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DO .SEOWNIKA RODZAJOW LITERACKICH”

Tym razem zestaw naszych hasel przenosi czytelnika na Daleki
Wschéd — do Chin, Wietnamu i Japonii, krajow nalezacych do kregu
cywilizacji znacznie starszej niz cywilizacja europejska. Spotkania obu
tych cywilizacji byly w przeszlosci raczej przypadkowe i — niestety —
zbyt czesto odbywaly sie w atmosferze pozbawionej dobrej woli, szacunku
i checi wzajemnego zrozumienia, ktére stanowig podstawe pokojowego
wspolistnienia. Obecny rozw6j gospodarki i techniki nieuchronnie pro-
wadzi nie tylko do stalych kontaktéw miedzy nami a Dalekim Wscho-
dem, lecz takze do wymiany zmierzajacej do jednej planetarnej cywiliza-
cji. W takiej sytuacji i przy istnieniu bolesnych konfliktow jest rzecza
wazna, zeby obie cywilizacje braly od siebie to, co najlepsze. Mozemy sig
do tego przyczynié, poznajac literatury Dalekiego Wschodu — zwierciadlo
tamtejszego Zycia.

Dla Europejczyka spotkanie z tymi literaturami jest przezyciem cze-
go$§ bardzo odmiennego, a jednoczesnie w wielu wypadkach odkryciem
analogii. Spotykamy wiec odpowiedniki naszych poematéw opisowych,
fraszek, oktostych6w, hymnow. Jednoczesnie za$§ rzucaja sie w oczy nie-
zwykle precyzyjne wymagania prozodii opartej na wrazliwosci ucha tak
wyczulonego na subtelne réznice dzwieku i rytmu, jak wyczulone jest
chyba tylko ucho Walijezyka, i przyjecie szczegélowych wyroéznikéw for-
malnych za podstawe okreslenia wielu gatunkow.

Przypominamy, ze hasla japonskie drukowaliSmy juz w zeszycie (24)
i (25),

Redalkcija

FENG: (dosl. 'wiatr’) — ludowa piesn
obyczajowa, jeden z podrodzajéw naj-
starszych zabytkéw poezji chinskiej
(zob. Szy), pochodzaecych z XI—VI w.
Dp.n.e. Zarowno chinskie, jak i zachodnie
interpretacje terminu feng opierajg sie
na przeno$nych znaczeniach slowa
»Wiatr”: wplyw moralny, ktéry poru-
sza umysiami ludzkimi niczym wiatr

10 — Zag. Rodz. Lit., XV/2

roslinami; jak wiatr przenoszona z miej-
sca na miejsce opinia ludzka wyrazona
w piosence. Interpretowano ten tfermin
réwniez jako forme piesni wykonywang
przy wtérze wiatru”, a wiec a capella,
bez akompaniamentu instrumentalnego.
Mozliwe jest wreszcie wymienne zasto-
sowanie ideogramu feng (w pierwszym
tonie) znaczgcego ‘wiatr’ z innym ideo-
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gramem feng (wymawianym obecnie
w tfonie czwartym), skladajacym sie

z elementéw ,stowo” i ,wiatr” i znacza-
cym ‘nucié¢’, ‘recytowad’, ‘napominaé’.
W najstarszych bowiem zabytkach pis-
miennictwa chinskiego zaswiadczone sa
wypadki, kiedy wyraz feng, pisany jako
ideogram ,wiatr”, wystepowal w zna-
czeniu ‘napomnienie’, ‘karcenie’.

Funkcja spoleczna piesni feng byla nie-

zwyvkle wazna. Dzieki tym pie$niom
wladca poznawal nastroje panujgce
w spoleczenstwie. Jeden z komentatoréw
ksigg kanonu Konfucjanskiego, Ho Siu,
takk pisal o roli pie$ni feng: , MezczyZni
i kobiety przedstawiali w piesniach to,
czego nienawidzili, co wzbudzalo ich
gniew: zglodniali $piewali o swej nedz-
nej strawie, pracujacy na polach s$pie-
wali o swym mozolnym trudzie, Mez-
czyzni w wieku sze$édziesieciu lat, a ko-
biety majgc lat pieédziesigt, jesli nie
mieli dzieci, przechodzili na utrzymanie
panstwa; polecano im zbieranie piesni
wsrod ludzi. Pie$ni zebrane w poszcze-
golnych gminach przekazywano do okre-
gow, a stad dalej do stolic ksiestw.,
Ksiazeta z kolei przekazywali je do sto-
licy panstwa, by wykonano je przed
wladeg. W ten sposob krél, nie opuszcza-
jac swego palacu, mégl sie dowiedzieé,
nad czym boleje jego 1lud; zasiadajgc
w sali tronowej mogt wiedzieé, co sie
dzieje w czterech krancach jego panstwa’.
W Ksiedze etykiety czytamy, ze ,wlad-
ca co pie¢ lat przemierzal kraj w po-
drozy inspekeyjnej i polecal swym urzed-
nikom zbieranie pie$ni, aby poznaé [na
ich podstawie] nastroje [panujgce] wsrod
ludu”.

