchodzą za nićmi 

 

Być może nie umiesz uwolnić się 

od więzi rodzinnych 

i tkasz z pajęczyn postronki swojego sumienia 

a potem boisz się ruszyć palcem, żeby ich nie zerwać. 

 

Na stole w Groppi wlewasz ciężkie uczucia 

do filiżanki swojej dziewczyny 

żeby pokazać jej włókna 

z których się składacie. 

Wtedy będziesz mógł zobaczyć jej tanie sny 

i z bezwzględnością, której się nie spodziewa 
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podarujesz jej nastoletniego boga 

(którego chciała włożyć do mikrofalówki 

żeby dojrzał). 

 

Przy przelotnym spotkaniu  

z dziecięcym uśmiechem wręczasz jej 

twój pierwszy list 

i zostawiasz ją dla pustyni. 

 

Tam, za piaszczystymi wydmami 

znajdziesz wzburzony dziwny świat, 

dziesiątki szczurów 

niosących worki wypełnione strachem 

i cierpiące na halucynacje jaszczurki 

które mierzą cię spojrzeniem i wybuchają histerycznym śmiechem 

na widok twojej maskującej kurtki i butów traperskich. 

Potem kąśliwym sykiem wyśmieją twoje strzelby  

pełne czekolady 

z którymi ganiasz za komarami i ćmami 

w zakurzone noce. 

 

Być może będziesz mieć więcej szczęścia niż strach na wróble. 

 

Możesz wywijać kurtką w powietrzu 

ściągnąć buty i palcami bawić się w piasku, 

to nie zniechęci nikogo. 
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Potem wpatrywać się w rozpościerający się przed tobą cień  

(dostojniejszy i wyższy od ciebie). 

Możesz policzyć swoje lata 

wymienić je na kilka ważnych słów 

lub wpleść w jedne z twoich nici. 

 

Dlaczego nie zakopiesz kilku z nich w piasku? 

A reszty wieczoru nie spędzisz na pisaniu listów 

które następnie szybko uznasz za nic nie warte. 

 

Wracając po raz kolejny 

zobaczysz, że twojej dziewczynie też nie udało się 

usunąć włókien z ciała 

żeby połatać nimi poszarpaną tożsamość. 

Otwórz jej przednie drzwi swojego samochodu 

i nadaj prawa cywilne. 

Tym razem to ty musisz 

prowadzić samochód  

po całkiem nieoświetlonej drodze. 

 

Groppi – najstarsza cukiernia w Kairze, z początku XX w., znajdująca się przy Pl. Tala„t Harb (przyp. 

tł.). 
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 ططٔازح

 

 ...ٳِ ُڃخڅ ڃخ 

 َطـ٘ـؤ كٜخڅ ه٘ز 

 ...ؿٌٳو ڃن ؿنٌى  َٳؤهَؽ ڃخ ٳ 

 ڃيؿـْن رخٿٔٚف 

 (هڀٲ ٷخثي أٍؿٌحنَ)

 ٳظلٌح حٌٕٓحٍ 

 ٌحد ٣ًَحىه٫ڀَ أر ًٍٓڄٌح حٿنيخّش

 

 ڃن أك٘خء حٿلٜخڅٳَ ٍٻن ڃ٨ڀڂ 

 ...رٸَ ڃلخٍد ًحكي  

 ّـڀْ ًكْيحً

 ّڄٔٺ ْٓٴخً ًٷ٬٤ش كڀٌٍ 

 –٫خُٳش حٿٸْؼخٍس  –ش ْػْنّلڀڂ رخٕ

 حٿظَ طٜٴٲ ٬َٗىخ كڀٸخص 

 طَٓڂ ٿو ٫ڄٌىحً أٌّنْخً

  ًآهَ ٻٌٍنؼْخ

 ً ٳَ ٿْخٿَ حٿڀيٌ حٿڄيَؿخنخص

 طزظٔڂ ٿو ًكيه 

 هَْ ٿڀڄَٔفڃن حٿٜٲ حٕ

 طَحؿْيّخ كيّؼش ..... ڄخ ّ٘خىيحڅًى

 

 رًُى نحظزٓب نٕ كبٌ يًزهك رهيفٌٕ نيجضٓب شٕلّ
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 َأ٣پ رَأٓو هخٍؽ حٿيْټپ حٿو٘ز 

 ًحٿٸڄَ ڃټظڄپ  .... ٳظڀٸٴو حٿڀْپ 

 ڃظَنلخً ىز٢ اٿَ حٿٔخكش ًٓخٍ

 رٸڀذ ّنزٞ ًَّطـٲ  

 و ٳَ ًؿو ٳظَ ٣ًَحىٍٴٍٳ٪ ْٓ

 ىخٍد 

 ٻخڅ ٻٚىڄخ َّطخد ٳَ حٓهَ

 ًّوخٳو  

 ًٕڅ ٛخكذ حٿْٔٲ ّلذ حٿلْخس

 ٳٸي طَٹ حٿيخٍد ّٴَ هخٍؽ حٌٕٓحٍ 

 

 ٫ني حٿٴَحٵ

 ٻڄلخٍد ًٻَطو رٌحؿزو

 نلٌ آٍّْ ًٌُّّ 

 نلٌ حٿ٣ٌن  َػْنؤٻ وًرٌحؿز

 حرظٔڂ ٳَ ٓوَّش

 ذ ڄىخُثخَ رآٿيش حًٕٿ

 ... ش حٿيڃخء ټٓخٳ

 يخ اٿَ حٿڄز٬ي ٛلز

 ًطلض أٷـيحځ أٳًَىّض 

 ڃخٍٓخ حٿلذ

 

 بٌ يًزهك طبئطح فيطيط إنيٓبرًُى نحظزٓب نٕ ك
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 أٿٸَ رخٿْٔٲ ًحٿوًٌس 

 ًحٓظني اٿَ ؿيحٍ ڃظٜي٩ 

 ّٔظ٬ْي ًٻَّخص حٿ٘ظخء 

 ڃَكڀش حٿزلَ حٿَ٘ٳش 

 ٫ڀَ حٿ٘خ٣ت 

 حكظ٠نظيڄخ ٛوٌٍ ٫ڄٚٷش  

 ٍىىح ڃ٬خً ڃَحْٓڂ حٿًِحؽ 

  َأڃخځ ڃٌرق ًىڄ

 نخً  ىڃن حٿزلَ حٿٌحٓ٪ ٻخ صحطوٌح

  ر٬نٴٌحنو ًٟوخڃظو ًحٿظلخڃو رخٿٔڄخء

 ٳٸٌٱ حٿٜوٌٍ رؤڃٌحؿو 

 ٿْظنخػَ حٿًَحً ٫ڀَ ؿٔيّيڄخ

 

 ٳَ حٿڄٔخء

 أٯڀٸخ حٿَ٘ٳش 

 ٤ْش ًطيػَح رخٕٯ

 ٳَ حٿلـَس حٿڄ٨ڀڄش 

 اٙ ڃن ٛنيًٵ َْٰٛ 

 ّٸٚ كٌحىّغ ڃَثْش 

 ًّ٘٪ ٌٟءه ٫ڀْيڄخ 

 ٳْظؤڃپ ًؿييخ

 

 رًُى نحظزٓب نٕ أَٓب رشبْس انزهيفزيٌٕ ٔرزبثغ أذجبض انًؼطكخ
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 حٕٗٚء حٿَٜحم ًحٿٴ٨خ٧ش ً

 أٳ٫ِظو ٳخٓظْٸ٦  

 ًؿي نٴٔو ڃخ ِّحٽ 

 ٳَ ٍٻن ڃن أك٘خء حٿڀ٬زش 

 ًڃخ ِّحٽ حٿـنٌى 

 رٜيًٍىڂ حٿليّيس ًأٳوخًىڂ حٿ٬خٍّش  

 ّزظيڀٌڅ ٿٔٿيش

 ٳَ حنظ٨خٍ حٿٸظخٽ

  

 رًُى نحظزٓب نٕ ظم انحصبٌ انرشجي ذبضخ الأصٕاض

 

 

Troja 

 

Pewnego razu …  

drewniany koń beknął  

i wyrzucił z brzucha żołnierzy.  

Uzbrojeni po zęby 

z purpurowym przywódcą 

zdobyli mury 

i wypisali koniec na wrotach Troi. 

 

W ciemnym kącie w środku konia 

pozostał jeden wojownik. 
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Siedział samotnie 

z mieczem i cukierkiem w ręce 

śniąc o dziewczynie z Aten 

która grała na lirze, 

z włosami zaplecionymi w warkocze, 

i rysowała kolumny, jedną jońską 

a drugą koryńską. 

A nocami podczas świąt i festiwali 

gdy oglądali nowoczesną tragedię 

uśmiechała się tylko do niego. 

 

Chciałby teraz do niej zadzwonić 

I powiedzieć jak za nią tęskni. 

 

Wychylił głowę z drewnianej konstrukcji 

na noc i pełnię księżyca, 

wyszedł na plac 

i ruszył niepewnie przed siebie. 

Drżąc, z walącym sercem 

przystawił miecz do twarzy 

młodego uciekiniera z Troi. 

Spoglądali na siebie podejrzliwie  

oboje wystraszeni 

a ponieważ ten, który trzymał miecz kochał życie 

pozwolił uciekinierowi 

wydostać się poza mury. 
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Przy pożegnaniu 

dziewczyna grająca na lirze 

przypomniała mu o jego obowiązkach 

względem Aresa i Zeusa 

i obowiązkach Ateńczyka 

względem swojej ojczyzny. 

Uśmiechnął się ironicznie, 

drwiąc z przelewających krew bogów Olimpu 

i wziął ją do świątyni 

gdzie kochali się u stóp Afrodyty. 

 

Chciałby teraz mieć samolot 

I móc do niej polecieć. 

 

Rzucił miecz i hełm 

i oparł się o pękniętą ścianę 

wspominając zimę 

morze i taras  na plaży 

gdzie pomiędzy olbrzymimi skałami 

wypowiadali przysięgę małżeńską 

przed wymyślonym ołtarzem. 

Bezbrzeżne morze w swojej mocy, potędze 

i unii z niebem było ich kapłanem, 

obrzucało skały falami 

i obdarowywało ich ciała bryzą. 

A wieczorem 
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zamykali drzwi od tarasu 

i przykrywali się, leżąc w ciemnym pokoju. 

I tylko mała skrzynka snuła swoje opowieści 

i obrzucała delikatnym światłem 

ich twarze. 

 

Chciałby teraz, żeby miała telewizor 

I mogła oglądać wiadomości z wojny. 

 

Krzyki, potworności i okaleczone ciała 

przerażały go. 

Obudził się i zobaczył, że wciąż siedzi w kącie, w środku kukły 

a żołnierze z żelaznymi torsami i nagimi biodrami 

cały czas zanoszą modły do bogów 

w oczekiwaniu na walkę. 

 

Chciałby teraz, żeby drewniany koń 

Pozostał na miejscu, poza murami miasta. 

 

 

 انحطيهك

 

 ٫ڀْيخ أڅ طن٨َ حٿَ ًؿييخ كظَ طټَىو 

 أڅ طَٓڂ ٗٴظْيخ ٫ًْنْيخ 

ٌٍُ ؿٔيىخ ٿڀڄخّ ًحٿٔ شر٪ ُؿخؿْخًرؤٛ  ٿت طن

 ...حنظ٨خٍ حٿٔڀ٤خڅ  ِػڂ طٴَُ ٤٫َحً ڃؼَْح ٳ
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  شحٿَ كخٍّ حٿزٌحر سطن٨َڃن حٿنخٳٌ كْخنخًأ]

 حٿٌْٓڂ 

 كٚڃيخ ٳَْحٷٜيخ ٫ڀَ حنٰخځ أ َِّحًىىخ ٳ

 [حٿظخنـٌ

  

  شٌَّّٓٔ ش٫ڀَ ىٷخص ٓخ٫

 ؿلٌٿظيخ حٿڄ٬ظخىه ٿټَٔ  ِطـٌد حٿلَڃڀٺ ٳ

 .. حٿڄڀپ

  ...رٌحد حٿڄٰڀٸوطظْٜي حٿيڄٔخص هڀٲ حٕ

  – ٻؼَ ڃن ٯَْىنأڃخ طٰظخد حٿـڄْٚص  ٫خىسً -

  شىش ٗزٸآ ِٷي طظ٬ؼَ ٳ

 ڃن هڀٲ حٿٔظخٍ  سٳظَٔٵ ن٨َ

 ػيّخً ّظَنق ٳِ ٳڂ ٫خٗٸشڅ طٍَ أٙ ّٜيڃيخ 

 ؿنْٔشً ٿـخٍّظْن خٱًرخأً أٿ٬

 ٻڄخ ٙ ّيڄيخ اڅ حكيحىڄخ طوٌڅ حٕهٍَ ٳِ]

 [هْخٿيخ

 

 ٳَ حٿلڄخځ 

 ٌٍٓ ؿڀٌىىن  ُحٿـٌحٍ ُٙ طَطي

   "fabergeر٬ي ىڃٰيخ رؤهظخځ ٻَّٔظْخڅ ىٌٍّ ً  -

 َّٔٷن أكخىّغ حٕٯٌحص ٫ن ڃ٬خٍٹ حٿْٔٲ 

 ٍرخؿْو ٕحً

 ..ٳْظنخځ.. ىًَْْٗڄخ.. ڃَؽ ىحرٶ 

 ًأَٓحٍ  شػڂ ّنز٘ن ٫ن ه١ٌ٤ حٿڄٌٟ

  شحٿڄ٠خؿ٬خص حٿڀْڀْ

 :٫ڀْيخ]

 أڅ طڀظِځ حٿٜڄض 
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  ًنْيخ ؿْيحًأًأڅ طڄٖ 

 [شىًڅ أڅ طزَف ٻٌحٿْْ حٿنڄْڄ

 

 كٌحٝ حٿڄخء أكْن طٰخىٍ 

 .َٓحٍ حٿوْٜخڅ ڃن ٬َٗىخ ٷ٤َحصأطظٔخٷ٢ 

 ٍىحٳيخ ٿڀن٨َحص حٿ٬ـٌُ أطيظِ 

 حٿ٘ڄ٤خء  شٳظزظٔڂ حٿنوخٓ

 ٛخر٬يخ أطٴَ ڃن رْن  شًكزخص حٿڄٔزل

 څ أٿو ٳ٬ڀْيخ ٙ طٌٻَ حٓڂ حٗ ِى - ىس٫ًخ -]

 طَطذ هڀٌس ٿ٬خٗٸْن ٿٸخء ٷزٚص ٫ڀَ ؿٔي 

 [ًٌٍٗس ڃن حٿ٬نخٵ ش حٿـخٍّ

 

 ٳَ حٿڀْپ ، ٌّٻَىخ حٿٸڄَ حٿٌٿْي رؤڅ ىًٍىخ ٷي 

 ٿڀڄڀٺ  طِٰٽ ؿنْنخً ِكخڅ ٻ

 طظَٻو ّٜزٰيخ ر٬َٷو 

 ؿٔيىخ رنٸٌٕ  ًِطنٰ٘پ ٫ن حنيڄخٻو ٳ

 حٿلخث٢ 

 طٰڄٞ ٫ْنْيخ 

 .أؿنزْش كٚڃخًأ ًِطٔظڄن

 

 

Harem 

 

Musi wpatrywać się w swoją twarz  

Aż zacznie ją nienawidzić 

Malować usta i oczy 

I szklanymi palcami oddawać ciało diamentom i perłom 
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A potem skraplać je podniecającymi perfumami w oczekiwaniu na sułtana … 

(Czasami patrzy przez okno na przystojnego dozorcę 

On w snach tańczy z nią tango) 

Żeby zabić nudę 

Odbywa spacery wokół haremu 

W rytm zegarka szwajcarskiego 

Łowiąc szepty zza zamkniętych drzwi 

Przeważnie tym ładniejszym dostaje się bardziej 

Może natknie się na jęki rozkoszy 

I rzuci ukradkowe spojrzenie przez zasłonę 

Nie dziwiąc się na widok piersi  

Kołyszącej się w ustach jednej z kochanek 

Lub igraszkom dwóch niewolnic 

(Nie interesuje jej również, gdy  

Któraś z nich dopuszcza się zdrady) 

W łaźni 

Niewolnice są nagie 

I tylko pieczęcie od Diora i Fabergé 

Zdobią ich skórę 

Podsłuchują rozmowy eunuchów 

O walkach na miecze i RPG 

- Mar Dbiq, Hiroszima, Wietnam 

Potem dzielą się nowinkami na temat mody 

I tajemnicami alkowy 

(Musi nasłuchać się tych historii do syta 

Łącznie z ich kulisami) 
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Gdy wychodzi z wanny 

Tajemnice eunuchów spływają z jej włosów  

A pośladki trzęsą się pod wzrokiem staruchy 

Szpetna handlarka niewolnic uśmiecha się 

I obraca w palcach koraliki różańca  

(Zwykle nie przywołuje imienia Boga: 

Organizuje schadzki kochanków 

W zamian za pocałunki składane na ciałach niewolnic 

I ich przekupne objęcia) 

 

A w nocy 

Księżyc w nowiu każe jej pamiętać 

Że nadeszła jej kolej 

Aby powić potomka królowi 

Pozwala mu barwić ją swoim potem 

I wpatrując się we wzory na ścianie 

Odciąga swoją uwagę od jego poczynań 

Przymyka oczy 

I zaspokaja odległe marzenia. 

 

 

 

 ڃلڄي ڃظٌٿِ

 

 نلن حٿَؿخٽ حٿـٌٱ

 نلن حٿَؿخٽ حٿڄلًٌ٘څ

 ڃڀجض ٍإًٓنخ ٷ٘خً



311 

 

 اٿٌْص. ّ. ص

 حٿَؿخٽ حٿـٌٱڃن ٷْٜيس، 

 

 

  –أنخ ًٛيّٸَ  -نلن ىڃْظخڅ ڃن حٿٸٖ 

 ،شحٿٚڃ٬ شكًٌّحٕ شنْٸحٕ سن٨يَ رڄٚرْ حٿٔيَ

 ٙڃ٪ ڃؼپ كٌحء ٗخرڀنً ُكٌحإه ر٠ْخً

 ٫ڀَ حٿ٤َحُ  شًٳ٠ٴخٟ شڃټ٘ټ٘ ًِطنٌٍط

 ُحٿيٌٿني

 ڃؼزظظخڅ طـخه ٫ْنْو ڃ٨٬ڂ حٿٌٷض ٫ُْنخ

 كزنخ شٙ ٿنظټخٗٲ رڀ٫ٌ

 ٫ْنْو شأً ٕٳ٠ق ٓټَه ڃن ٿڄ٬

 هَ حٿڀْپآڃظَنلخً  ِكْن ّؤطْن

 ٳ٠پ ىټٌحأ٫ڀَ  ًًٿټن ٕننخ نزي

 ٻڄخ ٬ًٟنخ ٫ڀَ حٿزْخنٌ ٛخكذ حٿڄنِٽ ًً حٿًٌٵ 

 ًٍ حٿ٬ـٚص ِٳْ٪ ًحٿټَٓحٿَ

 ڃخځ أٛيٷخثوأًنلن ڃن ؿخنزنخ نَ٘ٳو 

–  ٿٌٿٺ حٿيّن ٍىحً -

 ِٳڄخ أڅ ّلَٹ ُڃزَٹ حٿڄٌْٓٸ

 ځٙرظٔخحن نٴٔنخ ڃ٤ٜن٬ْْأكظَ نيًٍ كٌٽ 

 شٿڀظٔڀْ شًن ٍٷًٜڃظٸڄْْٜ

 ٍحىطنخاٙ نٴ٬پ ًٿٺ ٍٯڂ ً

 شرپ ٫ن ٣ْذ هخ٣َ، ًحّڄخڅ ػخرض رلظڄْ

 سىٌه حٿلْخ ِىًحٍ ٳطٸْٔڂ حٕ

ًٚ ِيّٸٳٜ   شٍحٷٜ شپ ٻيڃْٰٷزپ أڅ ّ٘ظ ڃؼ

ًٚ  حٿڄَٔف ِٳ ٻخڅ ڃڄؼ

 ّڀ٬ذ ڃَه ىًٍ ىخڃڀض، ًڃَه حٿڄْٔق،

  ُِىىخٍ ٫ٌٍٜ حٿيڃحًٷض  ًٷزڀيخ ٿ٬ذ أًىّذ
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 څ، ٫نيڃخ ّنخځ ٛخكذ حٿزْضٿٌح ، ًكظَ حٓ

 ٓڂ أڃو، ًأكْخنخًخّزيأٛيّٸَ رڄلخىػظَ ر

 ڃٔخٹ رٜيٍٍ اٿَ ٍٯزش طظلٌٽ ٗيٌطو ٿ٘

 طْٔپ ًٷظيخ ڃن ٫ْنْو نيٱٌ  -ش ڃنٓح شٳَ حٿَٟخ٫

 ٳؤًٳَىخ ٿو ڃٸخرپ كڄخّظو ٿَ ٳْڄخ ر٬ي –ڃن حٿٌٍٵ 

 ٫نيڃخ ٤ّڀ٪ حٿٜزخف

 !!ىًحٍٕحأٿڂ أٷپ ٿٺ؟ طٸْٔڂ 

 څ أطٔظ٤ْ٪  –ًٕڅ ٿنخ ٷڀزخ ًىزْخ ڃن حٿٸٖ حٿوخٙ 

 ٳبننخ نڄظڀٺ  –طظْٸن ڃنو رنٴٔٺ اڅ ٗٸٸض ٛيًٍنخ 

 ٷْ٘خً ڃَىٴخً كٔخً

 هَ ظ٬خ٣ٲ ًطلڄپ أكينخ حٓحٿ شَّطټِ ٫ڀَ ىڃخ٫

 ًٷزٌٿو ٻڄخ ىٌ ىًڅ اٿلخف ٫ڀَ طَْْٰه ًّزظ٬ي طڄخڃخ 

 ٿظٸخ١ ٗخر ش٫ن طلڄْپ ر٠٬نخ ٫ٸي حٿٌنذ حٿڄَّٰ

 نٴْٔخً ٿڄن  شاٿَ ٛن٪ حٿلٌحؿِ حٿڄَّل أكْخنخً شًحٿڄئىّ

 شٻڄخ نظـنذ ا٣ٚٵ حٿٜٴخص حٿنٌّٔ ّڀظٸ٤يخ

َُ شًحٿڄخٍٻْٔ  ًٻٌٍّخ "څ ب، ٳ٫ُڀَ أٍ ٗت ىًڅ طل

 ٻڀڄخص ٿْْ ٿيخ  "رَؿٌحُّخ ڃظ٬ٴنخً" أً " ڃنل٤خ

 ڃ٬نَ ٳ٬ڀَ ٫نينخ ، ًاٙ ٓنټٌڅ ٻڄخ ٛن٬ض ر٬ٞ 

 ٿٖؿْخٽ أً ٻڄخ ٷخځ  سڃٔوَ ننٴٔيأحٿٔخًؿخص ڃن 

 حٿٌٍ   - "رخٿن٠خٽ" ر٬ٞ ڃلخٍرَ ٣ٌحكْن حٿيٌحء 

 ٳټخٍ أڃن  شطلض ٷز –نٴيڂ ڃ٬نَ ٿو  ٙ شَٛحك

 يڂ نٸ٬٘ض ٻٔلذ حٿْٜٲ ڃن ٳٌٵ ٍإًٓح شڃظيٌؿ

 ٛخر٪ ًطَٻظيڂ ٫َحّخ ٿڄن ّيٌٍ ٳَ ٯَّ حٕ

 ٻڀيخ  شحىظڄخڃخطنخ حٿْٔخْٓ طنٜذ ًٍرڄخ

  شحٿٸْ٘ س٫ڀَ حٿلٴخ٥ ٫ڀَ حٿؼًَ

 ًطٸڀْپ حٿظيخځ حٿڄٌحَٗ ٣ٕنخڅ ڃنيخ 

 ٫ڀَ حٿٸٖ سحٿٴنٌڅ حٿڄظ٬ڄي ش٫ًٍخّ

 ٿلٌحؿِ حٿٸٖ  شڃټٌٻخص حٿٴ٠خء حٿڄوظَٷ شػڂ ڃظخر٬



313 

 

 ٻن٩ٌ ڃن حٿظَْْٰ

 ٸَ ، ٙ نٌٿَ حىظڄخڃخ ٻزَْح ربّـخٍ ، أنخ ًٛيّ

 ٿٖٳټخٍ

 ٗوخٙ َ كْخس حًٕننزٌىخ ڃظَ ًؿينخىخ طّْٔ

 ًطظٔڀ٢ ٫ڀْيڂ

 ٻڄخ طيًٍ رنخ  ٳنلن نيَّىخ ٳَ ٍإًٓنخ طڄخڃخً

 حٿڄٌْٓٸَ

  شٳنَٷٚ ٍٷٜظنخ حٿڄَّْٜ

 حٿظَ ريأنخ ڃئهَحً نلزيخ 

 ٕنو ٻڄخ ّزيً

 ٙ ٳټخٹ ٿنخ ڃنيخ ،

 :ًنٰنَ 

  –ًٛيّٸَ  حنخ –نلن ىڃْظخڅ ڃن حٿٸٖ " 

  شنْٸحٕ سن٨يَ رڄٚرْ حٿٔيَ

 .."شحٿٚڃ٬ شكًٌّحٕ

 ځ15/7/1995

 

 

Muamad Mutawall 

 

We are the hollow men 

We are the stuffed men 

Our heads filled 

with straw
2
 

T.S.Eliot 

                                                             
2 T.S. Eliot, The Hollow Men (Wydrążeni ludzie, Szepty nieśmiertelności: poezje wybrane, przekł. Krzysztof 

Boczkowski, Kraków 2001, s. 121). 
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Jesteśmy kukłami ze słomy – ja i mój przyjaciel 

W naszych eleganckich strojach wieczorowych i błyszczącym obuwiu 

Jego buty mają zaokrąglone czubki i błyszczą jak buty Chaplina 

A ja mam potoczystą spódnicę z zakładkami w stylu holenderskim 

 

Przez większość czasu moje spojrzenie jest utkwione w jego oczach 

Nie po to, by zapewniać go o gwałtowności uczuć 

Lub wnioskować po nich jak bardzo jest pijany 

Kiedy przychodzi do mnie nad ranem 

Ale ponieważ tak wyglądamy lepiej 

Ułożeni przez właściciela mieszkania na pianinie 

- Z jego wyrafinowanym smakiem i fotelem na kółkach 

 

A my ze swojej strony odpłacamy się 

Pozwalając mu chwalić się nami przed przyjaciółmi 

I kiedy nas nakręci 

Obracamy się ze sztucznymi uśmiechami 

I wykonujemy rozrywkowy taniec 

Nie robimy też tego wbrew sobie 

Ale z wolnej woli, całkowicie przekonani  

O nieuchronności podziału ról w tym świecie 

 

Mój przyjaciel, na przykład, zanim zaczął pracować jako tańcząca kukła 

Występował w teatrze 

Raz grając Hamleta, raz Jezusa 

Wcześniej grał też Edypa, w złotym okresie teatru kukiełkowego 
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Dlatego nawet teraz, kiedy właściciel mieszkania zasypia 

Mój przyjaciel zaczyna nazywać mnie imieniem swojej matki  

A czasami jego żądza dotknięcia mojej piersi zamienia się 

W pragnienie błogiego ssania  

Wtedy z jego oczu płyną papierowe płatki 

- Zachowuję je dla niego, w zamian za jego opiekę nade mną 

Potem, rano 

Nie mówiłam już? – podział ról 

 

A ponieważ oboje mamy złote serca z najprawdziwszej słomy 

 - Sam się przekonasz, jak rozprujesz nasze piersi  

W związku z tym posiadamy wyostrzony zmysł słomiany 

Opiera się on na wzajemnym zrozumieniu, tolerancji i akceptowaniu się bez zastrzeżeń i prób 

zmiany drugiego. Jest daleki od obarczania się winą,  tak kuszącego i prowadzącego czasami 

do wytworzenia barier wygodnych, w sensie psychologicznym, dla tych, którzy się do tego 

uciekają. Podobnie unikamy nierozważnego stosowania epitetów: feministyczny i 

marksistowski  w odniesieniu do wszystkiego. Wyrażenia takie jak: „męski szowinista” czy 

„zgniły burżuj” nie mają dla nas praktycznie żadnego znaczenia. W przeciwnym razie 

upodobnilibyśmy się do tych naiwnych kobiet, które stały się pośmiewiskiem pokoleń. Lub 

tych, co prowadzili walkę z wiatrakami - której to sensu najzwyczajniej nie potrafimy pojąć - 

pod pięknymi hasłami, które rozproszyły się nad ich głowami jak chmury w lecie, 

pozostawiając ich na pastwę miłośników sztuki „pokazywania palca”.  

Być może nasze polityczne zainteresowania obracają się wyłącznie wokół oszczędzania 

zasobów słomy, zmniejszenia jej rocznej konsumpcji, mecenatu sztuki odwołującej się do 

słomy oraz, konsekwentnie, wokół pojazdów kosmicznych przekraczających dla odmiany jej 

barierę.  

W skrócie, ja i mój przyjaciel nie za bardzo przejmujemy się 

Ideami 

Odrzucamy je, gdy tylko zauważymy, że rządzą życiem ludzi 

Pozwalamy im kręcić się w naszych głowach 

Dokładnie tak jak i my obracamy się w rytm muzyki 
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I tańczymy taniec naszego przeznaczenia 

Który zaczęliśmy ostatnio kochać 

Ponieważ wygląda na to  

Że się od niego nie uwolnimy 

I śpiewamy: 

„Jesteśmy kukłami ze słomy – ja i mój przyjaciel 

W naszych eleganckich strojach wieczorowych i błyszczącym obuwiu” 

 

15.07.1995 

 

 

 رطط انضبحطْكصا يُ

 انحًبو يٍ انمجؼخ

 

 ّٴَٯخڅ ڃن حٿـنْ

 ٳظزيأ حٿڄَأس حٿـخٿٔش أڃخځ حٿڄيٳؤس

 –ٳنـخڅ حٿٸيٌس َّط٬ٖ ٳِ ّيىخ  -

 ٳِ اٿٸخء ڃ٨٫ٌظيخ حٿ٫ٌٍش

 ٫ن أهٚٵ حٿنزٚء

 ٳِ ه٤ذ ًى نٔخء حٿ٬ٌٍٜ حٿ٤ٌَٓ

 رْنڄخ ٫ْنخىخ ڃؼزظظخڅ

 ٳٌس٫ڀَ نيٱ حٿؼڀؾ حٿڄنِٿٸش ٫ڀَ ُؿخؽ حٿنخ

*** 

 حٿٌُ ڃيى –ٷ٤خٍحص ٫يّيس ڃَص رَأّ حٿَؿپ 

ًٚ –ٷيڃْو نلٌ حٿڄيٳؤس   ٫ن حٿ٬ٌٍٜ ٿْزظ٬ي ٷڀْ
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 حٿ٤ٌَٓ

 ًٍَّ طڀٺ حٿڄَأس حٿظِ ًحص ٗظخء

 طـڄيص ٳِ ؿڀٔظيخ أڃخځ حٿنخٳٌٍس

 ٫ڀَ أكي ڃٸخ٫ي حٿڄْيحڅ حٿ٬خځ

 ٳْڄخ ٻخنض كڄخڃش

 طنٸَ ٷز٬ظيخ رلؼخً ٫ن حٿلزٌد

 څ ڃٔظٴَحً ٫نّٸٲ رـٌحٍ ؿؼظيخ ٳِ حٿڄْيح)

 طخٍّويخ أً أٛيٷخثيخ ٿټن حڃَأطو طظَٻيڄخ ًطٴَ

 (ڃ٫ٌٌٍس

 ٌّى ٿٌ ّٔظلًٌ ٫ڀَ ٷڀزيخ،

 ّٔؤٽ ٫ن ٍأّيخ ٳِ حٿلذ ًّليى حطـخه ڃ٘خ٫َىخ

 ٌّى ٿٌ ّلخىػيخ أڃخځ حٿڄيٳؤس

*** 

 طظٌٯپ حٿڄَأس ٳِ حٓظي٫خء أؿٌحء حٿنزٚء

 كظَ طنڄٌ كٌٽ هَٜىخ طنٌٍس ڃنٴٌٗش

 ىخثپ ٗڄ٬يحڅ ًّظيٿَ ڃن حٿٔٸٲ

 ڃپء حٿَٰٳش خٿْ نخ٫ڂٳًّنٔخد 

 ...ػڂ ّظِٚٗ حٿَؿپ نيخثْخً 

 ...طـي نٴٔيخ ًكْيس ... 

 ٳظ٬٠و ٫ڀَ ه٘زش ڃَٔف ٳِ ڃ٘يي هظخڃِ

 ٿظَحؿْيّخ اٯَّٸْش

 ًطينْ ٢ًٓ حٿـڄيٌٍ

 ...ٙ ّيٍُ ڃخًح ّٸٌٽ ... 

 ٳْظليع ٫ن حڃَأس حٿنخٳٌٍس ًًؿيخص ن٨َىخ ٳِ
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 حٿلذ

 ٫ًن حٿٸز٬ش ًحٿلڄخڃش

 زٚء٠ّلٺ حٿن

 ٳظټَىو ڃپء ٻْخنيخ

 –ڃلَٻش ٫ْنْيخ ٫ن حٿنخٳٌس  

 ٿظَٗٲ حٿٸيٌس حٓهٌس ٳِ حٿزًَى

*** 

 ٳـؤس ّـَرخڅ حٿـنْ ڃَس أهٍَ

 َّطيُ كُڀش نزْپ أنْٸش –حٓڅ  –ٿټن 

 ًىِ طزيً ٻخڃَأس حٿڄْيحڅ

 ر٘ڄ٬يحنخصٍ ًٷخٿٔخصٍرْنڄخ حٿَٰٳش حٿزخٍىس طټظ٦ 

 ...ٳٌٍسٍ ًػڀٌؽٍ ًٷز٬شٍ ًكڄخځٍ ً ًنخ

 .طٰڄَىڄخ ٬ٓخىسٍ

 

 

Tak właśnie magik wyciąga gołębia z kapelusza 

 

Skończyli uprawiać seks 

Kobieta przed kominkiem 

Z filiżanką kawy w drżącej ręce 

I oczami utkwionymi w ślizgających się po szybie  

Płatkach śniegu 

Zaczyna swoje kazanie 

O tradycjach zalotów arystokratów 
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W czasach średniowiecza. 

 

*** 

 

Wiele pociągów przejechało przez głowę mężczyzny 

Gdy wyciągał stopy w stronę kominka 

Próbując uciec od wieków średnich 

I zobaczyć tę kobietę pewnej zimy 

Jak marznie przed fontanną 

Na jednej z ławek na placu 

Z gołębiem szukającym ziarna  

W jej kapeluszu. 

(Zatrzymuje się przy niej i pyta o jej historię i przyjaciół. Ale jego żona zostawia ich i ucieka 

w panice). 

Chciałby zdobyć jej serce 

Spytać o miłość  

I pokierować uczuciami 

Chciałby rozmawiać z nią przy kominku. 

 

*** 

 

Kobieta brnie dalej  

W opowieści o zwyczajach arystokratów 

Aż wokół jej talii wyrasta suknia balowa 

A z sufitu zwiesza się wielki kandelabr 

I stonowany walc zaczyna wypełniać pokój. 

Mężczyzna w końcu znika 
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I zostaje sama 

Umieszcza go zatem na drewnianej scenie  

W ostatnim akcie greckiej tragedii 

A sama zasiada na widowni, 

On nie wie co powiedzieć 

Więc mówi o kobiecie od fontanny 

Jej zapatrywaniach na miłość 

Kapeluszu i gołębiu, 

Arystokrata śmieje się  

Więc ona nienawidzi go całym sercem 

I odrywa spojrzenie od okna 

By dopić kawę, która ostygła. 

 

*** 

 

Nagle znowu próbują seksu 

Jednak tym razem on ma na sobie elegancki garnitur arystokraty 

Ona wygląda jak kobieta z placu 

A w pokoju roi się od kandelabrów, walców, 

Fontann, śniegu, kapeluszy, gołębi  

I błysku szczęścia. 
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 ڃلڄي ْٙٗن

 يهيٌٕ صُّ رمطيجبً 3يُص 

 

ٯْدَ   ُٿو ٿلْش ٻؼْٴش ًڃ٤ٰدَ ٻڀدو رخٿ٘د٬َ ًٙ َّطدي     ٌّؿي ٍؿپ ڃن ػٚػش ڃڀٌْڅ ٫خځ طٸَّزخً ُىنخ ٳَ ٛيٍ

،ٿدو   شؿڀي نڄَ ٫ڀَ ٫ٌٍطو ّٴ٠پ حٿټزيس حٿنْجش ڃ٪ ٫َْٜ ؿٌُ حٿيني ّٸْڂ ٳَ ٻيدٲ ٛدَْٰ ردٚ كڄدخځ ٓدزخك     

َ " خٻخٻد " ىّنخٌٍٛ َْٰٛ ّٔدڄْو   ٌ     شهخٳد اً" ٳدَ ٍٷٜدو حٿظ٘خط٘دخ    شٳخثٸد  سًً هزد  ُرندخص حٿ٘دخ٩ٍ رٸ٠دْزو حٿد

ًٚ ڃددن حٿـَحنْددض كظددَ ّلظڄددپ  ه حٿٔددوٴخء، ًٓددََّحًءٛدديٷخأّددنٖ ريددخ  س٫ددن حٿڄظددَّن ًّڄظڀددٺ ىددَحً ِّّددي ٷڀددْ

، ٳڄدخًح ٿدٌ   ... ًِٟد٪ ٗدخٷٌٿ   ِٳد  - ٻدٚص حٿٸ٠دْذ  آ -س ڃن ن٩ٌ حٿنٌٔ شحىظِحُحص ؿٔيه ًىٌ ٠ّخؿ٪ هڄٔ

 شكددْ رَٯزددأٓددؤٿظو ٫ددن ٫نددٌحڅ ٳـَىىددخ ڃددن ڃٚرٔدديخ ًؿَىددخ ڃددن ٗدد٬َىخ ٿټيٴددو؟ أً   ِحٿظدد سي٫ـزظدو حٿٔددْ أ

ًؿدو   ِڅ ّظـ٘دؤ ٳد  أً أ طڄخڃدخً  ِڃْيحڅ ٫دخځ ٳ٬دٍَ نٜدٴو حٿظلظدخن     ِػنخء َْٓه ٳأڅ ّلٺ ڃئهَطو أ ِٳ شڃٴخؿج

 ًٽ ٿٸخء ٿيڄخ  أكزْزظو ٳَ 

ٌ  ٟدوڄخً  ٓدظْټْخً رٚ ٨ّن حٿٔڄخء ٻْٔخً ٫خځ طٸَّزخً ڃّْٚن ٍؿپ ڃن ػٚػْن ُٛيٍ ِٳ حٿڄ٤دَ ًحٿ٤ْدٌٍ    ُّلد

 ٕ ، ًأڅ حٿزلدَ   ًٻيٌٳدخً  ًٗدـَحً  ٍٝ ًٷدض حٿـڄدخ٩ ٳظنـدذ ر٘دَحً    ًحٿٔلخد ًهٚٳو ًأڅ ىٌح حٿټْْ ّٰڀدٲ ح

 ِندو ّـڄ٬دو ٳد   اه٠َ ، ردپ  ٕحًّلذ ًٍػيڂ  ش٣ٴخٽ ٿڀٰخًٍّٯڂ ىٌح ٳيٌ ّلذ حٕ. ٿڀٔڄخء ُىٌ حٿٔخثپ حٿڄنٌ

ٚ أيحثڂ ًّظٜدٌٍ  رٔدټٌطو حٿد   ٿڀدٌٻٍَ ًڃيدظڂ ؿديحً    سٷنْنخص َْٰٛ َ    -ٻدٚځ   أُ -ځ څ حٿټد . ش٫زؼْد  سانڄدخ ىدٌ ػَػد

ٍ اټنو ٯَْ ڃؼٸٲ ٿٌح ٳيدٌ ٯْدَ كدَّٚ ٫ڀدَ     ٿ ً ٍؿپ ڃيٌد كٸخً رؼدٌٍ   ِكٌٿدو ٳٸد٢ ّٰدَّ ٳد     شؿڀزد  أُ سػدخ

 .. َسٻؼْ ٷيڃو ٫ٌْنخً

 .. ّظٌٻَىخ ڃټخڅ ٙٳِ أُ أه ء٠٫خأًّنَٔ 

 .. ػڂ ّظًٌٷو.. ًّوڀ٢ ٿ٬خرو ريڃو ٿٍَْ ڃخًح ْٓټٌڅ 

 .. نو ّنٸٜو ٷڀْپ ڃن حٿڄڀقأ ًّٸٔڂ

ٕ   ًىذ ڃئهَحً ٓدظويحځ  خٳؤٗدخٍ ٫ڀْدو ر   سًحكدي  ِو ًحنديڃخؿيڄخ ٳد  ْهٜدْظ  ْڀد ټٓدنخڅ ٿْ٘دټٌ ڃدن ط   حٿدَ ٣زْدذ ح

ًٙ شٓنخڅ ٫خىّأ سٳَٗخ  ...هَرض ٿؼظو ِحٿظ شڃن حٿڄٸ٘ ري

 ..رخٿٌٻَ سؿيَّ شڃٚك٨

 

كڄدَّن ًؿندخكْن ڃدن حٿٸٜديَّ     أخُّن ٻزي حٿٔڄخء رٸٴ ِٳ نيڂ ٍأًه ٳْڄخ ٍَّ حٿَحثَ ڃلڀٸخًأ٫ِّڂ ر٬ٞ حٿزيً

 ځ 2/12/1971ظليّي ٳِ ٻخڅ ًٿٺ ٫ڀَ ًؿو حٿ شُ رټڀڄخص ٯَْ ڃٴيٌڃٌّي
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Muammad Lńn 

Mniej więcej 3 miliony lat temu 

 

W mojej piersi od mniej więcej 3 milionów lat tkwi mężczyzna z gęstą brodą. Jego ciało 

pokryte jest włosami i ma na sobie jedynie skórę tygrysa zakrywającą genitalia. Lubi surową 

wątrobę z sokiem z kokosów. Mieszka w małej jaskini bez basenu (ma małego dinozaura o 

imieniu „Kk”, który brawurowo opanował technikę tańca cza-czy i straszenia dziewcząt z 

sąsiedztwa swoim ponad dwumetrowym penisem). Ma też pałkę, którą przepędza swoich 

głupkowatych przyjaciół. I odporne na jego drgawki łóżko z granitu. Współżyje z pięcioma 

osobnikami płci żeńskiej – typ zjadacza penisa – w pozycji na misjonarza.  

Pewnego razu spodobała mu się kobieta, która dopytywała się o jego adres. Zerwał z niej 

wtedy ubranie i wciągnął za włosy do swojej jaskini. Czemu by nie? Zdarza się też, że 

opanowany nagłą rządzą na ulicy pociera swój tyłek na oczach wszystkich, obnaża dolną 

partię ciała lub beka prosto w twarz ukochanej przy pierwszym spotkaniu.  

W mojej piersi od mniej więcej trzech milionów lat jest mężczyzna. Myśli, że niebo jest 

olbrzymią plastikową torbą z deszczem, ptakami, chmurami, itp., i że ta torba okrywa ziemię 

gdy uprawia się seks - w ten sposób powstają ludzie, drzewa i jaskinie. A morze jest 

nasieniem nieba. Jednak, pomimo tego, bardzo lubi dzieci i ich zielone odchody. Przechowuje 

je nawet w małych buteleczkach na pamiątkę. Dba też o to, by panowała nieprzerwana cisza, 

gdyż uważa, że słowa, każdy ich rodzaj, to niepotrzebna paplanina. Jest doprawdy 

kulturalnym człowiekiem, wszakże niewykształconym. Dlatego nie lubi zbytniego 

zamieszania wokół swojej osoby. On jedynie przeszczepia oczy w miejsca, gdzie ma czyraki 

na nodze, zostawia organy w różnych miejscach, o których potem nie pamięta, i miesza swoją 

ślinę z krwią, żeby zobaczyć, co z tego wyniknie. Później smakuje tę miksturę i przeklina, że 

jest za mało słona.  

Ostatnio udał się do dentysty z dziwnym problemem. Jego jądra zwapniały i zrosły się w 

jedno. Lekarz poradził mu, żeby zaczął stosować zwykłą szczoteczkę do zębów zamiast 

miotły, która szkodzi jego dziąsłom.  

 

Post scriptum: 

Niektórzy Beduini utrzymują, że widzieli na własne oczy jak latał po niebie w czerwonych 

rękawiczkach, z blaszanymi skrzydłami, i mamrotał niezrozumiałe słowa. Było to dokładnie 2 

grudnia 1971 roku.  
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 انًربٔف حصبضلإ خكٕاثيش صبنح

 

  شڅ أؿيِص حٿلڄَ حٿًَڃخطِڃْأڃنٌ 

  ..٫ِڀَ ڃٴخٛڀ شًحٿزيحن

 ًأنخ ڃڀظٜٶ رٰخء ڃن حٿٜنخڅ حٿلَّٲ 

  ...رََُّٔ حٿٜخڃي 

  شٍٝ حٿَٰٳأ ٳِ سَْٰٛ شن ٳظلڃخٍّ حٿ٬خٿڂ ڃأ

 ڃن  سًرخثي شنٌح٩ كيّؼأطظـڄ٪ ٳْيخ 

 ...حٿلَ٘حص

  كْخنخًأ. .طوِّن حٿڄئڅ  شحكظٴخٿْ ذأٍٷ

 ...سحٿڄټزَ شؿڄخ٫يڂ ٫زَ حٿ٬يٓ سًًطخٍ

 ٓخثپ  شطوْپ ٻڄْأحٿ٠لٺ كْن  ِٯَٵ ٳأ) 

 ( حٿٌٻَ

 ّ٘ټڀٌڅ ٳْو  ٯَّزخً أطٴلٚ ٣ٸٔخً سًطخٍ

 ...شرؤؿٔخىىڂ ىًحثَ ڃظٸخ٬٣

 ٫خٿڄيڂ  َڃن حٿڄخء ٫ڀ ىٿٶ ٻٌرخًأ ..ڃپُِ أ

 ڃخ ْٓوَؽ ڃټن رْنيڂ  څ نٌكخًأطٌٷ٪ أً

 ڃن ڃن ٳظخص رٔټٌطْو ٿْنٸٌىڂ شرٔٴْن

 ..ّزظڀ٬يڂ ؿڄ٬ْخً،  ٿټن حٿ٤ٌٳخڅ حٿ٤ٌٳخڅ 

 ..ٳٸض ٫ڀَ ٻخرٌّ ٳ٨ْ٪أ سًًحص ڃَ

ُٛ  ٰخٍ ٻخڅ ؿ٬َحڅ ٟوڂ ًهڀٴو ػٚػو 

 كٔزو حٷظنٜيخ ڃن أ -. ڃن حٿٰخن٢ سًٻَ ؽّيكَ

 رخٿ٠ز٢  ِٿيڃخٯ ڃظٌؿيخً -طلض حٿََّٔ  ِٷَّٜظ

  ًِٳ. .ًىٌح ڃخ أ٫ًِص رو ٷًَڅ حٓظ٬٘خٍه 

 . .ِٷٌٳظو رلٌحث ِنيخ ٿأطٌٍٜ أٿڂ  ش٫َٓ

  شه حٿڄټخڅ رٴيحكخإك٘أٿٌػض 

ًٚ ًِٻؤنن  ..ٷظڀض ٫ـ

 نو ٻخڅ ڃٸيٓخً أكْن ٫ڀڄض ٳْڄخ ر٬ي 
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 .ؿيحً ..رټخء ٫ڄْٶ ِحنو٣َض ٳ

 

 

 

Zawsze straszne koszmary  

 

Odkąd reumatyzm i otyłość zniszczyły moje stawy 

A ostry zapach moczu przykuł mnie do łóżka – nieodłącznego towarzysza 

Moim jedynym kontaktem ze światem jest mały otwór w podłodze 

Tam gromadzą się wszelkiego rodzaju insekty 

Obserwuję bacznie jak przygotowują zapasy 

A niekiedy przez szkło powiększające widzę jak kopulują 

(Umieram ze śmiechu, gdy myślę jaką ilość nasienia wytwarza samiec) 

Czasami również jestem świadkiem dziwnego rytuału 

Gdy formują się w zachodzące na siebie okręgi 

Nuda, wylewam na ich świat kubek wody 

I czekam aż wyłoni się spośród nich Noe 

Z arką z okruchu herbatnika i wyratuje je z powodzi 

Ale powódź nikogo nie oszczędza 

Pewnego razu miałem straszny koszmar 

Śnił mi się wielki żuk, a za nim trzy mniejsze. Toczył kulkę łajna – wydaje mi się, że mógł ją 

zabrać z miski pod moim łóżkiem. Sądząc po kierunku, w którym wskazywały jego czułki, 

sunął prosto w stronę mojej głowy. Z oszałamiającą prędkością cisnąłem w niego butem, a 

wtedy jego wnętrzności rozlały się obficie po ziemi. Zupełnie jakbym zabił cielaka. 

Kiedy później dowiedziałem się, że ten żuk to święty skarabeusz, wybuchnąłem wielkim 

płaczem.  

 

 



325 

 

 ٛخىٵ ََٗٗ

 ضصٕو يزحطكخ يٍ صيًُب انحيبح

 

 ڃ٘يي ٿڄٰنِ اّيّو ڃٸ٫ٌ٤ش ًر٬ِْٱ

 ٻپ ٌّځ ؿنذ ٌٍٓ –٫ڀَ حٕٻٌٍىٌّڅ 

 .حٿـنْنش

 ٳخٻَنِ ڃٖ رخٿ٨ز٢

 ٿلٸظو

 ڃٖ رخٿ٨ز٢

 ٻخڅ ر٨ْيَ ٳِ حٿڄْيحڅ ٿل٨ش ًّوظٴِ

 ىهخڅ حٿ٬ٌحىځ رْڀڂ أٳټخٍ حٿٜن٬ْْش

 حٿڀِ ٍحّلْن حٿٌٍٕ

 ًحٿڄؼٸٴْن حٿڀِ نخّڄْن ٳِ حٿزخٍحص

 ڃخ رْٔڄ٬ٌٕ ٌٛطو حٿڀِ حطټنْ

 ًّخ أ٫ٸخد حٿٔـخَّ ًحٿن٘خٍس

 ...ٻخڅ 

 .ً حٿڄِّټخ حٿڀِ ڃخْٗو ًٍحه رظز٬ي

 

 

diq Ńarńar 

Ruchome obrazki z kina życia 

 

To scena, w której muzyk bez rąk 

Każdego dnia przy wejściu do parku 
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Gra na akordeonie. 

Pamiętasz mnie 

Nie bardzo, 

Zauważyłeś go 

Nie bardzo, 

Pojawił się na placu na chwilę 

I znikł. 

Dym z rur wydechowych   

Zlepia myśli robotników w drodze do warsztatów 

I intelektualistów przysypiających w barach, 

Nie słyszą jego głosu 

Zmieciono go razem z petami i trocinami. 

On był 

A jego muzyka odeszła. 

 

 

 ٌّٓٲ ٍهخ

 ػبصفخ انزطاة

 

ًٻنض ... ٿڂ أٓظ٤٪ أڅ أ٬ٗپ حٿْٔـخٍس   –ًأنخ ٳِ حٿ٘خ٩ٍ  –٫خٛٴش طَحرْش ٳِ ىٌح حٿٌْځ ىخؿڄض ڃيّنظِ 

كِحنِ ّ٘خ٣َنِ أ –ًاٿِ ٫ٌى حٿټزَّض حٿنلْٲ حٿيِّپ  –٨َ اٿَ حٿٔڄخء ًىِ طيْپ حٿظَحد ٫ڀِ أن

 ن٨َس ا٫ظٌحٍ... ًٌّؿو اٿِ 
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Ysuf Ra 

Burza piaskowa 

 

Tego dnia rozpętała się nad miastem burza piaskowa – stałem na ulicy i nie mogłem zapalić 

papierosa. Spoglądałem w niebo, a burza zasypywała mnie pyłem. I tylko mała, cienka 

zapałka dzieliła ze mną smutki. I spoglądała na mnie przepraszająco. 

 

 

 انًطأح انجبنضخ أيبيي

 

 ،طٌٻَنِ رؤڃِ ًكزْزظِ –رـٔيىخ ٫ًٸڀيخ ٬ًَٗىخ حٿڄنٔخد ٫ڀَ ٻظٴْيخ  – ىٌه حٿڄَأس حٿـخٿٔش أڃخڃِ

 ًحٿٌؿزخص حٿٔخهنش ٫ڀَ حٿڄٌحثي ،ًأڃْٔخص حٿـڄ٬شحٿوڄْْ  رڀْخٿِ

 ،ٿڂ أ٫ي أن٨َ اٿْيخ ٫ڀَ أنيخ انٔخڅ ٫خىُ

 ، ٳِ ؿٔيىخ ٫ًٸڀيخ ٬ًَٗىخ حٿڄنٔخد ٫ڀَ ٻظٴْيخ ٿْخٿِ حٿوڄْْ ًأڃْٔخص حٿـڄ٬ش –انيخ طلڄپ 

 .ًحٿٌؿزخص حٿٔخهنش ٫ڀَ حٿڄٌحثي

 

 

 

Kobieta siedząca przede mną 

 

Ta kobieta, siedząca przede mną – ze swoim ciałem, umysłem i włosami opadającymi na 

ramiona, przypomina mi matkę i ukochaną. Czwartkowe noce i piątkowe wieczory.  

I gorące jedzenie na stole. 

Nie mogę dłużej patrzeć na nią jak na zwykłego człowieka – bo w swoim ciele, umyśle i 

włosach opadających na ramiona nosi  te czwartkowe noce i piątkowe wieczory. 

I gorące jedzenie na stole. 
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 انًسيُخ

 

 ..."ىٌه حٿڀْڀش أكَٷض ڃخثش ْٓـخٍس "

 .ٿڂ أ٫ي أ٫َٱ ڃ٬نَ حٿلْخس ،ن٬ڂ

 –٫نيڃخ طلظي كَحٍس حٿ٘ڄْ  –ٳِ حٿنيخٍ "

 ..."أكذ أڅ أڃِ٘ ٳِ حٿٌ٘ح٩ٍ 

 

 .يٳ٪ ٳِ طوخًٽرخث٪ حٿٴخٻيش ّ

 ..."رخًٕطٌرْْ  ٿڂ أٓظ٤٪ أڅ أٿلٶ"

 ,ٙ ّـذ أڅ طيهن ٻؼَْحً

 "حًٕطٌرْْ ٻخڅ ڃ٫َٔخً" –ٌٓٱ طڄَٝ 

 

 ...ٙ ّـذ أڅ طٔظزيٽ حٿ٨ٚځ رخٿنٌٍ

 "ٿټننِ أكززض أڅ أٿظٸِ رخٿڄيّنش"

 .حٿڀْپ ٿڂ ّټن رټپ ىٌه حٿٌك٘ش

 !ْٓـخٍس أهٍَ –ڃخ ىٌح حٿٌُ ٳِ ّيه 

 

 ...نَ حٿټز٫َْنيڃخ ًٛڀض اٿَ حٿڄز"

 ."ٻخڅ ٫ڀِ أڅ أ٬ٛي حٿٔٚٿڂ

 ...ٿټن ،حٿڄيّنش أٛزلض ڃِىكڄش رخٿٴ٬پ

 "ىٌه حٿڀْڀش ٻخنض حٿٔڄخء ڃ٨ڀڄش طڄخڃخً"

 

 أ٫َٱ ًٿٺ ؿْيحً  ،أ٫َٱ أنٺ كِّن

 ..."ىٌه حٿڀْڀش أكَٷض ڃخثش ْٓـخٍس"
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 ...حٿڀْپ ٿڂ ّټن رټپ ىٌه حٿٌك٘ش

 "ٿټننِ أكززض أڅ أٿظٸِ رخٿڄيّنش"

 

 

Miasto 

 

„Tej nocy wypaliłem sto papierosów”. 

Tak, życie nie ma już dla mnie znaczenia. 

„Za dnia, gdy upał narasta 

- lubię spacerować po ulicach”. 

 

Sprzedawca owoców pcha mozolnie swój wózek  

„Nie mogę złapać autobusu”. 

Nie powinieneś za dużo palić 

Bo zachorujesz – „Autobus jechał za szybko”. 

 

Nie powinieneś zamieniać dnia w noc 

„Ale ja chciałem spotkać miasto”. 

Noc nie była aż tak samotna 

A co on ma tam w ręce – kolejny papieros! 

 

„Kiedy dotarłem do dużego budynku 

Musiałem wdrapać się na schody”. 

Miasto rzeczywiście stało się zatłoczone, ale 

„Tej nocy niebo było całkiem czarne”. 
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Wiem, że jesteś smutny, bardzo dobrze wiem 

„Tej nocy wypaliłeś sto papierosów”. 

Noc nie była aż tak samotna 

„Ale ja chciałem spotkać miasto”. 

 

 

 ٔخڅَُّٔ ك

 ياػزجطد َفض

 

 ٍٻن ڃظيحٍُ  ُأ ِىنخٹ ٳ

 ٷْنِ ًحٷٲ طٚ

 ٍٷٚ ٻٌّْ أأ٫َٱ 

 ٣ٴِ نٌٍ حٍْٕٟش حٿڄخ 

 ٫خٻْ رنض حٿـَْحڅ ڃن هَځ حٿْٖ٘ حً

 ًحٻظذ ؿٌحرخص كذ ڃڀظيزش ٕٛلخرَ 

 

 ّو ىِ أٓزخد حٿلڄڀش حٿٴَنْٔش ٫ڀَ ڃَٜ ؟ ح -

 ؿيحً ُٓئحٽ ٓيپ ٫ًخى

 

  ِٻپ حٕڃيخص ّ٘زيٌح ًحٿيط

 ًٻپ حٿزٌْص ط٘زو ٿزْظنخ 

 پ ٙرْٔن ڃَحّپ طْ سًٻپ حٿظٚڃٌ

 ٗخّڀْن ٗن٢ ٷڄخٕ  ًٻڀيڂ طٸَّزخً

 طٔؤٿض نٴْ حٿٔئحٽ ح سٿٌ ڃْض ڃَ ِڃظؤٻي حن ِٿټن

 ٫َٱ أؿخًد ٫ڀْو أ نظٖ فٌٻخ ڃ

 ؟٣ُذ اُح

 ٿلي حٿٔزٌٍس ٱ أٻظَ ڃن  شڃن آهَ ىٻ ًِأنخ ؿ
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 ىىَ 

 ًًٍٝ حٿٴَؽ ٻڀيخ ٳخطلو ٗزخرْټيخ 

 .طزٚ ٫ڀْخ ًطظٰخڃِ وًًحٷٴ

 

 ٻخڅ ُٙځ حطوڀٚ ڃن حٿڄٌٷٲ ر٫َٔش 

 رظلټْو  ِټَص ٻٚځ ٻخنض ٓظحٳظ

 ؿڄپ  ًِح٫ظزَص نٴٔ

 ٷيحځ حٿنخّ  ِطڄَحڃخ ّٜلٖ حؿظڄ٪ ر

 ٣خرٌٍ  ِهَ ٛٲ ٳآحهظَص  ٫ًٌٟ٘خڅ ٻيه رَ

 حٿٜزخف 

 

 كٴپ ٻزَْ  ًِحٷٲ ٳ ًِحڃزخٍف كڀڄض رنٴٔ

 ڃنخٳٔش  ًِحطنْن ڃ٤َرْن ىحهڀْن ڃ٬خّخ ٳ

 ٻنض كخٳ٦ ڃٌحًّپ ٻظَْ ًر٬َٱ أٯنْيخ ٻٌّْ 

 طڄنْض أٷٌځ ڃن حَٔف  ًٿڄخ ٣ڀ٬ض ٫ڀَ حٿڄ

 حٿنٌځ ر٫َٔش 

 طوڀٚ ڃن حٿڄٌٷٲ حٿڄلَؽ ىه ح٫٘خڅ 

 ٻخڅ ًحكي ُڃْڀِ رْټظذ ُؿپ  73 شًٳِ ٓن

 ٻپ ٌّځ ّٸَحه ٳَ حًٗح٫ش حٿڄيٍْٓش 

 ًحٿڄيٍٓش ٻڀيخ طٜٸٲ ٿو 

 ٻخڅ ُؿڀِ أكٔن ڃنو رټظَْ 

  ِٷَحٿيڂ ُؿڀحهيطيڂ ٫ڀَ ؿڄذ  ِحٿڀ ُِڃخّڀ

 . ٷخٿٌ ٻيه ِڀحهٌّخ حٿټزَْ رْټظزو ىڄخ حٿ ِحٿڀ

  ِٿنًِٽ حٿزلَ حٿْٜٲ حٿڀ ِڃن شآهَ ڃلخًٿ ًِٳ

 ٳخص 

 ًٗو حنِٽ حٿزلَ رْو  ِٓڀٴن ِكزخًحكي ٛ

 حٿڄْو  ِٳ ِحٿـيّي ًرخٕ ڃن ًِٗ ِنؤٳخؿ

 ًحطڀڄٌح نخّ حٿٌ٘ح٣ت ؿڄ٬ْخً ًًٷٴٌح ّزٌٜح 
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 ٫ڀْخ ًّظٰخڃًِح 

 طوڀٚ ڃن حٿڄٌٷٲ رؤٷَٜ ٫َٓش حًٻخڅ ُٙځ 

 .ڃڄټنش

 

 

 

 

Yusr assn 

Rozmyślałem nad sobą 

Wyobraziłem sobie, że jestem 

 

Tam 

W każdym ciemnym kącie 

Znajdziesz mnie jak stoję. 

Umiem nieźle tańczyć 

Gdy zgaszę światło na parkiecie, 

Flirtuję z dziewczyną z sąsiedztwa przez okno 

I piszę namiętne listy miłosne do przyjaciół. 

 

Jakie są przyczyny francuskiej ekspedycji do Egiptu? 

Proste i całkiem zwyczajne pytanie. 

 

Wszystkie matki wyglądają jak moja 

A wszystkie domy jak nasz 

Wszyscy uczniowie noszą bawełniane fartuszki 

I prawie wszyscy mają płócienne torby 
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Ale ja jestem pewien 

Że gdyby spytano mnie po raz setny o to samo 

Nie wiedziałbym jak odpowiedzieć. 

No bo jak? 

Droga  z ostatniej ławki do tablicy zajęła mi całe wieki 

Wszyscy z Raw al-Fara przyglądali mi się 

I mrugali do siebie z okien, 

Musiałem szybko coś zrobić. 

Przypomniałem sobie, co raz powiedziała mi babka 

I wyobraziłem sobie, że jestem wielbłądem 

Dlatego nie powinienem kochać się z żoną 

W obecności innych 

I dlatego też stanąłem w ostatnim rzędzie 

Podczas porannego apelu. 

 

Wczoraj śniło mi się, że byłem na wielkim przyjęciu 

Gdzie rywalizowałem z dwoma piosenkarzami 

Znałem wiele piosenek ludowych i potrafiłem je dobrze zaśpiewać 

Ale kiedy znalazłem się na scenie 

Zapragnąłem by sen szybko się skończył 

Żebym mógł wybrnąć z kłopotliwej sytuacji. 

W ‟73 jeden kolega pisał wiersze rymowane 

Codziennie czytał je w szkolnej rozgłośni 

I cała szkoła go oklaskiwała, 

Moje wiersze, które pisał dla mnie starszy brat 

Były o wiele lepsze  
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A przynajmniej 

Tak mówili koledzy, którym je czytałem. 

Latem, gdy po raz ostatni próbowałem pływać w morzu 

Kolega pożyczył mi swoją twarz, 

Nowa twarz zaskoczyła mnie i rozmiękła w wodzie 

Plażowicze otoczyli mnie  

Przyglądali się, mrugali 

I jak najszybciej musiałem coś zrobić. 

 

 

 

 ڃ٬ٌٔى ٌٗڃخڅ

 يٍ غيط حس... ضلصخ يٍ غيط حبجخ 

 

 َىٍ حٿنٸ٤ش حٿڀَ ىخٍٗٶ ٳْيخ ٓيڄ ىْخّ

 ٣ڀ٪ ٱ حٿ٠ڀڄو ًحٳَى حّيّخف ح

 ًحٍٷٚ ٍٷٜظَ اٿَ ڃليىطٖ ف طټٌڅ اُحٍ

 ًحٷٌٿّيخ حنظَ ٍٷٜظَ اٿڀَ ٫َِٳظِٺ ىٿٌٷض

 ڃن ٍّلش ٫َٷَ ًنيـخنَ ٫ڀَ حٿٔڀڂ

 ٱ حٿَٻن حٿ٠ڀڄش  

 (ٻخڅ ًّخّّخ رنٌطو ٟٴخَّىخ ٣ٌّڀو ٣ٌّڀو(

 ...ف حٿزْ ٻٔټظظِ ًحڃٔٺ ٫ټخٍُ 

 حًحٌٗف رْو ٱ ًٕ حٿڄٔخڃَْ حٿڀَ ًحٻڀيخ حٿٜي

 ٳَم ًٍٵ ڃظ٬ڀٶ ٫ڀَ ك٤ْش ٫ڀَ ٳټَه ٻخڅ ٳْو)

 ...ڃٌَٓځ ٫ڀْو ٫ٜخٳَْ ڃْظو ... حٿٴٜپ حٿڀَ ًحٻڀيخ حٿڄڀق 
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 (ڃيٷٌٷو رڄٔخڃَْ

 ىٍ ؿِڃظَ 

 حٌّه 

 ٿٌنيخ ٯَّذ ًٍرخ٣يخ رْـَؿَٱ حٍٕٝ

 ًىح ًَٗ حٿـزْ حٿڀَ هڀ٬ظو حٿ٬َٜ

 ًه٤ْظو ٫ڀَ حٿټَِٓ حٿڄټٌٍٔ

 خّڄټن ٬ّظَ ٳْو كي ًّيّو ٿزْخ٩ حٿًَرخرټْ

 ًّڄټن ٬ّـذ حٿٔض حٿڀَ رظڀزْ ن٠خٍه ٯڄْٸو

 ًطل٤و ًّخ طلٴيخ اٿڀَ ڃلخٳ٨و ٫ڀْيخ ڃن ٓنش طٚطْن

 ڃـنٌنو ف حٍٷٚ ًٕٽ ڃَه ٍٷٜو

 ڃڀيخٕ كَٻخص ڃ٬يًىه

 ٍٷٜو ڃٖ ڃلٌٔرش ٿلي آهَىخ

 ف حٍٷٚ ٿٌكيٍ

 أً ٿڀٔټَحنْن ٳَ أٍ رخٍ ڃخٍكظيٌٕ

 ُحِّىڂىخٍٷٜيخ ٫ڀَ ٷي رٌحٷَ حٿزَْس اٿڀَ ف طٴ٠پ ٳَ أًحهَ أ

 ...ىٍ ٫ڄظَ اٿڀَ ًحٍػيخ ٫ن ؿيٍ  

 آىَ ٱ هَحٍه

 هٚنَ كظو ڃن حرٌّخ –حٿوخٿٶ حٿنخ٣ٶ  –ً ىح ٗنذ اٿڀَ رْٸٌٿٌ 

 ف حكڀٸو ؿڀ٢ ًحن٬ّڂ كٌحٿْو

 "كزخّو 33"ٓزلو ٷيّڄش  ًىٍ

 99ٓڃٖ 

 كزخّخه ڃَؿخڅ... كزخّو ّخٷٌص ... كزخّو ٿٌٿَ 

 ىٍ نْٜزَ ڃن ٓلخٍه ٓظَ ر٬ي ڃخ ڃخطض

 كزخّو ٱ رڀي ٫٘خڅ ڃخّظلَڃٌٕ ڃن رَٻخطيخف حٍڃَ ٻپ 
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 ... ًَىٍ ىيًڃ

 ڃن ٯَْ كي... ف حٍٷٚ ًٕٽ ڃَه ڃن ٯَْ كخؿش 

 ّڄټن طټٌڅ ٫ظڄو

 ًّڄټن ٣ٌٍرو

 .رْ ىْخّ ىٍ حٿنٸ٤و اٿڀَ ف حٍٗٶ ٓيڄِ

 

 

 

Mas„d Ńmn 

Taniec bez niczego na sobie, 

bez nikogo w pobliżu 

 

To jest miejsce, gdzie wbiję moją strzałę, 

wyjdę w ciemności, wyciągnę ręce 

i odtańczę mój taniec. Nie wiem 

jaki będzie, ale powiem mu: 

„Jesteś moim tańcem! Właśnie cię rozpoznałem 

po zapachu mojego potu 

i zadyszce w ciemnym kącie schodów” 

(była ze mną mała dziewczynka z długimi warkoczami). 

Będę nosił czapkę i trzymał laskę  ... 

Zamachaj tym przed wyżartymi przez rdzę gwoździami 

(na pokrytej wykwitami soli ścianie w klasie 

przyklejony był arkusz papieru rysunkowego, 

gdzie namalowane martwe ptaki 
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poprzybijano gwoździami). 

- To są moje buty. 

- Tak. 

Mają dziwny kolor a sznurówki 

ciągną się po ziemi. 

To moja maska gipsowa, którą zdjąłem 

po południu. Położyłem ją na zepsutym krześle. 

Może ktoś ją znajdzie i przekaże 

złomiarzowi. 

Może też spodoba się kobiecie, która nosi 

grube okulary i będzie mogła  

dołożyć ją do gratów, które kolekcjonuje od 1930. 

Odtańczę dziki taniec 

po raz pierwszy: 

nie ma w nim wielu figur, 

nie jest też przemyślany do końca. 

Odtańczę go sam 

lub przed pijanym tłumem w jakimś barze, 

w którym nigdy nie byłem, na ile pozwolą mi 

krople piwa pozostawione przez nich w szklankach. 

To jest turban, który odziedziczyłem 

po dziadku – jest w szambie. 

To wąsy, które – rzekomo – 

upodabniają mnie do ojca, 

Obetnę je i ogolę się.  

To bardzo stary różaniec – trzydzieści trzy paciorki. 
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Nie, nie dziewiędziesiąt dziewięć, 

pierwszy to perła, potem rubin i szmaragd 

moja część ze spadku po babci. 

Porozrzucam paciorki po różnych miastach 

żeby dać każdemu szansę na zbawienie. 

A to moje ubrania, 

zatańczę po raz pierwszy 

bez niczego na sobie i nikogo w pobliżu. 

Może być ciemno, 

może być wilgotno, 

ale to jest miejsce 

gdzie wbiję moją strzałę. 

 

 

 ٗلخطو حٿ٬َّخڅ

 رطيٕيزط صؼبزح 

 

 .رظخر٪ ڃِّټش حٕٯنْش .. رخٿو٤ٌس 

 ..حٿڀِ ىَرخڅ ڃنَ ٻٚڃيخ

 ..ًرٌٜص ڃٖ ٓخڃ٬و رٌىنِ

 . ًرټڄپ أُ ٻٚځ ٩ حٿڀلن –حٿڄ٤ڀ٪  –رْ  –رينيڅ 

 

 ...اٿڀِ حرظيح ّيَد ڃنِ.. حٿڀلن 

 ...حٙٳټخٍ .. ٳظخٳْض 

 ...حٿڀِ ّظوز٢ ر٠٬يخ ٱ ىڃخٯِ

 

 ...ٍحىٌّ ڃٴظٌف ٩ حٓهَ ڃلپ ٫َْٜ
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 !!أنخ ڃٖ ڃز١ٌٔ ٿْو

 ...ىٕ ًحهي

 ...ًكخٿٶ ىٷنِ

 ...ًٗخٍد ٷيٌه

 ...ًٍحّق ٙٛلخد ڃن ڃيه ڃٔيَطٖ ًّخىڂ

 ...ڃيه ٣ٌّڀش

 ٿيٍؿش انَ نْٔض ٻخڅ ٿْو ر٤ڀض أٌٗٳيڂ

 ٳخٟپ ڃنيڂ ٯَْ أٗټخٽ ڃظ٬ٌىىخ ڃزٸخٕ

 ...ڃٴًَٝ انَ ٬ْٓي

 ّڄټن ٫ڀ٘خڅ ٻيه ڃٖ كخْٓ اڅ ٬ٓخىطِ

 ...ٻٴخَّ

 !؟...طظلٔذ حُحٍ

 !!...ىٌه ڃڄټن حٿٌحكي ّٸْْ ىٍؿش ٬ٓخىطو

 (...طَڃٌڃظَ ٬ٓخىس)ّزٸَ ڃؼٖ ٫نيه 

 ّڄٌص أً ّڀٔ٪ أً ّل٠ن 42ًٿڄخ ٌّٛپ حٿِّزٶ ٽ 

 ...حٿڀَ ّٸخرڀو ٳَ حٿ٘خ٩ٍ

 ...هٌحؿو... ٫ـٌُ...ًٿي... رنض

 ...ڃٖ ڃيڂ

 :ًّنلنَ رؤىد ًّٸٌٿو... ّخهيه رخٿل٠ن: حٿڄيڂ

 ...ًڃڄټن حٓخ٫يٹ ٬ٓ42خىطِ ... أنخ ٬ْٓي -

 ...أٳټَ... ڃ٬ڀٌڃخص... ط٬خ٣ٲ

 

 ...أٻْي ٻپ ًحكي ٫خِّ كخؿو

ًٚ ٫خِّ ىٿٌٷض أٷْْ ىٍؿش ٬ٓخىطِ  .. أنخ ڃؼ

 ..رـي.. ىّڄخً ٗخٻٺ ٳْيخ 

 ...42 ڃخ حٳظټَٕ ٫ڄَىخ ًٛڀض ٿـ

 ..ىّڄخ ّزٸَ ٳْو كزو ٷڀٶ

 .. ڃن طلظو ر٬ْي ٱ ؿيخُُ حٿ٬ٜزِ... ٷڀٶ ٯخڃٞ
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 !!ّظيْؤٿِ ىخطٸڀذ ٯڂ

 ...٫ً٘خڅ ٻيح ڃٖ ف أٍٻذ أطٌرْْ

 ..كٜڀض ًّخّخ ٻؼَْ

 .. حً.. ًّيًّ ًحكي ٫ڀَ ٍؿڀٺ... ّخىًد طَٻذ 

 !! حنخ ڃٖ ٳخىڂ رخ٫ڄپ حّو ًحلله

 . ن أٯنْشًٌّٗش أنٰخځ ڃ.. ٬ٓخىس : حنخ ىٿٌٷظِ ڃ٬خّخ

 ..ًكخٿٶ ىٷنِ.. ًحهي ىٕ .. ًرينيڅ ٱ حٿ٘خ٩ٍ

 ..ًرنض ٫نْيخ ؿڄْڀو

 .رٜض ٳِ ٫نْخ طڄخڃخً

 ..ڃن ٤ّڀ٪ ڃظَّن

 ..ًٿلي ځ ٫يص ؿنزِ

 : ٷٌٿظڀيخ

 "ڃٔخء حٿٌٍى" 

 رٌٜص ڃو٠ٌٝ 

 ..ٳڄٔڄ٬ظنْٖ

 ..حٿٌٜص ڃخ ٣ڀ٬ٖ ٿزَه

 ..ٓڄ٬ظو رْظلَ٘ؽ ٳِ ًىحنِ

 .. ًٳ٠پ ّظټٍَ

 ..٤ّڀ٪ ڃظَّن طخنْْن

 :خڅ حطوڀٚ ڃنو َٛهض٫ً٘

 " ڃٔخء حٿٌٍى" 

 .ًحكي ٍى ٫ڀْخ

 ...ڃٔخء حٿٴپ ّخ٫ڂ 

 .. ًٟلٺ 

 .ٻٌٔٱ.. ٳ٠لټض 
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Ńata al-„Aryn 

Termometr szczęścia 

 

Raz za razem, w rytm piosenki 

Której słów nie pamiętam 

Głosem, którego nie słyszę 

Poprawnie nucę tylko początek 

Dalej zmyślam słowa do melodii 

 

I nawet melodię zapominam 

Fragmenty myśli 

Bezładna mieszanina w mojej głowie 

 

Radio w sklepiku z sokami rozkręcone jest na cały regulator 

Dlaczego nie jestem szczęśliwy? 

Wziąłem prysznic 

Zgoliłem brodę 

Napiłem się kawy 

Mam się spotkać z przyjaciółmi, z którymi już dawno się nie widziałem 

Powinienem być szczęśliwy 

Może dlatego nie czuję, że jestem 

Jak mam to stwierdzić? 

 

Można sobie zmierzyć stopień szczęścia! 

Trzeba mieć, powiedzmy, „termometr szczęścia” 

I kiedy temperatura dochodzi do 42 stopni Celsjusza 
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Umiera się  … lub obejmuje 

Przypadkowych ludzi z ulicy 

Dziewczynę, chłopaka, staruszka czy zakochanego 

Nieważne kogo 

Ważne, żeby uściskać go, grzecznie ukłonić się i powiedzieć: 

- Jestem szczęśliwy, mam 42 stopnie szczęścia, w czym mogę pomóc? 

Trochę współczucia, informacji, pomysłów? 

 

Na pewno znajdzie się ktoś, kto będzie czegoś potrzebował 

Ja na przykład w tej chwili chciałbym sobie zmierzyć stopień szczęścia 

Zawsze w nie szczerze wątpiłem 

Nie sądzę, że kiedykolwiek osiągnęło 42 stopnie 

Zawsze jest jakaś obawa 

Cień strachu, gdzieś w środku 

Że ta radość zamieni się w smutek 

Dlatego zdecydowałem nie jechać autobusem 

Już wcześniej to się zdarzało 

Jak tylko wsiądziesz to autobusu, zaraz ktoś ci nadepnie na stopę, albo … 

Naprawdę sam nie wiem, co robię!! 

Teraz jestem szczęśliwy, pamiętam skrawki melodii i nucę na ulicy 

Wziąłem prysznic, ogoliłem się 

Dziewczyna z ładnymi oczami 

Spojrzała prosto w moje oczy 

Z odległości dwóch metrów 

I gdy mnie mijała 

Powiedziałem wystraszonym głosem: „Dobry wieczór” 
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Ale nie usłyszała 

Nie wydobyłem z siebie żadnego głosu 

Usłyszałem krzyki 

Odbijające się echem w moich uszach z odległości dwóch metrów 

I żeby je uciszyć zawołałem: 

„Dobry wieczór” 

- Dobry wieczór – odpowiedział mi ktoś i zaśmiał się 

Zaśmiałem się i ja 

Zawstydzony 

 

Kwiecień 1994. 

 

 

 ىْؼڂ حٿٌ٘حٱ

يف خضغج َٔص حَص نيًٌٕ َٔص صيجبض  

 

حٿ٠ْٰنو  ٗخّڀْن ٿز٬ٞ حطنْن ًرْ.. طٔٸ٢ حٿڄ٬َٳو ًطٔٸ٢ حٿ٬٘خٍحص ًڃخ ّٴ٠ڀٖ ٯَْ حطنْن ڃن حٿزَ٘

.ٿڂ ًىڃ٬ظْن ڃن ٯَْ ٓزذ ٩ حٿويٕحً سرْن حٿ٬ٔخى سڃظن٤ٌٍ ًكزش ًٻَّخص  

 

 ٌّٗټخٍ( 1)

 

ڃدن ٯْدَ ڃدخ كدخًٽ     .. ندش حٿڀدَ كزْظيدخ ٿڄـدَى أنيدخ ٻخندض ٷخ٫ديه ؿدخنزِ ٳدَ حٿٴٜدپ           حٿزنض حٿظوْ

حرٌٓيخ ًٙ كظَ حٷَٛيخ ٳَ هيًىىخ ىٿٌٷظَ طونض حٻظَ ًرْظيْؤٿَ انيخ ڃن ٻُظَ حٿ٬ْخٽ ڃزٸظٖ 

 ...ڃ٬خّخ .. ڃٔظ٬يس ٍٕ ٫ٚٷش ؿيّيس ًٙ كظَ 

 

 

 ٙحهٚ (2)



344 

 

 

َ ... ّخ كزْزَ ًىَ رظ٠لٺ  رْظيْدؤٿَ ىٿدٌٷظَ اندَ     –حٿـدٍَ حٿٔدَّ٪    ٷخٿظيخ ًكْٔض رَٯزو ٳد

- ٻخڅ ڃڄټن أٓزٶ ٳٌٍٓض ؿخڃذ

-ًرٸدَ حٿڄٴظدٌف رؤرظٔدخڃو ٫ز٤ْدو     –ٿيٍؿو انَ هٴض هدخٿَ ّْٰدَ ڃندَ ٿدٌ كدي ٙكد٦ حٍطزدخٻَ        

 .وًٷخٿَّ

 

 ڃنَ( 3) 

 

. .كټخّخطيخ ٳَ حٿزْض حٿٸيّڂ حٿ٤ْن ٫ن حٿـنْ ڃ٪ حٙڃٌحص ًأُحٍ ٿو ٬٣ڄو،ًحڃخ ىهڀض ٫ڀْيخ ٿٸْظيخ ٫َّخنو 

.ًڃٸخرڀظَ ٿْيخ ٳَ حٿلڄخځ ًٛيٍىخ ڃٴظٌف ٻڀو  

ٻپ ىه ٻخڅ ڃڄټن ّٔخ٫ينَ ٫ڀَ انَ حٻڀڄيخ ٻٚځ ّ٘زو ٛيٍىخ ٙٻن ٿڄخ نخڃض ؿڄزَ ٫ڀَ ََّٓ ًحكي 

 كْٔض انَ حطٔڄَطڄټخنَ

..ًڃزٸظٖ ٫خٍٱ أطٴٺ رټڀڄو  

.٫ڄڀض نٴَٔ ًٻؤنَ ڃظ٬ٌى ٫ڀَ ٻيه.. ًٿڄخ ىهپ ٫ڀْنخ ًحكي حًٟٙو  

ڃڀظيخ ٫ڀَ حننخ حهٌحص٫خ..ًر٘ټپ ٫خىٍ ؿيحً  

 

ٌّٗش رنخص( 4)  

نٚ ٯَْ رخىْؾ ٫ڀْيڂ طٚص أٍر٪ ڃَحص ٌّڃٌحً ڃ٬يٕ ٳخٟپ رْننخ  –ٻنض رخٿ٬خىس  –ٌّٗش رنخص حٿڀَ   

حٿڄڄخٍٓش ًحكٔخّ رخٿ٘زو حٿڀَ ُحى رْنَ ًرْن أٍ كٌٝ ڃڀْخڅ  ٿْڄٌڅ ًنٚ ْٓـخٍه ًنٚ ٍٯزو ٳَ

ًحٿؼٸخٳخص .. ٫َ حٿڄـَىس ًحٿڄ٘خ٫َ ٯَْ حٿڄـَىس حٿڄ٘خ.. حٿلذ .. حٿـنْ  –ًرظَٰٵ ٳْو ٌّٗش كخؿخص 

ٿٰخّش ڃخ طٸذ ڃن ٳٌٵ ..َأٓيخ ٌّٗش ًٻپ ىٷْٸظْن كخؿو ٳْيڂ رظلخًٽ طٸخًځ حٿَٰٵ ًط٤پ ر –حٿڄوظڀٴش 

نٚ ٿْڄٌڅ ًنٚ ْٓـخٍه ٯَْ ىڃخٯيخ كخؿو طخنْو ًحكظڄخٽ ٫٘خڅ ٻيه ڃ٬يٕ ٳخٟپ رْنِ ًرْن ـَ كي 

.٩ ڃن نٜوحٿڄڄخٍٓش ًكزش ٻٚځ ڃٸ٤ٌ ًنٚ ٍٯزو ٳَ  
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Hayam Ań-Ńawwf 

Pół cytryny, pól papierosa i pół pragnienia 

 

Wiedza upada, slogany upadają i nie zostaje nic prócz dwojga ludzi, którzy mają sobie coś za 

złe. Ich kilku wspomnień, od szczęścia po ból. I paru łez bez powodu na ich policzkach. 

1. Šuwaykr 

To gruba dziewczyna, którą kochałem tylko dlatego, że siedziała ze mną w ławce. Nigdy nie 

próbowałem jej pocałować, ani uszczypnąć w policzek. Obecnie jest jeszcze grubsza. I  

wyobrażam sobie, że po urodzeniu tak wielu dzieci, nie ma już ochoty na żaden nowy 

związek, nawet ze mną. 

2. Il 

Kochany – powiedziała śmiejąc się, i poczułem, że muszę biec. Teraz myślę, że mógłbym 

wtedy prześcignąć Foresta Gumpa. Do tego stopnia, że obawiałem się, że mój wujek będzie 

zazdrosny, widząc moje zmieszanie – usta rozchylone w głupim uśmiechu  - i wszystko jej 

powie. 

3. Mun 

Jej opowieści o nekrofilii w starym glinianym domu i to, jaki miało to smak. Jak zobaczyłem 

ją kiedyś nago, i jak zastałem ją w łazience z odkrytymi piersiami. Wszystko to pomogło mi 

mówić do niej słowami słodkimi jak jej piersi. Ale kiedy znalazłem się z nią w łóżku, leżałem 

jak przybity gwoździami. Język utknął mi w gardle. I gdy ktoś wszedł do pokoju udałem, że 

to nic nie znaczy.  

Najnormalniej w świecie traktowałem ją jak siostrę. 

4. Garstka innych dziewczyn 

Garstka innych dziewczyn, które przychodzą mi na myśl trzy, cztery razy dziennie w trakcie 

masturbacji. Cóż, nic nas nie łączy prócz połowy cytryny, połowy papierosa, połowy 

pragnienia. I wzbierającego poczucia podobieństwa pomiędzy mną a wanną, w której 

zatopionych jest kilka rzeczy – seks, miłość, szczere i nieszczere uczucia. I różne kultury.  

Co dwie minuty któraś z nich próbuje ratować się przed utonięciem i wypłynąć na wierzch,  

ale wtedy przytapia ją ta inna rzecz. Dzieje się tak pewnie dlatego, że pomiędzy mną a każdą 

inną osobą nie ma nic więcej prócz połowy cytryny, połowy papierosa, połowy pragnienia. I 

kilku pękniętych słów.  
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 خانشيطُ خلايػ

 

ڄَحّدو ٻِّدخىه   ٳـؤه ًحنض رظلڀدٶ ىٷندٺ ٳدَ حٿڄَحّدو حٻظ٘دٴض حڅ حنْخردٺ ٣دٌٽ ر٘دټپ ڃڀٴدض ًٿڄدخ ٷَردض ڃدن حٿ            

 اڅ ىڃخٯٺ رِّْنيخ ٷَنْن  ٫خؽ ٳَ ڃنظيَ حٿـڄخٽ –ًٿڀڄَه حٿظخنْو ٳَ نٴْ حٿٌْځ  –حٻظ٘ٴض  طؤٻْي

ٿيٍؿو أنٺ حٛزلض ڃٖ ڃلظخؽ طزٌٍٜحٹ حً طڄي حّيٹ ٫٘خڅ طټظ٘ٲ ًؿٌى ىّپ ٳٍنيخّظدو ٓديڂ ًأىظڄْدض    

حٻْدي كظلظدخؽ حٓدظويحڃيخ     ٫٘دخڅ  -٫ٚڃدو حٿ٘د٤ْنو  –ربنٺ طزٚ كٌحٿْٺ ٩ حٿٌ٘ٻو حڃؼڀؼو  –ڃن رخد أًٿَ  –

ٳَ حٿٴظَه حٿـخّو ٗدخّٴٺ ىٿدٌٷظَ ًأهزدغ حرظٔدخڃو ڃَٓدٌڃو ٫ڀدَ ًٗدٺ ًحندض رظظوْدپ ًٗدٌٕ حٛدلخرٺ ٿڄدخ             

ٕنو ٫خٍٱ ٻٌّْ أًٍ انو رټيه كْټٌڅ ٳظق .. ّٸخرڀٌٹ  ًڃليٕ ٳْيڂ ٷخىٍ ّٔظٴِٹ حً كظَ ّلَؿٺ رټڀڄو 

 .ٿٺ رخد ڃن حرٌحد حٿَ٘ حٿٌح٬ٓو حٿڀَ أٻْي رظلزيخ ٍُ ٫ْنْٺ

 .ًٍُ ٻپ ٤ْٗخڅ أٍحٍٍ كظ٬َٱ طٸيٍ ٿو ىه ًطزيأ ط٫ٚزو

 

 

 

Znak diabła 

Nagle podczas golenia zauważyłeś w lustrze, że twój kieł znacznie urósł. A gdy przybliżyłeś 

twarz do lustra, żeby się przekonać, dostrzegłeś już po raz drugi tego dnia, że twoją głowę 

przyozdabiają dwa nadzwyczaj piękne rogi z kości słoniowej.  

Teraz właściwie nie musisz już oglądać się do tyłu lub wyciągać rękę, żeby znaleźć tam 

zakończony strzałą ogon. Powinieneś też zatroszczyć się o trójzębną włócznię – znak diabła, 

bo z pewnością będziesz jej wkrótce potrzebował. Widzę cię właśnie jak z przebiegłym 

uśmiechem na ustach wyobrażasz sobie twarze swoich przyjaciół. Żaden z nich nie będzie w 

stanie cię sprowokować, ani wprowadzić w zakłopotanie tym co powie, wiedząc dobrze, że w 

ten sposób mógłby otworzyć drzwi przed złem, które przecież kochasz.  

I jak każdy prawdziwy diabeł będziesz dobrze wiedział, jak zacząć z nimi tę grę. 

 

1996 
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  ڃْٚى ُٻَّخ ٌّٓٲ

 حزٌانطجم الأ

 

 طڄٌص نٔخإه ٿڄخًح ىحثڄخً

 ٷزپ أڅ ٬ّ٘ٸين حٿ٬٘ٶ حٿټخڃپ؟،

 ىټٌح ٻخڅ حٿ٘ڄخّ حٿ٬ـٌُ

 كخىّخځ حٓأَّىى ٿنٴٔو ٳَ 

 رْنڄخ ٬ّي حٿٌٍ٘رو رخٿٴلڂ

 ًَّحٷذ طؤٍؿق حٿزوٌٍ ٳَ ڃنظٜٲ حٿڄٌرق

 نًطٴخؿجو ٿٌكخص حٿٸئّْ

 سرن٨َحطيخ حٿنٴخً

 ًىَ ط٠ز٤و ّظڀٜٚ ڃن ًٍحء ٓظخٍس حٿيْټپ

 ٫ڀَ ًؿٌه حٿزنخص حٿَْٰٜحص

 حٿڄ٤ڀو ڃن طلض حْٙٗخٍرخص حٿز٠ْخء ش٬ًٌٍٗىن حٿڄ٤ڀ

 كيأٿڂ َّه 

 كيَ حٕٳـ ؿخٓخً

َْ  رخڅ أڃخځ حٿٴَڅ حٿٸيّڂّوزِ حٿٸ

 نظ٨خځ ڃن ُؿخؿو حٿنزٌْ حٿڄٸيّخًَّ٘د ر

 حٿظَ ّوزجيخ حٿټخىن  ٳَ ٷزٌ حٿڄٌرق

 

 سٻڂ ٻخنض ٿْخٿْو رخٍى

 شًىٌ ّـٌٽ رؼْخرو حٿز٠ْخء رْن حٿڄٸخ٫ي حٿوخٿْ

 ًّظوْپ ؿڄ٫ٌخً ٻؼَْه

 ڃن حٿزنخص حٿڄلـزخص

 شًًحص حٿ٬ٌْڅ حٿ٠ْٸ

 خٿزټخءرَه ٤َّڅ كٌحٿْو ًّڄٖڅ ٬ٗ

 ًحرنظو حٿَْٰٜه رلـخريخ حٿٌٍىٍ 

 طظؤٍؿق ٳَ كزپ حٿـَّ حٿنلخَٓ حٿٸيّڂ



348 

 

 شًأَٓحد ڃن حٿڄٚثټ

 طَٷٚ كٌٿيخ 

 رْن ىٍح٫ْوش ٫ڄيس حٿټنْٔأٳْـڄ٪ 

 ًَّٰٷيخ رٸزٚطو

 ٤ّخٍى حٿلڄخڃخص حٿز٠ْخء

 سٍحٳ٬خ ٫ْنْو ٌٛد حٿڄنخٍ

 شٿْو حرنظو حٿلڄخڃاٳظيز٢ 

 كـَه ًطـڀْ ٳَ

 ّلپ ٟٴخثَىخ

 :شحٿظخ٬ٓ شَأ ٿيخ ٛٚس حٿٔخ٫ًّٸ

 ....ٻخٿڄٌص ّخ حرنظَ  شحٿڄلزو ٷٌّ"

 ّخ حرنظَ، شڃٌطٺ ٷٌٍ ٻخٿڄلز

.................... 

 شط٤َْ حٿلڄخڃ

 :شًطخٍٻ

 ڃن حٿڄَ ٳَ ٳڄو ٷ٬٤شً

 ٫ڀَ ٍٷزظو ًٛڀْزخً ًىزْخً

 ٳٌٵ حٿڄٌرق شًىحٳج ًؿؼشً

 ّڄ٠َ حٿ٘ڄخّ حٿ٬ـٌُ

 .ٳَ حطـخه طڄؼخٽ حٿڄْٔق حٿڄٜڀٌد ٛخ٫يحً

 

 ًهڀٲ َٓد ڃن حٿزنخص حٿڄلـزخص

 ًٳَ ىيًء

ًٚ ڃن حٿٌ٘ٹ   ٬٠ّن ٳَ ٍأٓو اٻڀْ

 نِٿن حٿظڄؼخٽّ

 ًَّٳ٬ن حٿ٘ڄخّ حٿ٬ـٌُ اٿَ حٿٜڀْذ

 ّؼزظن ّيّو ًٍؿڀْو رخٿڄٔخڃَْ

 ًكڄخڃش ر٠ْخء ط٬٤ن ٷٴٜو حٿٜيٍٍ
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 ٳْنِٱ ٿڀٌٷض ىځً ًڃخء

 ًٚ  ط٬٤ڄو ؿنخكْيخ.. طٔٸْو ه

 ًطوظٴَ ٬َّٓخً

ًٚٳَْٳ٪ ٫ْنْو نلٌ حٿ  :ٔڄخء ٷخث

 ..ّخ أرظخه .. ٻڂ أنض ٷخّ .. :ّخ أطخه 

 

 1995ٳزَحَّ 

 

 

 

Mld Zakariyy Ysuf 

Smutny człowiek 

 

Dlaczego jego kobiety zawsze umierają 

Zanim się w nich naprawdę zakocha? 

Takie pytanie zadawał sobie stary zakrystian co niedzielę 

Gdy uzupełniał węgiel w kadzielnicach 

I przyglądał się ich migotaniom pośrodku ołtarza. 

Przeszywające spojrzenia świętych z malowideł 

Przyłapują go na przyglądaniu się zza zasłony  

Twarzom małych dziewczynek 

I kosmykom  ich włosów wymykającym się spod białych chusteczek. 

Nikt nie widział 

Jak  o świcie w niedzielę 

Piekł w starym piecu chleb eucharystyczny 

I pociągał wino z butelki 

Którą ksiądz chowa w skrytce pod ołtarzem. 
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Jakże zimne były jego noce 

Gdy spacerował pomiędzy pustymi ławkami w białej szacie 

I marzył o zakwefionych dziewczynkach 

Z oczami jak szparki, 

Unoszących się wokół niego 

I napełniających jego poezję płaczem. 

 

Gdy jego mała córka w różowej chusteczce 

Kołysze się razem ze sznurkiem starego miedzianego dzwonu 

A zastępy aniołów 

Tańczą wokół niej 

On obejmuje ramionami kolumny kościoła i obsypuje je pocałunkami, 

Przegania białe gołębie 

Wznosząc oczy w kierunku minaretu, 

Wtedy jego córka – gołąbeczka przychodzi do niego 

I siada mu na kolanach. 

Rozplata jej warkocze 

I czyta modlitwę wieczorną: 

„Miłość jest silna jak śmierć, córeczko 

Twoja śmierć jest silna jak miłość, córeczko”. 

 

Gołębica odlatuje 

Pozostawiając: 

Kawałek mirry w jego ustach 

Złoty krzyżyk na szyi 
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I ciepłe ciało na ołtarzu. 

Stary zakrystian razem z grupą zakwefionych dziewczynek 

Wdrapuje się na figurę ukrzyżowanego Chrystusa 

I po cichu 

Wkładają mu na głowę koronę cierniową, 

Potem zdejmują figurę 

I wieszają na krzyżu starego zakrystiana 

Przybijają mu ręce i nogi gwoździami 

A biała gołębica przebija mu gardło 

Tak, że zaczyna broczyć krwią i wodą, 

Poi go octem, karmi go skrzydłem 

I szybko znika. 

A on wznosi oczy ku niebu: 

O ojcze, jaki jesteś okrutny! O ojcze! 

 

Luty 1995 

 

 

 ڃلڄٌى َٗٱ

 زاني

 

 ٳـؤسً

 أٻظ٘ٴض أڅ أٛخر٬ِ أٟوڂ ڃن ًٍىس ٣ّْزش،

 ًأننِ أٛزلض ٫خؿِح ٫ن طټٌّن ٗټپ

ِِ ٫ڀَ حٕٷپ  –ىنيِٓ  – ًٍٷ

 ن ح٣ٕٴخٽّٜڀق ٙٓظٸزخٽ ػٚػش ڃ



352 

 

ٍّى هيًىىڂ ٫نيڃخ أٷزّپ أڃَيڂ أڃخڃيڂ  حٿٌّن طظٌ

 طڄخڃخ" ؿخٙ"ًأٻظ٘ٴض أننِ ٿڂ أٳيڂ 

 ىټٌح طظټ٘ٲ ٿِ أؿِحء أهٍَ ڃن ىٌه حٿًَف

َّسٍ َْٰٛسٍ  حٿظِ طٔظڀٸِ ٫ڀَ ر٤نيخ ٻّيِ

 ط٬زغ ٳِ ه١ٌْ حٿڀٌكخص حٿڄ٘يًىس

ٍُٻْزَظَِ حڃَأسٍ ٷَْٜسٍ   رْن 

 .ڀَ حٿيَس ّٜپ حٿو٢ْ اٿَ ٍٻزظيخ، ًحٿزخٷِ ٫

َّحٷشُ ٳِ حٕك٘خء  حٙنْٔخرّْشُ حٿز

 ٙ طظْق ٿِ ڃ٘خىي أٻزَ ڃن حٿٌحٻَس 

 ًىٌه ىِ حٿنيخّش حٿظِ طٌٷ٬ّظُيخ

َّس أٛزلض ىحهپ حٿو٢ْ رؤٻڄڀيخ ًٿڂ ٬ّي  ٳخٿي

 أڃخڃِ حٿټؼَْ

 ٓؤطوّْپ ًٓخىسً هٴْٴش ٿڂ ط٬ي طـڀذ حٿٌرخد،

 ًؿٔيح ٗٴّخٳخ هَؽ ڃن حٿنخٳٌس ًٿڂ ٬َُّيْ

 اٿَ ح٣ٕٴخٽ حٿؼٚػش حٓڅًٿٔض رلخؿشٍ 

 ٳؤ٠٫خثِ ٛخٍص أٻؼَ طَىّٚ ڃن ًٍىس ٣ْزش

 طڄٌص حٓڅ رز٢ء

َّس حٿَْٰٜس ٿڂ ٬ّي أڃخڃيخ ٌٍٓ  ًحٿي

 أڅ طَٷي ٫ڀَ ر٤نيخ ٿظظْق ٿنٴٔيخ حٿڄِّي ڃن

 حٿڄ٘خىي  حٿٔخ٬٣ش
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Mamd Ńaraf 

Dl 

 

Nagle zauważyłem, że moje palce  

są większe od okazałej róży 

i że nie jestem w stanie  

stworzyć projektu, przynajmniej na papierze, 

odpowiedniego do odebrania tej trójki dzieci 

które czerwienią się, gdy całuję ich matkę. 

Odkryłem też, że nie rozumiałem dobrze li 

i ta inna dusza, która wykłada się na jej brzuchu - mały kot 

jest mi bliższa. 

Bawi się włóknami gęsto tkanego płótna 

między kolanami niskiej kobiety. 

Nitka biegnie od jej kolana 

a kończy się na kocie, 

błysk posuwistych ruchów  

nie daje doświadczyć obrazów większych  

niż zdoła pomieścić pamięć. 

Oto koniec, na który czekałem, 

kot znikł sprzed moich oczu  

całkowicie owinięty nicią. 

Wyobrażę sobie lekką poduszkę 

która nie będzie przyciągać much 

i przezroczyste ciało, które znika w oknie 

by nigdy nie wrócić. 
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Nie potrzebuję już tej trójki dzieci 

bo moje ciało jest bardziej zwiotczałe 

niż  okazała róża, która teraz umiera. 

A mały kot może tylko drzemać na jej brzuchu 

żeby pozwolić sobie na jeszcze kilka jasnych scen 

 

Sierpień, 1996 

 

 

 

 ذهف انًُزل

 

ٌّ٘ٻش حٿظِ نڄض ٳِ ڃ٤٬ٴيخ،  حٿ

َّٹ رٔيٌٿش،  ًڃن٬ظيخ ڃن حٿظل

 ٶ حٕٗـخٍ ٻ٬خىطيخٻڄخ ڃن٬ظيخ ڃن طٔڀّ

 ٻخنض ٣ز٬ّْْشً

 ٌٗٻشٌ ٣ز٬ْْش ڃلظَڃش ٻيٌه –

 حٿڄخنْ٘ظخص حٿټزَْس ٳِ أًٍحٵ حٿـَحثي

– حٿظِ طڀٲّ ٓخنيًط٘خص حٿ٬٤ڄْش حٿظِ أكزيخ 

 ٻخنض طظلَٹ ڃؼپ ٷ٢ِ ٫ـٌُ

 طوٴِ ٷڀٸيخ حٿڄظ٣ٌن ىحهڀيخ طـخه أٗـخٍ حٿڀْڄٌڅ

 حٿڄٌؿٌىس هڀٲ حٿڄنِٽ

ٍٍ ڃخ  ص كٌْحنيخط٬ظٸي أنيخ ط٘زو ٛيٳش ڃلخ

 رخٿيحهپ

 ٿټنّيخ ٙ طَّي أڅ طَّنِ اّّخه

 حىيثِ طڄخڃخ

 ٳڀن ّـزَٹ أكي ٫ڀَ حٿظوڀِ ٫ن ؿٔيٹ
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 حٿ٘ٴْٲ

 حىيثِ ًأ٬ٗڀِ ٓـخثَٹ رز٢ء ٻڄخ طَّيّن

 رز٢ء ٻٸ٢ٍ ٿڂ ّنظو ڃن طيٿْٺ ؿٔيه طلض

ٍْ ٓخ٬٣شٍ  ٗڄ

 حٌٕٗحٹُ حٿڄّْظشُ أٷپُ َٟحًس ڃن ڃخنْ٘ظخص حٿ٬٤ڄْش

 

 

 

Za domem 

 

Ten kolec, który wyrósł na jej płaszczu 

I przeszkadzał w swobodnym poruszaniu się 

Oraz wspinaniu na drzewa, jak lubiła 

Był naturalny, 

Naturalny, całkiem przyzwoity kolec 

Jak te nagłówki w gazetach 

Którymi owijam moje ulubione kanapki z ta„amiyyą. 

 

Jak stary kot 

Który chowa swoje choroby przed światem, 

Szła w kierunku drzewa cytryny za domem. 

Myśli, że przypomina martwą ostrygę 

Ale nie chce żebym się domyślił. 

Och, bądź spokojna 

Nikt nie będzie cię zmuszał 

Żebyś porzuciła swoje przezroczyste ciało, 
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Bądź spokojna i zapal papierosa 

Tak wolno jak ci się podoba 

Jak kot, który ciągle myje się w jasnym słońcu 

Martwe kolce są mniej ostre niż te nagłówki  od ta„amiyyi. 

 

Lipiec, 1996. 

 

 

 ڃـيُ حٿـخرَُ

    ػيم ثيصطبز انحٕازيذ

 

٫ڄدخٍس ػخرظدش رٜدزخ٩ ًحكدي، ًٙ ٻدخنٖ       ٻخڅ ٫نيُ كٌحٿِ هڄْ ٓنْن ًٻخڅ ؿڄخٽ ٫زي حٿنخٛدَ ّٸديٍ ّ٘دْپ   

ٍُ أرٌّخ ٿڄخ ّوٖ حٿلڄخځ ر٤ْڀ٪ ٌٛص رٔڄ٬و رٌٟدٌف ًاڅ ٻڄ٘دخڅ ٳدَ ٓدظَ ًىدَ رظلټدَ ٿدَ ٫دن ٓدض          

حٿلٔن ًاُحُ ٟلټض ٫خٿٌٰٽ ر٬ًَٓش كًٚس ٫ڄڀظيخ ٣ٌٿيخ ًٗټڀيخ رخٿ٨ز٢ ًأٷ٬يطيخ ٫خٿََّٔ ٷديحځ هدَځ   

َ رظٸَد ڃنَ ًطٸڀدي ٛدٌص حٿٰدٌٽ ًرْندِٽ ڃدن      ڃٴظخف رخد حًٟٙو، ًٿڄخ ىؾ ٫ڀْيخ ڃيص ٓظَ ٻ٬زٌٗيخ ًى

رٸيخ ه٢ْ حرْٞ ڃٜٴَ، ًحنخ ر٠لٺ ٳَ ٍَٓ ڃن حٿوٌٱ ٿْٔڄ٬نَ حرٌّخ ًّلْ حنَ ٿٔو ڃخ نڄدظٖ، ٳدؤٷٌځ   

حٿٜزق أٿٸخه ٍحف حٿٰ٘پ ڃن ٯَْ ڃدخ ّـْدذ ٿدَ حٿزڀْڀدو ًّديّنَ حٿظ٬َّٴدو ًأٓدخ٫يه ٳدـڀٲ حٕٿ٘دْن ٫ڀدَ ٍؿڀدو            

٬ڀٸْنڀدددَ ٷدددَڅ ٗددد٤و ٱ هٜدددڀو ٗددد٬ٍَ حٿڄظيٿيٿدددو ٫ڀدددَ    ڃ٤دددٌٿْنڀَ ٗددد٬ٍَ ًٳدددخٍٷْنيٌٿَ ڃدددن حٿدددنٚ ًڃ  

ًٗددَ،٫ًخڃڀْنڀَ رددخد ه٘ددذ ٩ حٿٔددڀڂ رظَرددخّ ٫ددخٿَ، ًٿڄددخ ؿدديٍ ٻددخڅ رْنددِٽ ّـْددذ كخؿددو ڃددن حٿ٘ددخ٩ٍ         

ًٿلدي ىٿدٌٷظَ، ؿديٍ ڃٔدظنْنَ حٷد٪ ٫٘دخڅ       . رْخهينَ ٱ حّيه، ًٱ ڃدَه ٓديْظو ًىدو رٌْٿد٪ ٓدْـخٍه ًؿَّدض      

 .ّٸٌڃنَ ًّنٴ٠ڀَ ىيًڃَ ًّخهينَ ٳبّيه، ًَّؿ٪

كنخ رنٌٍ٘ ر٤دو ڃْظدش، أً ًاكندخ رنٜد٤خى حٿديرخرَْ ٳدَ حٿوَحردو حٿڀدَ ٳ٠ديَ حٿـدخڃ٪، ٻدخڅ حٿ٬ْدخٽ رْلټدٌح              ًا

ٿددز٬ٞ كټخّددخص ًنټددض ًكخؿددخص ڃددخٿڀَ رظلٜددپ ٳزْددٌطيڂ أً ٳزْددٌص ؿْددَحنيڂ، ٠ًّددلټٌح، ًٻنددض ٓددخ٫خص    

ڃخ ٿ٬زٖ  رخٟلٺ ڃ٬خىڂ، ٿټن ٫ڄٍَ ڃخ ٻنض ر٬َٱ أكټَ ٿيڂ أٍ كخؿو، ًٿڄخ ُنٸٌنَ ّخ أكټْڀيڂ كخؿو ّخ

أٿٴض ٿيڂ كټخّش، ٻخڅ ؿيٍ ر٤ڀيخ، ًٻخڅ نخّڂ ڃَه طلض حٿڄنـخّو ٳخٿـنْنش، ًٓڄ٪ هًَٗش ٳٌٵ ڃنو، . ڃ٬خىڂ

ٳٸخځ ٿٸَ ًحكي كَحڃَ ٫ڀَ حٿ٘ـَس ًٳبّيه ٌٗحٽ ، ٗو٢ ٳْو ًٷ٪ حٿٌ٘حٽ ٳَ اّيه ، ؿو ّٸٲ ٿزخٓو ٳڀض ڃنو 

كزٔو ٳْيخ، ًٍحف ٻڄپ نٌڃو ًٿڄخ ٛلَ ٷخځ ؿيٍ ٍحف ٿو ًؿخد ٌّٗش طزن ٍٗيڂ كٌحٿْو ٫ًڄپ رْيڂ ىحَّس 

ًٿٸخه ٫ڀَ نٴدْ حٿٌٟد٪، ٷدخٽ ٿدو كَڃدض طْـدَ ىندخ طدخنَ ، ٷدخٽ كَڃدض ، ٳدَحف ؿديٍ ٳدخٻٖ حٿظدزن رَؿڀْدو                

ًّف، ٳٸخځ حٿلَحڃَ ڃ٤ڀ٪ ٍؿپ ًٍح حٿظخنْش ، ًٿڄدخ ا٣ڄدن حندو هدَؽ ردَه حٿديحَّس ، ٷدخځ         ٫ًڄپ ٿو ٳظلو ًٷخٿو ٍ

 .ٍحٳ٪ ٿزخٓو ًٙٳق حٿٌ٘حٽ ٫ڀَ ٻظٴو ٣ًخٍ
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٣ًز٬خ ڃليٕ ٟلٺ ًڃن ٌّڃيخ ڃخ ٫يطٖ أنخ ٻڄخڅ ر٠لٺ ٫ڀَ نټظو أً ٷٴ٘ش حٿ٬ْخٽ ّٸٌٿٌىخ، ًٿڄدخ طټدٍَ   

٫ڂ ًطزدخٍٹ ًٷدي   " ىه ڃ٬خّخ كْٔض انَ ٻزَص ًڃزٸظٖ أٿ٬ذ ڃ٬خىڂ، ًٓخ٫ظيخ ٗٴض حٿـخڃ٪ ٳيهڀظو ًكٴ٨ض 

حٕٓدظخً، ڃدن ٌّڃيدخ رٸدَ     ًأكْخنخ رٸْض حٓڄ٪ ٿڀٌٙى حٿٌٍٔ أً رٸَ حٗڃدخځ ٳدَ ٛدٚه حٿ٬٘دخ ٿڄدخ ّْٰدذ       " ٓڄ٪ 

حٓڄَ حٕٓظخً، ڃ٪ انَ ٿٔو روخٱ ڃن ٻ٬زٌٕ ٓظَ، ًروخٱ أٛلَ ڃظؤهَ ڃڀٸخٕ حٿزڀْڀش ًٙ حٿظ٬َّٴش حٿڀَ 

 .ىل٤يخ ٫ڀَ حٿظ٬خٍّٲ حٿڀَ كٌٗظيخ ٷزپ ٻيه، ٫٘خڅ حٗظٍَ ٗن٤ش ؿڀي ًؿِڃش رټ٬ذ ٻَد

ًٗو رْلڄَ ًىٌ ر٤ْڀد٪ ٓدنيًطٖ   ًٱ حٿٴٔلش ٻخڅ . ٻخنض ڃَّڀظو ڃٖ ڃټٌّش طلض حٿڄويس ًٙ رخٿڄټٌس حّٙي

ًٿڄددخ حٕرڀددو ٷخٿظڀددو ّٔددڄ٪ ن٘ددْي ٛددْخى حٿٔددڄٺ ًڃددخ٫َٳٖ،       . حٿزددْٞ رخٿزٔدد٤َڃش ًحٿٚن٘ددٌڅ ٬ًّددِځ ٫ڀددَ    

حٓظَٰرض، ًهٌٳض طٸٌٿَ ٓڄ٪ ڃ٬َٳٖ، ڃ٪ انَ كخٳ٨و ٛدڂ، ًڃٔدظ٬ي ٻڄدخڅ حٻظزدو ڃدن ٯْدَ ڃدخ أٯڀد٢ ًٙ         

 .ٯڀ٤و

خ ؿڄدذ حٿ٘دن٤و، ًٓدخٍف ر٬نْدخ ڃد٪ ٓدَد كڄدخځ        ٷخ٫ي طلض حٿ٬ڀدڂ ًحٿڄيٍٓدش ٳخٟدْو ، ًٷدخٿ٪ حٿـِڃدش ٍحٻنيد      

حرددْٞ، ًٱ ٷددَ ٿٸڄددو ڃددن ٓددنيًطٖ ٬٣ڄْددو رؤڃ٠ددٰيخ ٫ڀددَ ڃيڀددَ ، ًٳـددؤس نِٿددض حٿلڄخڃددش حٿڀددَ ٳددَ حًحٽ      

 .ٷٌځ حرٌٹ ڃخص: حٿَٔد ًًٷٴض ٷيحڃَ ًٷخٿض ٿَ 

َ . أڃو ىٌ ٛلْق أرٌّخ ڃخص: ٳ٠لټض ًٷٴِص ڃن حٿلڀڂ، ٿٸْض أڃَ حٿڀَ ٫خٿټنزش رظ٢ْ٬ ، ٷڀض ٿيخ   ص حطن٤د

ڃن ڃ٤َكيخ ًٿزٔض ؿٚرْظيخ حٿٌٔىح ًه٤ٴض ٣َكض ٣ًخٍص ٩ حٿڄٔظ٘ٴَ، ًأنخ ًٍحىدخ كدخٳَ ًڃ٬ڄدٚ،    

رْٜض ٳٌٵ ڃنَ ٿٸْض ٓدَد حٿلڄدخځ حٕردْٞ ڃخٗدَ ٳٌٷْندخ ًٓدخرٸنخ، ٷڀدض ٿيدخ ًأندخ رـدٍَ ًٍحىدخ ، ٫خٍٳدو             

ٙ         . أىَ حٿلڄخڃش حًٕٙنْش ىٍ ىَ حٿڀَ ٷدخٿظڀَ    كظدَ طدزٚ   ؿَطندَ أڃدَ ٳدَ اّديىخ ڃدن ٯْدَ ڃدخ طدَى ٫ڀدِ ً

ٳٌٷْيدخ ٳڄ٘ددْض ًحنددخ رظ٬ټ٬زددپ ًرؤّدديٍ حٿظخنْددو رٴددَٹ ٳددَ ٫نْددخ ًحرددٚ ٫ڀددَ ٓددَد حٿلڄددخځ ًأرددٚ ٫ڀددَ أڃددَ    

ًهخّٲ ٿْټٌڅ حٿڄٌص ىه كخؿو ًك٘و رظوڀَ أڃَ ط٢ْ٬، ًڃخ ر٬َْٳيخ ڃدن ردْ ٯْدَ حٿلڄدخځ ٿزدْٞ حٿڀدَ ٻدپ        

ًحٿڀَ ٗخّٴو ىٿٌٷظَ ٷديحځ  ٌّځ رٌ٘ٳو ٿڄخ رنخځ ًكيٍ ر٬ي ڃخ رظٌَٟ ًح٫ڄپ ًحؿذ حٿڄيٍٓش ًًحؿذ حٿټظخد، 

ًٿڄخ حٿٜزق ڃخ ًٍكظٖ حٿڄيٍٓش، ًحٿزْض اطڄٚ نخّ ، ٍؿخٿدو ًٓدظخص ًٛدٌحص ٫ًْدخص     . ڃنخ ٳٌٷْنخ ًٓخرٸنخ

 .ًٗٶ ىيًځ ًڃْش ًٻڀٌنْخ هڄْ هڄٔخص ًٷڄخٕ حرْٞ ًٿلخٱ حه٠َ ٳٌٵ ه٘زو رظظٔخرٶ

ٛدٚه حٿ٬٘دخ ًٳ٠دڀض ٓديَحڅ      ڃخ ٷيٍطٖ أنخځ ر٬ي. ٫ڀَ ْٗڀيخ حٿَؿخٿش ًرظلخًٽ طڄن٬يخ ڃن حٿوًَؽ حٿٔظخص

     ٍ ًڃدن ٌّڃيدخ ڃدخ رٸدظٖ     . ٿلي حٿٴـَ، ًٷ٬يص حى٫َ حنَ ڃخ ٌٗٳٖ طخنَ َٓد حٿلڄدخځ ٿزدْٞ ًأندخ ندخّڂ ًكدي

 .أرٚ ٳٌٷْخ ًأنخ ڃخَٗ ًٿلي ىٿٌٷظَ ڃٖ ٫خٍٱ ٙكذ حٿلڄخځ ًٙ حٿنٌځ ريٍٍ

 ر٬ي ڃخ ىظڄٌص، 

ٿٔض حٿڀدَ ٫ديص ٳـدؤه ٷديحځ حٿ٬ـڀدش حٿڀدَ       ىْظڀڂ حٿڀزن حٿڄټزٌد ٫خٍٕٝ ٳخٿلڀو حٙٿڄٌنْخ ًّظل٢ ٫ڀَ ٍحّ ح 

 . حٿٴٔلش حٿڄيٍٓش ٱ ٍحٻزيخ ًٕٽ ڃَه ٫ْپ ٿٔو رْـَد حٿظًِّٮ ځ

ًىظن٤ٴَ حٿٜدْنْش حٿٴ٠دو رخٿٔدض ٻٌرخّدخص حٿٴ٠دش حٿڀدَ ٿڄ٬دض ٳـدؤس ٫ڀدَ ًٕ حٿڄْدو ، ؿڄدذ حٿـڄْدِه حٿڀدَ              

ٚ "ًىظٴ٠پ حرڀو ٓخڃْش طٔؤٽ ٫ن ڃ٬نَ . طلظْيخ ڃٸخځ ْٓيٹ حٿڄظ٬يى ٌ "ًڃ٬ندَ  " ٿ٘د ًٱ ّڄْنيدخ حٿٸڀدڂ   "ٍكزد

. حٿڀددَ كټْظيددخ اڃزددخٍف ٷزددپ حٿڄددًَحف   " حٿٔددلڀٲ حٿ٘ددـخ٩ " حٿَٛددخٙ حٿڄڀددٌڅ أرددٌ حٓددظْټو ًٳ٘ددڄخٿيخ ٷٜددو    

ًٳ٤خرٌٍ طلْو حٿ٬ڀڂ ىْزٸَ ٳْو ًحى ٣ٌّپ ٳخٿٜٲ حًٕٙنَ ًحٻٔٲ ڃټٌٔٱ ًحٿٜٲ حٿَحر٪ ندخٷٚ ًحكدي،   

أىَد رْيخ ڃخٿ٠لټش حٿڀَ ڃٜدَه   ٫ًٸزخٽ أٓظخً حٕٿ٬خد ڃخ ٬ّيٽ طَطْذ حٿٜٴٌٱ أٻٌڅ أنخ ٳټَص ٳِ كْڀش

 .طوَؿنَ ڃن ًٷخٍٍ ًأنخ رټظذ ٫ن ڃٌطَ
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Mad Al-br 

Dziecko na tropie opowieści 

 

Miałem około pięciu lat, gdy aml Abd an-Nir mógł z łatwością unieść całą kamienicę 

jednym palcem.  Nie tak jak mój ojciec, który wydobywał z siebie dziwne odgłosy w ubikacji. 

Tuliłem się do babci, a ona opowiadała mi o Sitt al-usn, która oszukała ghula przygotowując 

kukłę ze słodyczy, dokładnie tej samej długości i o tym samym kształcie, co ona. Posadziła ją 

na łóżku, naprzeciw dziurki od klucza w drzwiach. I kiedy ghul atakował, babcia wysuwała 

do przodu brodę, przybliżała się do mnie i naśladowała jego głos, a biało-żólta stróżka śliny 

ciekła jej z ust. Śmiałem się po cichu, w obawie, że usłyszy mnie ojciec i dowie się, że 

jeszcze nie śpię. I rano przed pójściem do pracy nie przyniesie mi belili, nie da 

kieszonkowego i nie pozwoli mi obandażować mu nogi.  

Zapuszczałem włosy z przedziałkiem po środku, z pieprzem chili przyczepionym do kosmyka 

zwisającego z twarzy. Na drewnianych drzwiach na klatkę schodową zamek został 

zamocowany na tyle wysoko, żebym nie mógł go dosięgnąć. I gdy dziadek wychodził po coś 

do sklepu, prowadził mnie ze sobą za rękę. Raz, gdy ją puścił, żeby podpalić sobie papierosa, 

uciekłem.  

Dziadek nawet teraz czeka, żebym się przewrócił, ażeby mógł mnie podnieść, otrzepać mi 

ubranie i zabrać za rękę do domu.  

Kiedy piekliśmy martwą kaczkę lub polowaliśmy na osy na placu za meczetem, dzieci 

opowiadały historie i żartowały z tego, co się zdarzyło w ich domach lub w domach ich 

sąsiadów. Śmiały się i czasami ja też śmiałem się z nimi. Ale nigdy w życiu nie umiałem 

opowiedzieć żadnej zabawnej historii. Raz mnie przycisnęli - jeśli nie opowiem im historii, 

nie będę mógł się z nimi bawić. Wymyśliłem wtedy opowieść, której bohaterem był mój 

dziadek. Pewnego razu – powiedziałem – dziadek zasnął pod drzewem mango w ogrodzie, 

gdy wtem usłyszał jakiś szelest. Gdy wstał, zobaczył na drzewie złodzieja z workiem w ręce. 

Krzyknął i worek wypadł złodziejowi z ręki, a gdy próbował go podnieść, spadły mu spodnie. 

Wtedy dziadek przyniósł trochę słomy, rozsypał ją wokół drzewa, i w ten sposób zamknął go 

w pułapce. Potem poszedł spać. Kiedy się obudził, złodziej znajdował się w tym samym 

miejscu gdzie przedtem. - Dostałeś nauczkę. Więcej już się tu nie pokażesz?- zapytał dziadek. 

– Dostałem. Wtedy dziadek odgarnął część słomy, tworząc przejście i kazał mu iść. Złodziej 

krok za krokiem wydostał się z okręgu. Kiedy przekonał się, że jest już na zewnątrz, wciągnął 

spodnie, zarzucił worek na plecy i uciekł.  

Oczywiście nikt się nie śmiał. 

Od tego dnia ja również przestałem śmiać się z kawałów i anegdot dzieci. I kiedy historia się 

powtórzyła, zrozumiałem, że wyrosłem z ich żartów, i przestałem się z nimi bawić. Wtedy 

właśnie zobaczyłem meczet. Wszedłem do środka i nauczyłem się na pamięć trzech części 

Koranu. Czasami słuchałem chłopców recytujących Koran lub zastępowałem w modlitwie 
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wieczornej nieobecnego imama. Odtąd stałem się znany jako „Mistrz”, choć nie przestałem 

bać się, gdy babcia wysuwała brodę. I wciąż obawiałem się wstać za późno, żeby nie 

przegapić belili i kieszonkowego, za które w końcu mógłbym kupić skórzany portfel i buty z 

gumową podeszwą.  

 

Jego fartuszek nie był wyprasowany ani przez przygniecenie poduszką, ani zwykłym 

żelazkiem. Czerwienił się gdy na przerwie wyciągał swoje kanapki – jedną z jajkiem, drugą z 

wędliną, i zapraszał mnie do wspólnego jedzenia. Byłem zdumiony, gdy wywołany przez 

nauczycielkę nie potrafił  wyrecytować „Rymowanki Rybaka”.  

Bałem się, że ja też nie będę umiał, jak zostanę zapytany, choć znałem ją na pamięć, i 

potrafiłem zapisać w całości, bez najmniejszego błędu.  

Siedziałem pod masztem flagi, szkoła była pusta. Zdjąłem buty i położyłem je koło torby. 

Jednym okiem spoglądałem na stado białych gołębi i przeżuwałem z wolna kanapkę z 

ta„amiyą. Nagle jeden z pierwszych gołębi w stadzie wylądował koło mnie i powiedział: 

„Wstawaj, twój ojciec nie żyje”. 

Zaśmiałem się i wybudziłem gwałtownie ze snu. Zobaczyłem matkę siedzącą na sofie i 

zapytałem: „Mamo, czy to prawda, ze tatuś umarł?” Zerwała się z miejsca, włożyła czarną 

galabiyyę, porwała chustkę i pobiegła do szpitala, ze mną człapiącym się za nią boso i z 

nieumytą buzią. Spojrzałem w górę i zobaczyłem lecące przed nami białe gołębie. 

Przyspieszyłem kroku i powiedziałem: ”Wiesz, że to właśnie pierwszy gołąb mi powiedział”. 

Matka bez słowa pociągnęła mnie za rękę, nawet nie spoglądając w górę. Więc szedłem dalej, 

potykając się i pocierając oczy drugą ręką. Spoglądałem to na stado gołębi, to na matkę. 

Obawiałem się, że śmierć jest jakąś okropną rzeczą, przez którą płacze moja mama. Znają ją 

tylko białe gołębie, które widzę codziennie, kiedy kładę się do łóżka, po odprawieniu ablucji i 

odrobieniu lekcji zadanych w szkole i w medresie. Te które teraz lecą w górze, przed nami. 

Rano nie poszedłem do szkoły, a nasz dom wypełnił się ludźmi. Mężczyźni i kobiety 

zawodzili i rozdzierali ubrania. Trumnę polewano  wodą i wodą kolońską, i zanim mężczyźni 

ją wynieśli, w czym próbowały przeszkodzić im kobiety, nakryto ją białymi prześcieradłami i 

zielonym suknem. Po modlitwie wieczornej nie mogłem usnąć, i nie spałem już potem do 

rana. Modliłem się, żebym już więcej nie zobaczył stada białych gołębi, kiedy kładę się sam 

do łóżka. Od tego dnia nigdy nie patrzę w górę, kiedy idę po ulicy. I wciąż nie mogę polubić 

gołębi i białego koloru. Nie lubię też kłaść się spać sam o wczesnej porze.  

 

Kiedy umrzesz: 

Mleko rozlane na podłodze zostanie zebrane do aluminiowego garnuszka i położone na 

głowie kobiety przechodzącej nagle koło roweru. Na nim będzie jeździć po raz pierwszy w 

życiu dziecko, które  jeszcze nigdy nie próbowało pójść na wagary w czasie przerwy.  
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Sześć srebrnych szklaneczek ugasi srebrną tacę, która zalśni nagle na powierzchni wody, koło 

drzewa sykomory, pod którym znajduje się grobowiec twojego świętego. 

Nauczycielka Smiya wciąż będzie kazała nam tłumaczyć znaczenie słów: „haczyk” i 

„pożądanie”, trzymając w prawej ręce ołówek z gumką, a w lewej historię o Dzielnym 

Żłówiu, którą samodzielnie napisała wczoraj, zanim wyszliśmy.  

Na porannym apelu podczas śpiewania hymnu chłopiec z pierwszego rzędu będzie się wiercił, 

a w czwartym będzie jednego brakować. I zanim nauczyciel sportu opracuje technikę 

wyrównania rzędu, ja wymyślę sposób na powstrzymanie śmiechu, który uparcie chce mnie 

pozbawić śmiertelnej powagi, z jaką piszę o własnej śmierci.  

1994 

 

 

 

 ٫ڄخى ٳئحى

!ني ذًضخ أصبثغ في كمِ كفّ: انصسق  

  

 حٿزخٙ حٿٌُ طَٻظو ٿڀظٌّ

 أٍٻزو رخنظ٨خځ

 ڃنٌ هڄٔش أ٫ٌحځٍ ٻخڃڀشٍ

ََطْن ٳِ حٿ .ٌْځڃ  

 

 حٿزخٙ نٴٔو

 حٿٌُ ّٜذُ ٳِ ٛيٍُ ٫خىڃخً ٓخڃّخً

ٌِ  طَٻظو ٿڀظ

 رٸٴِسٍ ڃزخٯظشٍ

.ًڃلٌٔرش  

 

 ٫نيڃخ أنخځ ٳٸ٢

http://emadfouad.com/index.php?categoryid=13&p2_articleid=38
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ٌَ كخىسٌ ٳِ حٿَثظْنِ  ار

:أڃِِ ًكيىخ ط٬َٱُ  

 ٿْْ حٿيُهخڅ ًكيه ٓزذ ىٌه حٿټلش

..حٿټلش   

 ىحثڄخً ڃخ ّنظٴن ًٍّي ٫ني حٿظٸخء حٿٴوٌ

 رخٓظيحٍس حٿز٤ن

..ٿڄخ أٻقُ  

 

أننِ ڃظٔنٌ ڃنٌ أٓز٩ٌٍ أ٬َٗ  

 ٿٌ ڃيىصُ أٛخر٬ِ حٿوڄٔش نلٌ ٛيٍُ

ْٗضُ  ًىَ

 ٓؤهَؽ رؤ٧خٳَ ڃٌٔىسٍ

 ًڃيىٌنشٌ

 

أ٫َٱُ.. ٫ڄَُ ٷَْٜ  -  - 

 ٣ٌحٽ ٣ٴٌٿظِ

 ًأنخ أهي٩ رخث٪ حٿوَىًحص حٿ٬ـٌُ

 ٫ني حٿظٴخطظوِ

َُ ِٗءٍ ط٤ٌٿو ّيحُ حٿَْٰٜطخڅ  .ًأَٓٵ أ

 ٧ڀڀضُ أَٓٵ

 رـيّش ىإًرش

 

 حٕٛخر٪ حٿظِ ٓظٌٔىُ

 ًطٜزق ڃيىٌنشً

َِٱ  حٕٛخر٪ حٿظِ نِكضْ ر٠خ٫ش حٿ٬ـٌُ حٿڄُو

 اٿَ كٸْزظِ حٿڄيٍْٓش
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 حٕٛخر٪ نٴٔيخ

 ىِ حٿظِ ٠َ٫يخ حرن ٫ڄِ

 كْن ٫َٱ ٿ٬زظِ حٿـيّيس

 ٙڃنِ

ٌٍَنِ ڃن حنټ٘خٱ أڃَُ  ًك

!ٓؤهزَ أُڃَٺ ٿٌ ٿڂ طټٲّ: ىيىنِ ٳِ حٿزيحّش  

:ًٻنض ڃظؤٻيحً  

.ٿن طٔظ٤ْ٪  

 أنخ

 حٕٻٌرخڅ حٿ٬نْي

ر٬و حٿظِ طظيٍد ٫ڀَ ٢ٰٟ حٿِنخىأٛخ  

ََص ٳٌٵ ٛيٯِ  حكڄ

ِّْ  ٣ًز٤زضْ ٫ڀ

 حٿڄٰٴَپَ

 ٻْٲ ٛيَٵ حكڄَحٍ هيًىُ

ِّ ٌَد ٧نٌنو ٳ ؟!ًٻ  

 

 أٛخر٬ِ َْٰٛسٌ

 ًٍُٷخء ٳِ حٿزَىِ

ٌُٜٱِ  كْن ڃيىطيخ اٿَ ؿْذ ؿڀزخرو حٿ

 هَر٘ضُ ن٬ٌڃشِ حٿٌٍٵ

 ًٌٍٓڃو حٿزخٍُس

 ًهَؿض ر٬َّ٘ن ؿنْوٍ ؿيّيس

ًٚ  ٻخڅ حٕڃَ ٓي

 ٷڀزِ ىٵ ر٬نٲٍ
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 ًحٍط٬٘ض ڃٴخٛڀِ

.ٿل٨ظْن  

 

 نٴٔو حٿٴَح٭

 حٿٌُ رْن ٗزَخٹ حٿلڄَخځ

 ًا٣خٍه حٿو٘زِ

 ْٓـ٬ڀنِ أنيِ حٓظلڄخڃِ

 ر٫َيسٍ ڃٴخؿجشٍ

رؤٛخر٬ِ حٿوڄٔش –ٕٗيَ   – 

 ڃٚرِٔ

 ًأهَؽ ڃَطـٴخً

ً.ًڃزڀٌٙ  

 

..كظَ حٓڅ   

ٍَ ٙ أٿڄلو  أٛخر٬ِ طنڄٌ رٜز

 ًٙ أٍحهْ

 رنٴْ حٿ٬ٚڃخص حٿٰخثَسِ

 ًه١ٌ٤ حٿزٜڄخص

 رنٴْ ٣َّٸش حٿ٬َٵ حٿوـٌٽ

 ٳِ ٻٴٌٱ حٿَٰرخء

.ًحٕٛيٷخء حٿـيى  
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„Imd Fud 

Prawda: mam po pięć palców u każdej ręki 

 

Tym autobusem, z którego właśnie wysiadłem 

Jeżdżę już całe pięć lat 

Dwa razy dziennie. 

 

Jednym nagłym i obmyślonym susem 

Wyskoczyłem właśnie z tego autobusu 

Który sączy w moją pierś trujące wyziewy. 

Gdy śpię 

Czuję ostre igły w płucach 

Tylko matka wie: 

Ten kaszel to nie tylko od dymu. 

Kaszel 

Zawsze gdy kaszlę 

Rośnie mi żyła  

W miejscu, gdzie krągłość brzucha spotyka się z udem. 

 

Od jakiegoś tygodnia czuję, że jestem brudny 

Gdybym włożył sobie pięć palców do gardła 

I podrapał 

Paznokcie stałyby się czarne 

I tłuste. 

 

Wiem, że jestem młody 
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Całe dzieciństwo oszukiwałem za plecami 

Starego właściciela sklepu pasmanteryjnego 

I kradłem wszystko, co znalazło się w zasięgu moich rączek 

Bezustannie 

Z powagą i uporem. 

 

Palce, które sczernieją 

I staną się tłuste 

Które wkładały towary zdziecinniałego starca 

Do mojej szkolnej teczki 

To te same palce 

Które gryzł mój kuzyn 

Gdy odkrył moją nową zabawę, 

Upominał mnie 

Przestrzegał, że ujawni sprawę, 

Na początku zagroził: jeśli nie przestaniesz, powiem twojej matce 

Byłem pewien: 

Nie potrafisz. 

 

Jestem niepoprawnym kłamcą 

Jego palce wyćwiczone w naciskaniu na spust 

Czerwieniały na moich policzkach 

I biły mnie. 

Dureń 

Jak mógł uwierzyć w moje rumieńce 

I wycofać swoje podejrzenia?! 
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Moje palce są małe 

A na mrozie stają się niebieskie, 

Wkładałem je do kieszeni jego wełnianej allbiyyii 

Wymacywałem na gładkim banknocie 

Wypukłe wzory 

I wyciągałem nową dwudziestofuntówkę, 

To było proste 

Tylko serce waliło mi 

I chwilę trzęsły się kolana. 

Ta szczelina 

Pomiędzy szybą łazienki 

A jej drewnianą framugą 

Sprawi, że przebiegnie mnie nagły dreszcz po kąpieli, 

Pięcioma palcami wciągam na siebie ubranie 

I trzęsąc się, wychodzę mokry. 

 

Nawet teraz  

Moje palce cierpliwie i niepostrzeżenie rosną 

Z tymi samymi głębokimi bruzdami 

Odciśniętymi liniami 

I potem nieśmiałości  

Na dłoniach obcych 

I nowych przyjaciół. 
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 أٓخڃش حٿينخٌٍُٛ

 نٕ كُذ إنٓب

 

 أكڀڂ ٣ٌحٽ حٿٌٷض رنٔخء ّلڄڀن رَ

 ٸزڀننِ رزَحءسّ ،ًٛيّٸخص

 رٴَكش ،ًّؤهٌنِ ٫ڄْٸخ ٳِ أك٠خنين

 .ٻٌٔطْخڅ كََّ ؿيّي

 أّظيخ حٕهٌحص

 ڃن ٯَُْ ربڃټخنټڂ ح٤ٟٙـخ٩ أڃخڃو ٫َحّخ

 ط٤َٷ٬ن حٿڀزخڅ

 ًطَكن ٳِ اٯٴخءحطټن ڃ٤ڄجنخص

 ٫ًڀَ ًؿٌىټن طَٳَٱ حرظٔخڃخص حٿڀٌس

 ٧ًٚٽ حٕكٚځ حٿيخنجش

 رْنڄخ ٨ّپ ىٌ ٓخىَح ٫ڀَ ٍحكش أ٠٫خثټن

 ّخىخ رلنخنو حٿيحڃ٪ٯخٓٚ ا

 .ڃٔخ ٿيخ رخٿلٌحىّض ٿظنڄٌ ٫ڀَ ڃيپًىخ

 أنض

 أّظيخ حٕهض حٿ٬ڀْڀش حٿ٘خكزش

 هٌُ نٜٲ ىڃَ

 ًى٫ْنِ أ٫ٞ ٗٴظٺ حٿٔٴڀْش حٿٜخثڄش

 ؿخ٫ٚ حٿيځ ٤ّٴَ ڃنيخ

 ٫ٔخىخ طظٌٍځ ٷڀْٚ

  ى٫ْنِ أهڀ٪ ٫نٺ ٿڄَس

 ن٨خٍطٺ حٿ٤زْش حٿٔڄْټش

 ڃيٳجخ ًؿيٺ حٿڄَط٬ٖ رؤنٴخَٓ
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 ..طلظپ حٿـٌْد حٿڄظَىڀش أٓٴپ ؿٴنْٺ ٫پّ حٿْٰڄش حٿظِ 

 طنٸ٘٪...                                    

 ى٫ْنِ ٫ٌٟخ ٫ن أٛخر٬ٺ

 أٿ٬ٶ ر٫َڄٺ حٿڄلڄٌځ رڀٔخنِ

 ٿظن٤ڀٶ ر٬ْيح َٛهخص حٿٸ٢٤ حٿلخثڀش

 ٫ڀٺ طَطخكْن أهَْح

 .ڃن حٿ٬ٴخٍّض حٿظِ طڀزْ ؿٔيٹ حٿنخكپ

 ًأنضِ

 ّخ كڄخڃش حٿزْض

 أّظيخ حٿيحؿنش حٿلټْڄش

 حٓڄلِ ٿِ أڅ أ٫يٽ ٿٺ ڃٌحُّن نڄٌ ؿٔيٹ

 و حٕٓٴپّخ ڃن نڄخ نٜٴ)

 .(ٳِ ٯٴڀش ڃن نٜٴو ح٫ٕڀَ

 ٓؤٷٌځ رظڄَّنخص ٗخٷش

 ٕكٍَ ػيّْٺ ڃن ڃْظخٳِّْٸخ حَٕٓ

 ًأٻلض رڀٔخنِ

 ٷڀْٚ ڃن ٍرڀظِ ٓخٷْٺ ًٳوٌّٺ حٿڄظٌك٘ظْن

 يخٿٌ أننِ ٻنض اٿ

 ٿ٘ٿو حٿٌُ ٛن٬ٺ ٕريّض ڃٚك٨خطِ ٗيّيس حٿڀيـش

 و ٻؼَْحًًٿ٬نٴظ

 ٿٸخء حٿوڀپ حٿٌُ أٓټنو ؿٔيٹ حٿٴخطن

 ًٿڂ أٻن ٕٻظٴِ رٌٿٺ

 رپ ٻنض ٕٳ٠لو ٳِ ڃنظيٍ حٓٿيش

 :خًٙطش حٿزخثٔش ٿظيحٍٹ حٕڃَرلٔڂ ٫ڀَ ڃل حًٍحىّ

 ( .ى٩ حٕڃَ ٿِ  .. ڃن ٳ٠ڀڀٺ)
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 نَ ٻنض اٿيخظٿْ

 ٻنض ٛيَطٺ ڃَس أهٍَ رِٳَُْ

ٌّٙ اّخٹ ٿ٬ـْنش ٿينش ر٠ْخء  ڃل

 خرِ حٿڄٸيّطخٳٚ ٫ڀْٺ ڃن ٿ٬

 ٢ًٓ طڄظڄخطِ حٿَّٔش..                          

 ًٿٜزَص ٫ڀْٺ ڃڀّْخ كظَ طوظڄَُ

 ًٿټِ أكيى ٿڄوْڀظِ ىْټٚ ٳَحٯْخ, ػڂ 

 ٿټنض ٬٣نظٺ رڀٔخنِ

 :هخٿٸخ ٠٫ٌٹ حٿڄزـپ حٿٌُ

 (ٻن ٣ٍزخ ًىحٳجخ اٿَ حٕري ) 

 ًٍرڄخ َٓكض ٷڀْٚ ٳِ أ٫ٸخد ًٿٺ

 .ڃظٌٍٜح حٿڄ٬ـِس حٿظِ ٓظټٌڅ أنض

 ټننِ ٷي أَٛم ٟـَح ٳِ حٿنيخّش ڃن حٓظلخٿش حٕڃَٿ

 ًٍرڄخ أكٔٔض رخٿوُِ ٿ٬ـُِ

 ٫خٷيح حٿ٬ِځ

 ٫ڀَ طٸيّڂ ح٫ظٌحٍ ٙثٶ ٫ڀَ ًٷخكظِ أڃخځ حلله

 .ٕننِ ٿڂ أٻن ٕؿي أريَ ًٙ أٻڄپ ڃن ٌٍٛطٺ ًحطيخ

 ٿټننِ أ٠ّخ

 ،ٍرڄخ حٓظ٬٤ض ٍٯڄخ ٫ن ًٿٺ

 .طٸٌّڂ حٿ٨يَ حٿڄليًىد ٷڀْٚ

 خى طنټٴت اٿَ حٕڃخځ ٷڀًْٚٗي حٿٸخڃش حٿظِ طټ

 !!حٿٴوٌحڅ ! ... ػڂ حٿٴوٌحڅ 

 ڃپء ٷز٠ظْنٍرڄخ ٻ٤٘ض ڃنيڄخ 

 ...ٷڀْٚ  ٕكٌ٘ ػيّْٺ حٿ٠خڃَّن

09أٻظٌرَ   
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Usma ad-Dinr 

Gdybym był bogiem 

 

Wciąż marzę o kobietach, które mnie pragną 

I przyjaciółkach niewinnie mnie całujących 

Mocno obejmujących mnie, zadowolonych 

Z powodu nowego jedwabnego stanika 

Moje siostry! 

Przed kim jeszcze prócz mnie potraficie wykładać się nago 

Robić balony z gumy 

I zapadać w drzemkę 

Z błądzącym po twarzy uśmiechem  

I cieniem spokojnych snów 

Pewne, że on czuwa przy waszych organach 

I obmywa je  z troską łzami 

Szepcząc im bajki, by rosły bez pośpiechu 

 

Weź pół mojej krwi 

Chora blada siostro 

Daj mi gryźć twoje wyposzczone usta 

Aż trysną czerwienią 

Być może trochę spuchną 

 

Daj mi choć raz  uwolnić się 

Od siebie i twoich grubych okularów 

I ogrzać oddechem drżącą twarz 
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Może rozpierzchną się chmury w obwisłych workach 

Pod twoimi oczami 

Zamiast palca, daj mojemu językowi 

Lizać twój rozgrzany kwiatuszek 

Żeby przepędzić zawodzenia dzikich kotów 

Może w końcu pozbędziesz się 

Demonów, co wodzą twoim wychudłym ciałem 

 

A ty 

Domowy gołębiu 

Mądra maskotko 

Pozwól mi poprawić  

Swoje wymiary 

Ty, której dolna część 

Urosła bez wiedzy górnej 

 

Będę ciężko ćwiczyć 

By oswobodzić twoje piersi 

Z metafizyki niewoli 

I wyskrobię językiem 

Odrobinę dzikości z twoich łydek i ud 

 

Gdybym był bogiem 

Zwróciłbym się z ostrym sprzeciwem  

Do boga, który cię stworzył 

I zrugał go 
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Za defekty twojego kuszącego ciała 

I na tym nie poprzestał 

Lecz powierzył go zgromadzeniu bogów 

Stanowczo reagując na jego żałosne próby poprawy sytuacji: 

Bardzo proszę  

Zostaw to mnie 

 

Gdybym tylko był bogiem 

Stopiłbym cię raz jeszcze z moim oddechem 

I zmienił w plastyczną białą masę 

Spluwając na ciebie moją świętą śliną 

Pośród sekretnych pomruków 

Czekałbym aż sfermentuje 

A potem, aby skreślić w wyobraźni wyraźny obraz 

Dźgnąłbym cię ociężałym językiem  

Tworząc w ten sposób twój szlachetny organ,  

I rozkazałbym 

Bądź zawsze wilgotny i ciepły 

 

I może nawet po wszystkim odbiegłbym myślami 

Dumając nad cudem, którym byłabyś ty 

Ale w końcu krzyknąłbym i rozpaczał 

Nad nieprawdopodobieństwem rzeczy 

I możliwe, że poczułbym wstyd  

Z powodu własnej słabości 

Choć będąc zdecydowanym 
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Złożyć stosowne przeprosiny za swoją zuchwałość wobec boga 

Za to, że nie potrafiłbym znaleźć piękniejszego i doskonalszego 

Obrazu niż ten, którym jesteś  

 

Ale jednak 

Pomimo tego wszystkiego może mógłbym 

Naprostować przygarbione plecy 

Wyciągnąć z lekka do przodu nieco pochyloną sylwetkę 

Potem uda, ach te uda! 

Mógłbym wyskrobać z nich pełną garść 

I wypchać twoje odrobinę za płaskie 

Piersi 

 

Październik, 1993. 

 

 

 ريخء ٫ٌحى

 شًش الاصيم

 

 ؿيًٍ حٿظٌٻَ

 

ٻددپ حٿټڀڄددخص .. ًٍٷددش ًٷڀددڂ ڃلخًٿددش ٿظَؿڄددش حٿٔددنٌحص حٿوڄٔددش حٙهْددَس ٿڀٰددش .. ٗددخد ٳددِ حٿوڄٔددش ٫ً٘ددَّن

ِ       .. ًحٿٔنْن ڃظَحٻڄش رظڀٸخثْش ڃيى٘دش .. ٯَّزش ًٗخًس ًرندض  .. أٍرد٪ رندخص رْٴ٠دٌح رټدخٍطيڂ ٳدِ ٣ٸدْ اكظٴدخٿ

رظڄٔق رؤٓدظْټش ڃدن ٫ڀدَ اّديىخ آػدخٍ ٿڄٔدش ٫ٴٌّدش ڃدن ًٿدي ٳدِ حٕطدٌرْْ ًٗدزو             .. ڃٔش ٫ڀَ ر٬ي ه٤ٌحصخه

ٿدٌ اطخهدٌ ٿڀڄ٘ديي ٻڀدو     .. ٯَّذ رْن ڃٚڃق حٿٔنْن حٿوڄٔش حٙهَْس ٳِ ًٕ حٿ٘دخد ًڃٚڃدق حٿزندخص حٿوڄٔدش    

 . ٿٸ٤و ڃزخٯظو رزَّٶ ٳٕٚ ڃٴخؿت

 

 ؿيًٍ حٿظٔڄْو
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َ ) ٷٜدْيس   ڃددخ ٿٴددظٖ ن٨دَُ ٳْيددخ ٯْددَ  .. ٷزدخنِ ڃددن حٿٸٜددخّي حٿڀدِ ىِطنددِ ر٬ڄدٶ   ٿنددِحٍ ( هزددِ ًك٘دْٖ ًٷڄدد

 (. ٗڄِ حْٙٛپ)٫نٌحنيخ ٫ً٘خڅ ٻيه ٷٍَص حڅ ٫نٌحڅ ٷْٜيطِ ّټٌڅ 

 ..ٕٓزخد هخٛش ؿيحً رِ

ًاٙ ٳؤّو حٿٴَٵ ٳِ ڃِْحڅ حٿًَف ڃخ ردْن رنظدْن ٓدخرٌح نٴدْ حٙػدَ      ... ٿٖٓڄخء ًحٿ٬نٌحڅ ڃن٤ٶ ٷيٍُ ڃٔظٸپ 

 (..ىْخځ)ًحٿظخنْش آڄيخ ( اّڄخڅ)ه آڄيخ ٳِ ه٤َّش حٿظـخٍد ًحكي

 

 ؿيًٍ حٿيى٘و

 

٫َّ٘ن ٛزخ٩ رْظ٘خرټٌح رٸٌه ًطٌطَ ًاٟخءه هخٳظو ڃن ٯْدَ ٧دٚح ٫ًٜدٴٌٍّن رْظزدخىٿٌح حٿندِٱ ٫ڀدَ أًٽ       

ً ٻظڀو ڃدن  ... ٓٚحځ حٿڀٌه ًأٍر٪ ٗٴخّٲ رْظٚڃٌٔح ًرْظزخ٫يًح ٳَ ٍٷٜو ىڄـْو ًڃِّټخ ڃن طَحع حٿٴٌَٟ 

حٕٓدجڀو  .. رْٴټًَنِ ٳَ ٿل٨و ڃن ٿل٨دخص حٿًَڃخنٔدْو حٿٔد٬َّو رخٕٓدجڀو حًٕٿدَ      ... ٸيه حٿڀلڂ ڃظخؿنٔو ًڃظ

 ..ًرٸض اؿخرظيڄخ ُُ حٿـيحًٽ حٗٷظٜخىّو .. حٿڀِ ٳٸيص رَّٸيخ 

 ...ىٷْٸو ًڃن٨ڄو 

 

 ؿيًٍ حٿـنْ

 

حٽ حٿٔنْن حٿٴخّظو رخٳظټَ اڅ ٣ٌ.. ًطٌحٛپ حٿٔنْن طَحٻڄيخ رّ٘ٸخ٩ حٿڄٔظٸَ حٿٸخطپ نٴٔو .. ٿڄخ رْنظخرنَ حٿْؤّ 

ًأكْخندخً ر٨ْيدَ ڃدن ٯْدَ ٓدٚف ٯْدَ       .. رْٔظوزَ ڃنيخ أكْخنخً .. ٻخڅ ٳْو ؿٌحّخ ًٿي رْلخٍد ٷٌٍ ڃـيٌٿو .. 

 ..ٗٸخًه حٿٴ٤َّو حٿڄنيٳ٬و .. ٗٸخًطو 

ً ڃٴخؿآطددو ًانيٳخ٫خطددو .. ًحٓددظنَ ر٘ددٌٵ ٫ًَٟدو حٿڄؼْددَه  .. رددخٳظټَ حٿٌٿدي حٿڄٔددظوزَ  .. ٿڄدخ رْنظددخرنَ حٿْددؤّ  

 ...حٿٰخڃ٠و 

 

 ؿيًٍ حٿٜيحٷو

 

ڃظـدخنْ   نٔدْؾ .. ًٿي ًرنض رْظليًح حٿ٤ز٬ْو ًرْټٌندٌح ٳـدؤه ٳدِ ٯٴڀدو ڃدن حٿٸدٌحنْن حٿڀدِ ردظلټڂ حٿيَڃٌندخص          

كخؿخص ٻؼَْ ڃلظخؿْنيخ ٫٘خڅ ّٴ٠پ حٿنْٔؾ ڃظـخنْ ّڄټن رټَه ٻدپ ٗدِء ّظْٰدَ طظلدَٹ ىڄـْدش حٿټْڄْدخء       

ؿددؤه ر٬ددي ٍٯزددش ٫ٜددزْو ٳددِ حٿڄٜددخٍكو ًندد٩ِ   ّڄټددن نظزددخىٽ رٌٓددو ڃٴخ.. ًطؤػَْحطيددخ حٿڄزخٗددَه ٫ڀددَ حٿددًَف  

٬ٓيحء ٿڀٰخّدو ٷديحځ حٿندخّ    .. حٕكڄخٽ ًڃڄټن طظٸَرْنخ ٳٌَٟ حٿٸيٍ ٳِ ٳن ڃلټڂ ٻًِؿْن ٬ٓيحء ٷيحځ حٿنخّ 

ٳٸي .. أڃخ حٿنيخٍىه .. كخؿخص ٻؼَْه ڃڄټن طلٜپ ٳِ حٿڄٔظٸزپ ٯٜذٍ ٫ننخ أً ٗننخ ڃلظخؿْن اٿيخ طلٜپ .. 

 ..ڃـَى اٛلخد  ..اّو ؿڄْپ اننخ نټٌڅ اٛلخد 
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 حٕٿٌحڅ ؿيًٍ

 

 ..أٛٴَ .. أكڄَ .. أه٠َ .. أٍُٵ 

كْدو رڄ٬ندَ اڅ ٻدپ ٍڃدِ ٳْيدخ رد٬ْټْ كْدخه ڃظټخڃڀدو ًڃدن طديحهپ حٿَڃدٌُ رظظ٬ڄدٶ             .. ٳْو ٷِ حٿينْخ ٿٰدو كْدو   

 ..ڃن ٯَْ ڃخ ّزٸَ ٫نيىخ حٿيخؿْ حٿٔوْٲ ٫ن أٛڀيخ حًٕٽ .. حٿلْخه ًطظٴ٩َ ًطظنخٯڂ ًطظنخٳَ 

 

 وؿيًٍ حٿًَڃخنْٔ

 

ٳټدَ  .. أ٩ً طٔظ٘ديي رخٿټظدذ حٿڄٸيٓدش    .. ٳِ أُ ڃ٩ٌٌٟ ڃن ڃٌحْٟ٪ حٿلْخه .. ڃخ طظ٘ييٕ رخٿټظذ حٿڄٸيٓش 

 ..انيخ طيّٺ حٿلټڄو حٿوخٿٜو  ..رٜيٵ  ص ٿيخٷخىٍه ىحّڄخً ٿٌ ٿـؤ.. اڅ ٳِ ڃن٤ٸو ٓخًؿو ؿٌحٹ 

 

 ؿيًٍ حٿَحكو

 

ًرَؿد٪  .. ِ طَحٻڄيدخ ًاّٸخ٫يدخ حٿڄٔدظٸَ    رزٚ ٫ڀَ حٿٔنْن ر٘ـخ٫و ڃن ٯْدَ ڃدخ ٫َّزند   .. ٿڄخ رْنظخرنَ حٕڃپ 

ٿل٨دش  .. ًأٓدني ٍحٓدِ ڃدن ٯْدَ ٷڀدٶ ًآدظنِ رب٣ڄجندخڅ        .. أنظِ٘ رخٿيى٘و ڃن طخنِ ًحٓدظڄظ٪ كظدَ رخٿٌكديه    

 ٫يځ حٿظٴټَْ ٳِ ِٗء ٫ڀَ ح٣ٗٚٵ.. ٫يځ حٿظٴټَْ ٳِ ِٗء 

 

 

 

Bah‟ „Awwd 

Słońce chylące się ku zachodowi 

 

Użyteczność pamięci 

Dwudziestopięciolatek, kartka, długopis i próba przelania ostatnich pięciu lat na papier. 

Wszystkie słowa są dziwne i niezgrabne, a lata nagromadziły się zdumiewająco 

spontanicznie. Cztery dziewczyny poddane rytualnej defloracji. Piąta, kilka kroków dalej, 

wyciera gumką na ręce ślad przypadkowego dotyku chłopaka z autobusu. Istnieje dziwne 

pokrewieństwo pomiędzy rysami twarzy chłopaka w ciągu ostatnich pięciu lat a twarzą piątej 



376 

 

dziewczyny. Jak gdyby cała ta scena została niepostrzeżenie sfotografowana przy użyciu 

flesza. 

 

Użyteczność nadawania nazw 

Wiersz Nizra Qabbnego „Chleb, haszysz i księżyc” jest z gatunku tych, które mnie 

głęboko poruszają. Powodem, dla którego zwróciłem na niego uwagę, był tytuł. 

Postanowiłem, że swój wiersz nazwę: „Słońce chylące się ku zachodowi”, z przyczyn bardzo 

osobliwych.  

Imiona i tytuły są bytem niezależnym i poddanym przeznaczeniu. W przeciwnym razie jaka 

byłaby różnica w skali duchowej pomiędzy dwoma dziewczynami, mn i Hiym, które na 

wykresie doświadczeń pozostawiły ten sam ślad.  

 

Użyteczność zdumienia 

Dwadzieścia palców splecionych z siłą, napięciem i bladym światłem bez śladu cienia, dwa 

ptaki wymieniające krew na pierwszym stopniu rozkoszy, cztery wargi w dotyku i oddaleniu, 

w dzikim tańcu, i muzyka przewrotna z ducha. Masa jednakowych, rozgrzanych do 

czerwoności ciał – w jednym romantycznym momencie przypominają mi pierwsze pytania, 

pytania, które straciły swój blask. Ale odpowiedzi na nie pozostały jak plan ekonomiczny, 

dokładne i przemyślane. 

 

Użyteczność seksu 

Ilekroć ogarnia mnie desperacja, a lata nie przestają piętrzyć się w niezmiennym, 

śmiercionośnym rytmie, przypominam sobie, że w ciągu tych wszystkich lat był we mnie 

chłopiec, który walczył z nieznanymi mocami. Czasem krył się przed nimi, innym razem 

pojawiał się uzbrojony w krnąbrność jako jedyną jego broń, przyrodzoną, zadziorną 

krnąbrność. 

Ilekroć ogarnia mnie desperacja, przypominam sobie ukrytego we mnie chłopca. I z 

utęsknieniem czekam na jego porywające show, niespodzianki i niefrasobliwe poczynania. 

 

Użyteczność przyjaźni 

Chłopak i dziewczyna wywracają naturę na nice. Są nagle w stanie zignorować prawa, które 

rządzą hormonami. Jednolita materia – wiele im potrzeba, żeby materia pozostała jednolita. 

Być może jutro wszystko się odmieni i barbarzyńska chemia razem z bezpośrednim śladem, 

jaki pozostawia na duszy, znowu wejdzie do gry. Może powinniśmy zacząć wymieniać 
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niespodziewane pocałunki, kiedy ogarnie nas nerwowa potrzeba otwartości i wylewności. 

Może przypadkowy los zamknie nas w ciasnej klatce jako szczęśliwych małżonków, 

wystawionych na widok innych ludzi. Nieprzyzwoicie szczęśliwych na ich oczach. Tak wiele 

rzeczy może się wydarzyć w przyszłości wbrew nam samym lub dlatego, że chcemy, żeby się 

wydarzyły. Ale dziś, jak miło, że jesteśmy przyjaciółmi. Tylko przyjaciółmi.  

 

Użyteczność kolorów 

Niebieski, zielony, czerwony, żółty. Jest w tym świecie żywy język. Żywy w takim sensie, że 

każdy symbol  w nim odzwierciedla pełnię życia. A wraz z oddziaływaniem na siebie symboli 

życie nabiera głębi, rozgałęzia się, jest harmonią bądź dysonansem. Bez nich zatraciło by tę 

niespokojną iskrę swojego początku. 

 

Użyteczność romantyzmu 

Nie przytaczaj słów świętych ksiąg, niezależnie od tematu, który podejmujesz w swoim życiu. 

Wystrzegaj się ich cytowania. Pamiętaj, że jest w tobie kraina niewinności. I jeśli potraktujesz 

ją z należytą autentycznością, dostąpisz mądrości bez skazy. 

 

Użyteczność wytchnienia 

Kiedy jest we mnie nadzieja, spoglądam odważnie na te lata, niewzruszony ich 

nagromadzeniem się i śmiercionośnym rytmem. Ich cud ponownie mnie upaja i cieszę się 

nawet samotnością. Opieram głowę z wytchnieniem i czekam w spokoju. To chwila 

niezakłócona żadną myślą – nie myślę zupełnie o niczym. 

 

 

 

 ٫ڀِ ڃنٌٍٜ

ًَخَ يٕصيمى رُزل انضَلانىْ  ص

 

(  1  ) 

َ٘نِ،  حٿْٸْنُ حٿٌُ ٯ
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 حٿٌُ ىََْؤ حٿٴنَ ٫خڃيحً، حٿْٸْنُ

 ٿ٬ٚڃشِ حٓظٴيخځٍ،

 .ٻخنضْ ڃنًٌٍسً ٿظټٌڅ ٍٳْٸظِ

َٔشً،  حٿْٸْنُ حٿٌُ أ٫ًِ ٿڀزيحىشِ هِڀْ

 ٻْٲ ط٤ٜخىُ حٿ٤ڄؤنْنشَ

 .رخٿ٬ِحءْ

ََ رخٿلظڄْشِ ٳٴَكضُ،  حٿْٸْنُ حٿٌُ أٓ

 رْنڄخ ڃْخهُ ٟلټضْ

 .ٳِ ٿٌكخص ح٣ٕٴخٽْ

 

 ٿڄلْظوُ

 -  ىٌح حٿٜزخف -

 .هڀْٲَ ىَُحءّْظٌحٍٍ ؿَّلخً 

2/1/92 

  

(  2  ) 

َٟڄِيُ حٿڄٔخءَ رٸ٤ُْنِ حٿڄَحىٸَشْ،  ٿڂْ أٻُنْ أ

ّٜزخفَ،  ًٙ ٻنضُ ٫ًيْصُ حٿ

 .رزنضٍ ٳِ حٿؼخنٌّش

 ...ٿټننِ نڄْضُ ٳـؤسً

ّْظُنِ أهزخُ حٿلټخّخصِ حٿڄڀٌنَشَ ٳِ ؿٌْرِ،  ٳَأ

ََ حٿڄِٸ٬ْيِ حٿوخٿِ،  ًأٍرَضُ ٧ي

 .ٳِ حٿليّٸَشْ



379 

 

ٍْ رْنڄخ أٍىُ حٿظلْشَ  .٫ڀَ حٙنظ٨خ

11/1/92 

 

 (  3  ) 

 :ىٌح ٛزخفُ ؿڄْپْ

ْٔظخڅِ أنْؼَ ُْ ٟخكټشٌ، ٻٴ  .حٿ٘ڄ

 ًػڄشَ

 ڃٌُْٓٸَ

 طنِٽُ

ّٔٚٿڂْ  .حٿ

ُ٘ٺْ  ..٫ًني حٿټُ

ّٚصٌ، ًىخطٲُ ٫ُڄْڀَشْ  .ٛلُٲٌ، ًڃـ

15/1/92 

 

(  4  ) 

ًَڅْ، ٳخنظزيِ ٿڀلنْنْ،  ا

ٍِ حٿنخٳٌسْ،  حٿلنْنُ حٿٌُ ّنڄٌ اٿَ ؿٌح

  ّـٲَ ٳِ حٿڄنيّپْ،حٿلنْنُ حٿٌُ ٙ

ٌُ  حٿلنْنُ حٿٌُ ّٜل

ًِكيطَٺِ،  ّلَّ 

،َْ ََّٔ  حٿلنْنُ حٿٌُ ّٜلزُٺِ ڃٔخءً ٿڀ

 حٿلنْنُ حٿٌُ ّٴٔيُِ حٿٌٓخىسْ،

 حٿلنْنُ حٿٌُ ٙ ط٠َْ٪ ٍحثلظُو،
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 حٿلنْنُ حٿٌُ ٬ّظَّٺ ٻُپَ كْنٍ،

 .نْخرشً ٫نِ

19/1/92 

 

 

„Al Manr 

Jest muzyka, co schodzi po schodach 

 

1. 

Pewność, która mnie zwiodła 

Pewność, która celowo zastawiła na mnie pułapkę 

Bo znak zapytania 

Miał być zawsze ze mną 

Pewność, która niepostrzeżenie opanowuje zdrowy rozsądek 

Jak doznać spokoju sumienia 

Pewność, która nie przestała podszeptywać 

Aż ogarnęła mnie radość 

A woda śmiała się  

Na rysunkach dzieci 

 

Spojrzałem na nią 

Tego ranka 

- Zasłoniła się absurdem 

 

2. stycznia, 1992 
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2.  

Nie owinąłem wieczoru w woal dorastania 

Nie podarowałem też  poranka dziewczynie z liceum 

Ale zmorzył mnie sen … 

I zobaczyłem siebie jak chowam kolorowe historie 

Do kieszeni i poklepuję 

Pustą ławkę w ogrodzie 

Z pozdrowieniem skinając głową 

Czekaniu 

 

11. stycznia 1992 

3. 

Dzień jest ładny 

Słońce śmieje się jak sukienka dziewczyny 

I jest 

Muzyka 

Co schodzi  

Po schodach 

A w kiosku 

Są gazety, magazyny 

I automat telefoniczny 

 

15. stycznia 1992 

 

4.  

Dlatego zważ na tęsknotę 
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Tęsknotę, która wyrasta przy oknie 

Tęsknotę, której nie osuszy chusteczka 

Tęsknotę, która budzi się 

By czuwać nad twoją samotnością 

Tęsknotę, która prowadzi cię wieczorem do łóżka 

Tęsknotę, która psuje poduszkę 

Tęsknotę, która nigdy nie traci zapachu 

Tęsknotę, która cały czas mocno cię trzyma 

Zamiast mnie 

 

19. stycznia, 1992. 

 

 

 

ٍَُٔضط ٌْ َطًْئ  ضيٌّ أ

ْٕنسِ شَبػطٍ جًَيمٍ،  ػهى يَ

ًْضَخَ ػشَطَ ػبيبً ْٕ ثؼسَ ذَ  َٔن

 

٫ٌٍُِڅٍْؿخٽٌ  ًَ 

َٔخءْ  ىز٤ٌح حٿڄيّنشَ هٴخٳخً، ًحصَ ڃ

 .ًحٗظٰڀٌح ڃِيَنخً ٗظََ

ْٔڄڀٌُح ِّ ّظْڂٍ، ًرَ َٔلٌُح ٫ڀَ ٍأ  ڃ

،ًَ  ًٿْْ ٿز٠٬يِڂ ٿِلَ

 ًر٠ُ٬يُڂْ

ٍٍ ٿيخ ٍحثلشُ ٍّلَخڅْ ًًُح أٳټخ ً. 
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 :- رخٓڄخً –ٷخٽ أكيىُڂ 

ٌْ ىٌهِ ّخ ٯُٚځْ "  " هُ

 !! ًٿڂ طټُنْ رَطٸخٿشً، ًٙ ٷ٬٤شً ڃِنْ نٸٌُىْ

 ػڂ ىز٤ٌح ڃيّنشً أهٍَ،

 .ٯَْ ڃُظ٬زْن

ْٔڄڀٌُح ِّ َّظْڄشٍ، ًرَ َٔلٌُح ٫ڀَ ٍأ  ڃ

 :ًٷخٽ أكيىُڂ

 " هٌُ ىٌح ّخ ٯُٚڃَشْ "

ْْن  !! ًٿڂ ّټُنْ ٍٯْٴخً، ًٙ ٷڄْٜخً ًح ٻُڄِ

ًَُح  ...حٛز

ََ٘ ٫خڃخً،  هڄٔشً ٫

٫ٌٍُِڅ ٿڂ ٬ُّيْ َّحىُڂ أكيْ  .ًحٿَؿخٽُ حٿٌ

 ...ٳٸ٢ْ

َٚ ُٰ ًَؽَ حٿٰٚځُ حٿ  ڃشْطِ

ُّ، ٳِ حٿٜزخفِ،  ًطليعَ حٿنخ

ٌُٗىِيًُح ٫ني أ٣َحٱِ حٿڄيّنشِ  ٫ن ٯَُرخءَ 

َٔيُڂْ،  ُّينجٌڅ أنٴ

 .ڃُيَڀِڀْنْ

3/8/94 
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Musimy wierzyć, że narodzi się dobry poeta 

Niechby i za 15 lat 

 

Bogobojni mężczyźni 

Pewnego wieczora pojawili się w mieście 

Mieli różne zajęcia 

Namaścili głowę sieroty  

I wypowiedzieli nad nim basmalę 

Niektórzy nie mieli bród 

A inni mieli w głowach myśli o zapachu bazylii 

Jeden, uśmiechając się rzekł: 

Weź to, mój chłopcze 

Nie była to ani pomarańcza, ani moneta 

Potem poszli do innego miasta 

Niestrudzeni 

Namaścili głowę innej sieroty, tym razem dziewczynki 

I wypowiedzieli nad nią basmalę 

A jeden z nich powiedział 

Weź to, moja mała 

Nie była to ani kromka chleba, ani sukienka z rękawkami 

Czekajcie 

Przez piętnaście lat 

Nikt nie widział bogobojnych mężczyzn 

Tylko chłopiec poślubił dziewczynkę 

A ludzie rankiem  

Mówili o obcych na przedmieściach 
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Którzy gratulowali sobie 

Z radością 

 

3. sierpnia 1994 

 

 

 ڃيخد نَٜ

„-----------------„ 

 

 رؤ٫ْن ڃٔظٔڀڄو

 ًٷٴض أڃخځ ٷٴٚ حٿ٬ٜخٳَْ 

.ًٿټنيخ ٓؤٿض حٿزخث٪ ٫ن ٻڀذ  

.ْيهٻخنض ًك  

:طٴلٚ حٿزخث٪ ٻٚرو ر٬نخّو  

 ٻخڅ ىنخٹ ٷخٍة حٿټظذ،

 حٿٸيّْ،

٫َؽ حٿڄَف،ٕح  

.ٻخڅ ىٌح حٓڄو–ٻخُحنٌٳخ   

"حٿ٤ْ٘خڅ"ػڂ حهَْحً ٻخڅ ىنخٹ   

،شرَأٓيخ ڃلز٤ سأ٣َٷض حٿڄَأ  

 ڃخء حٿټڀذ ٻخٿٸ٢٤ ًنزق

.ػڂ ؿخرو حٿٸ٢٤  

.ٻڀذ ّڄټنيخ ٷ٠خء ٤٫ڀش حٙٓز٩ٌ ڃ٬و  

هَخ حٓكيىڄأ٫نيڃخ ن٨َ ٻٚىڄخ اٿَ ًكيس   

.ٯَْ ڃُيٍٻْن َٓ ىٌح حٿظ٬خ٣ٲ  

ىڂ أنو ٻڀذ ٿڂ ٌّٻَىخ رؤكي ط٬َٳو ٕحً  

،سٻخڅ حٿزخث٪ ڃظلڄٔخً ٿڀٴټَ  
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حٿټڀذ ٳَ ٫ٸپ رخٿو، شٌُّڃتُ ڃظ٨خىَحً رَإّ  

 ٿټنو ٿڂ ّـَإ ٫ڀَ حٿلَحٹ

؟ِءٻْٲ ٿو أڅ ٬ّيىخ ر٘  

 أ٣ڀٶ حٌٛحطخً ڃظٸ٬٤و 

ِط...ى ..... ْٓــ   

 ًٿٌف رْيه

رڄخ ّټٌڅ ٿيّو أًنخڅ ڃَهْظخڅًٻؤنو ٬ّٙڀڂ أنو ٿَ  

 ً ؿڄـڄش أ٣خٿو حٿلذ

ٷي ّټٌڅ ٿيّو ًّپ" ٬ٓخىطو"ً أڅ   

!حٿًِحٍ شّيِه ٿظل  

!شّخٿيخ ڃن ٣ًٍ  

 ٻْٲ ٠ّڄن ٿيخ

 أڅ ّټٌڅ ىٌح ٻڀزخً كٸْٸْخً

 ىًڅ أڅ ٌّٻَىخ رؤكي ط٬َٱ؟

 

1993 

 

 

Muhb Nar 

„---------------„ 

 

Z potulnym spojrzeniem 

Stała pod klatką z ptakami, 

Ale poprosiła sprzedawcę o psa 

Była bardzo samotna 

Sprzedawca dokładnie opisał jej swoje psy: 

Był taki, co czyta książki 
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Święty 

Radosny kaleka 

Casanova – tak się wabił 

 Wreszcie „Diabeł” 

Kobieta spuściła głowę, rozczarowana 

Pies prychał jak kot, potem zaszczekał 

I ruszył na koty 

Pies, z którym mogłaby spędzić weekend 

I odnaleźć samotność w jego oczach 

Nie znając przyczyn tej sympatii 

Co więcej, żeby nie przypominał jej 

Nikogo, kogo by znała 

Sprzedawcy spodobał się ten pomysł 

Skinął głową i wyglądał jakby 

Widział już psa oczami wyobraźni 

Ale nie zdobył się na żaden ruch 

Jak miałby jej to obiecać 

Wyjąkał 

Droga Pa-ni 

I zamachał ręką 

Jakby nie wiedział, że 

On sam mógłby mieć oklapnięte uszy 

I czaszkę wydłużoną od miłości 

Lub, że on - Jaśnie Pan mógłby mieć też ogon 

Którym machałby na powitanie przybywających 

Cóż to za trudna sytuacja! 
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Jak ma ją zapewnić 

Że będzie to prawdziwy pies 

I nie będzie jej przypominał nikogo, kogo zna 

 

1993 

 

 

  اّڄخڅ ڃَٓخٽ

 في حيبز

 

َُ ڃن حٕٻخًّذِ حٿڄٔټِنَش َِ٭ُ ّي  ٓؤُٳ

 ٫ْنْو ًأكَٵُ أڃخځ

 .حٿٜڀٜخٽَ حٿٌُ أُٗټِڀوُ ٫ڀَ ڃٸخّ أكٚڃو

 ..ىٌ

 َْْٓ٘ اٿَ حٿـخنذ حَّٕٔ ڃن ٛيٍهِ

 ..ًأنخ

َِٟخص تٓؤًڃ  رَأِٓ ٳِ كْخى حٿڄُڄ

 ّـذ أڅ ُّٜيِٵ،

ِّ  ٷزپ أڅ طنظيِ ٯْزٌرشُ حٿظخؿ

 زظو ٳِ حٿڄٌصأڅ ٍٯ

 َٓسٿن طُوٴِ ط٘ٸٸخص حٕ
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mn Marsl 

Neutralność 

 

Wyrzucę z ręki uspokajające kłamstwa 

I spalę na jego oczach 

Glinę, którą ugniata na kształt swoich snów 

On wskaże na lewą stronę swojej piersi 

A ja skinę z neutralnością pielęgniarki 

 

Musi zrozumieć  

Zanim wybudzi się ze śpiączki po zawale 

Że jego pragnienie śmierci 

Nie przesłoni rodzinnych waśni 

 

 

 نًطّادٍ ػسيسح

 

َّحصٍ ٫يّيس  ٿڄ

 :ّيهپُ حٿ٤زْذُ اٿَ رْظنخ ٳْٸٌٽ

 .طؤهَّطڂ ٻؼَْحً

 ڃن أؿپ ىٌح

ِّ ٕكزخدٍ ُْ حٿظخٍّنَ حٿ٤ز  أ٣ڄ

 ٙ ُّيٳَنٌڅ كْن ّڄٌطٌڅ

ٌَ ٯَٳظِ  ًأُٷنُ٪ نٌحٳ

 ٿل٨شَ أُٯڀٸيخ ربكټخځٍ
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ُٜنِ ُّ كيحىحً ّوُ  أڅ ٿي

 .حفٍ ڃـخًٍسكْن طنيٿ٪ ڃٌْٓٸَ أٳَ

 

 

Zbyt często 

 

Zbyt często 

Przychodzi do naszego domu lekarz 

I mówi: 

Jesteście spóźnieni, 

Właśnie dlatego 

Recytuję szeptem historię chorób 

Moich bliskich 

Których nigdy nie pochowam 

I otwieram okna pokoju 

Gdy są szczelnie zamknięte. 

Mam swoją własną żałobę 

Kiedy muzyka z okolicznych przyjęć weselnych 

Głośno gra. 

 

 

 ركطاض

 

ٌُ ٍڃخىّّش،  ٫خىسً ڃخ طټٌڅ حٿنٌحٳ

 ًؿڀْڀش ٳِ حطٔخ٫يخ،
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ََس ِٓ َٕ  رڄخ ّٔڄق ٿڀڄٌؿٌىّن ىحهپ ح

 رظؤڃُپ َْٓ حٿڄًٍَ،

 .ًأكٌحٽِ حٿ٤ٸْ هخٍؽَ حٿڄزنَ

 ٫خىسً ڃخ ّټٌڅ ٿ٣ٖزّخء أنٌٱٌ كخىّسٌ،

 ُؿخؿّْشٌ، ًن٨خٍحصٌ

 طؼزض حٿڄٔخٳش رْنيڂ ًرْن حٕٿڂ

 ٫خىسً ڃخ ّظَٹُ حٕٷخٍدُ

 ًًٍىحً ٫ڀَ ڃيحهِپ حٿلُـَحص

 .٣خٿزْن حٿٜٴقَ ڃن ڃٌطخىُڂ حٿٸخىڃْن

َُ ْٓيحصٌ ٫ڀَ  ٫خىسً ڃخ طڄ

 ڃَُر٬ّخص حٿز١ٚ رٚ ُّنش،

 ًّٸٲ أرنخءٌ طلض ڃٜخرْق حٿټيَرخء

 ڃُلظ٠نْنَ ڃڀٴَخص ح٬ّٕٗش،

 حٿٸٌٔس ڃُڄټنًٌڃئٻيّن أڅ طڄََّ 

ُٞ حٿٌٷض ٌَٳَّ ٓرخثيڂ ر٬  .اًح طَ

 ٫خىسً ٻپ ِٗء ّظټٍَ

 ًحٿوخنخص ڃڄڀٌءسٌ رؤؿٔخىٍ ؿيّيس

 ٻؤڅ ٍثشً ڃؼٸٌرشً ط٘ٴ٢ أٻٔـْنَ حٿيُنْخ

 طخٍٻشً ٻپَ ىٌه حٿٜيًٍ

 .ٿ٠ْٶِ حٿظنٴُْ

 09نٌٳڄزَ
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Powtarzanie 

 

Zwykle okna są pomalowane na szaro 

I mają imponujące rozmiary 

Dzięki temu leżący w łóżkach 

Mogą obserwować ruch na drodze 

I pogodę na zewnątrz 

Zwykle lekarze mają spiczaste nosy 

I szklane okulary 

Które ustanawiają dystans  

Pomiędzy nimi a bólem 

Zwykle bliscy zostawiają róże na korytarzu 

Prosząc umierających o wybaczenie 

Zwykle kobiety chodzą po kwadratowej podłodze 

Bez makijażu 

A synowie stoją pod lampami rentgenowskimi 

Ściskając zdjęcia 

I zapewniając, że wybaczyliby surowość ojcom 

Gdyby tylko mieli więcej czasu 

Zwykle wszystko się powtarza 

A półki wypełniają się nowymi ciałami 

Jak dziurawe płuca, które zużywają cały tlen 

I zostawiają te wszystkie piersi 

Bez oddechu 
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 ثٕضرطيّ

 

 ٿڂ ّټن ٷڀزُو حٿڄَىٌڅُ رو٤ٌطِ ٻخٳْخً

 ٌٍٓ ٿظٌٻَه ٻَحثلشٍٍٍ كڄْڄشٍ ٤٫ًنش،

 ٍرڄخ ٻخڅ ّټَه رنخ٣ْڀِ حٿْٜٴْش

ََ حٿوخٿِ ڃن حٿڄٌْٓٸَ ٬ِ٘  ًحٿ

َّسًٿټنِ ٟز٤ظ ََ ڃن ڃ  و أٻؼ

ّـش أٛيٷخثِ  َّيًم ٳِ ٟ

 ًّنظِ٘ ڃن حٿيهخڅ

 .حٿٌُ ّظَٻٌنو هڀٴيڂ

 

Portret 

 

Jego zsynchronizowane z moimi krokami serce 

Nie wystarczyło 

Jedynie jako wspomnienie  

Intymny, brzydki zapach 

Być może nienawidził moich letnich spodni 

I mojej poezji pozbawionej muzyki 

Ale więcej niż raz przyłapałam go na tym 

Jak hałasy moich przyjaciół  

Przyprawiały go o zawrót głowy 

Upojonego dymem 

Który po sobie zostawili 
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 اّيخد هڀْٴش

 نزضجيط الأحلاو لا زاػى

 

 حٿنٔخء ٫خثيحص ڃن ڃـڀْ حٿ٬٘ذ

 رؤًٍحف ڃلز٤ش

 

َٞ ٣ڀزين رَٛٲ ح  ٿ٤َٵ ٫ڀَ ٗټپ ڃنليٍحصٍُٳِ

 حٿڄلخٽ ًاٷنخ٩ أٛلخد

 رظؼزْض ٓڄخ٫خص ًحص طَىُى ٫خٽٍ

 طٸيِځ أٯخنَ رٸٜي حٿڄ٬خٻٔش

 أ٠ّخً ٿڂ ّؤهٌڅ حًٗڅ رٜن٪

 َْٰٛس ا٣خٍحص ڃ٬ينْش

 .َّْٔ ٫ڀْيڄخ حٿٌٷٌى

 

ُْڅ حٿڄلنش ًَ  ٌٓٱ ّظـخ

 ٿظؼز٢ْ حٕكٚځًٙ ىح٫َ 

 ٌٓٱ ٌّىزن اٿَ ڃٔظٌى٩ حٿٰخُ ٷَّخً

 ًؿييخ رؤٿٌحڅ ؿٌحرش ٻپ ڃنين ٓظيىن

 ًطَطيٍ ٍٷڄخً

 .ڃٔـڀش حٓڂ حٿ٬خثڀش ٫ڀَ أ٤ٌٓحنظيخ

 صٿن ّظَحؿ٬ن ڃٔظٔڀڄخ

 CNN ًٌٓٱ َّحٓڀن حٽ

 ٿظٔخ٫يىن ٫ن ٣َّٶ ٟـش ا٫ٚڃْش

 .٫ڀَ اك٠خٍ ٫يى ٻخٱ ڃن حٿلټخځ
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 حً ْٓٸخځ حٿٔزخٵ حٿٌىٍ حًٕٽيٯ

ًٙ  ًٌٓٱ ّٸٍَ حٿلټخځ أّخً ڃنين ٷي ٫خىص أً

 نش حٿٰخًُأّخً ڃنين كڄڀض أ٤ٌٓح

 ًڃ٘ض ڃْ٘ش ؿڄْڀش

 أڃخ حٿزخ٫ٍش ٳيِ حٿظِ ٓظظٸن حٿَْٔ

 ٫ڀَ ٻ٬ذ ٫خٽٍ

 ًط٬ٌى ىًڅ أڅ ّنټَٔ

 أٿٴْن" ْٓينَ"ٳِ 

 ْٓزِ٭ نـڂ حٿڄَّٜخص ٻ٫ٚزخص

 ٿين رَحءس حٙهظَح٩ ٳِ ٿ٬زش ح٤ٌٕٓنش حٿڄَٷّڄش

 .ًحٿٌٷٌى حٿو٤َ

 ٌٓٱ ّن٨ڂ حٕرنخء ٕڃيخطيڂ حٿَّـْڂ  يًڃن حٿٰ

 XXLننؾ ٌٓص ٿْظڂ حٓظزيحٽ حٿظَّ

 هَ ڃْيّڂآر

 

 ىيٳنخ أڅ طَْٜ أڃيخطنخ ٍْٗٸخص

 ًأڅ نـظخُ حٿڄلنش

 ًأڅ نٸ٠َ ٫ڀَ حٿظَىپ

 

 1997ٌّٿٌْ 
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hb alfa 

Nie ma potrzeby zniechęcać marzenia 

 

Kobiety wracają z siedziby Zgromadzenia Narodowego 

Niepocieszone. 

 

Ich prośba o zrobienie podjazdów na chodnikach 

Została odrzucona. 

Tak samo, jak i próba przekonania właścicieli sklepów 

Do zainstalowania głośników, które grałyby piosenki 

Wychwalające urodę kobiet, 

Nie wyrażono również zgody   

Na zorganizowanie dla nich małych metalowych wózków 

W których mogłyby przywozić butle z gazem do domu. 

 

Na pewno jakoś sobie poradzą 

Z tym rozczarowaniem 

I nie ma potrzeby zniechęcać marzenia. 

Złożą krótką wizytę w magazynie gazu  

Każda z nich z wyrazistym makijażem na twarzy 

I wizytówką wypisaną na butli, 

Nie wycofają się pokonane 

Ale zwrócą do CNN 

By za pomocą zamieszania medialnego 

Zdobyło dla nich odpowiednią ilość sędziów. 
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Jutro sędziowie zadecydują 

Która pierwsza wróciła do domu 

I która niosąc butlę z gazem 

Zdołała nadal pięknie wyglądać. 

Istotnie, najlepsza z nich będzie ta 

Która opanuje do perfekcji sztukę chodzenia na obcasach 

I wróci do domu, nie połamawszy obcasów. 

W Sydney 2000 

Egipcjanki wsławią się 

Jako wyborne sportsmenki 

Które opatentują grę w ponumerowane butle 

Z niebezpiecznym gazem, 

A od jutra synowie obmyślą dla swych matek dietę 

Żeby mogły wymienić kostiumy w rozmiarze XXL 

Na Medium. 

 

Naszym celem jest nadanie smukłości naszym matkom 

Pokonanie kryzysu 

Oraz zwalczenie problemu otyłości. 

 

Lipiec, 1997 

 

 

  

 

 



398 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



399 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



400 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