Szy-king (Ksiega pie$ni), antologia
najstarszych chinskich utworéw poetye-
kich, zawiera 160 pieéni okreslonych ter-
minem feng i wprowadza podzial na
15 grup, w =zaleznosci od obszaru, na
ktorym powstaly. Pod wzgledem tema-
tycznym feng obejmuje zaréwno lirycz-
ne utwory, opisujgce tesknote dziewczy-
ny za chlopcem, ktéry udal sie w odlegle
strony, jak i piesni ukazujgce mozolny

feng

trud ludzi uprawiajacych pola. Nie brak
réwniez ukrytych pod metaforami skarg
na dole narodu, cierpigcego pod cieza-
rem danin i ciegami batow ksigZecych
zarzadcow.

Prozodia poezji feng zwiazana jest
z fonologicznymi wlasciwosciami kla-
sycznego jezyka chinskiego oraz jego
monosylabicznym charakterem. W opar-
ciu o taki system jezyka, w ktorym jed-
nej zglosce odpowiadal jeden wyraz —
wyjatek stanowily nazwy wlasne i wyra-
zenia impresywne, onomatopeiczne itp. —
niemal wszystkie formy wersyfikacyjne
spotykane w dawnej poezji -chinskiej
mialy za punkt wyjscia sylabizm, okre-
$lona ilo§é zglosek badZ monosylabicz-
nych wyrazow w wersie. Charaktery-
styczny dla poezji feng byl wers 4-zglos-
kowy, chociaz wyjatkowo spotkaé¢ mozna
wersy 3-, 5-, 6-, a nawet 9-zgloskowe.
Do niedawna powszechnie uwazano, iz
w poezji chinskiej tego okresu wersyfi-
kacyjne struktury sylabiczne pokrywaly
sie ze strukturami sylabotonicznymi, wy-
chodzac z zalozenia, iz kazdy z monosy-
labicznych wyrazow byl akcentowany.
Dopiero ostatnie badania B. Drumewej
nad prozodia Szy-kingu dowiodly, iz
w przewazajgcej iloSci piesni liczba
zglosek akcentowanych w wersie byla
znacznie mniejsza — jedna, dwie lub
trzy — pozostale zas zgloski, wystepu-
jace najczeSciej w funkcji zaimkow, wy-
krzyknikéw, syntaktycznych partykul.
stanowily nieakcentowane, uzupelniajgce
czesci wers6w. O sluszno$ci twierdzen
B. Drumewej $wiadczy¢é moze istnienie
wyraznej cezury w polowie kazdego
wersu oraz wystepowanie rymu w przed-
ostatniej zglosce wersu w tych wypad-
kach, gdy ostatnia zgloska nalezy do ty-
pu nieakeentowanych.

Blisko trzydziesci wiekow od czasu
powstania pieéni feng, przy nieprzerwa-
nej ewolucji jezyka oraz ideograficznej,
a wiec niefonetycznej formie pisma, za-
tarlo calkowicie dzwiekows strukture
tych utworéw. Mimo toZzsamosci zapisu
wymowa poszczegdlnych zglosek zmie-
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nila sie zasadniczo. Poczatkowo nie zwra-
cano uwagi na istnienie rymoéw w poezji,
poZniej za$§ zaszly zbyt wielkie zmiany
w fonetycznej strukturze jezyka, by
mozna bylo je dostrzec. Dopiero w dwu-
dziestych latach naszego stulecia szwedz-
ki sinolog B. Karlgren udowodnil istnie-
nie rymoéw w pieSniach Szy-kingu,
a wiec i w poezji feng, i w oparciu
o nie dokonal rekonstrukeji wymowy
archaicznego jezyka chinskiego. W wy-
niku przeprowadzonych badan ustalil dla
jezyka owego okresu 24 grupy rymow.

Wiekszoé¢é pieSni feng posiadala po-
dzial na 4-wersowe strofy. Uklad ry-
mow w obrebie strofy najczesciej bywatl
nastepujgcy: aaba. Taka tez byla pod-
stawowa forma ukladu ryméw w strofie.
Ponadto spotyka sie trzy jej odmiany:
1) baca; 2) baaa oraz 3) aaaa. Niektore
piesni zachowywaly ten sam rym we
wszystkich strofach, inne za§ w kazdej
nowej strofie wprowadzaly nowy rym.
Wprawdzie wiekszo$é pie$ni feng zawie-
ra 4-wersowa strukture stroficzng, ale
spotykane sg réwniez uklady stroficzne
03,5 6, 7, a nawet 9 lub 10 wersach
tworzacych jedng zwrotke.

Formy wersyfikacyjne charakterystycz-
ne dla piesni feng stosowano jeszcze do
epoki Han (II w. pne, — II w. ne),
lecz juz wowcezas stopniowo byly wy-
pierane przez inne, o tej samej lub od-
miennych nazwach, czerpigce ze Zrédel
bogatej twdreczosci ludowej.

Bibliografia: W. Jablonski,
Geneza chinskiej bibliografii a rodzaje
literackie, Towarzystwo Naukowe War-
szawskie, 1950; Antologia literatury chin-
skiej, Warszawa 1956; B, Karlgren,
The Book of Odes (Chinese Text, Trans-
cription and Translation), Stockholm
BMFEA, 1950; G. A. Kennedy, Me-
trical “Irregularity” in the Shih-ching,
»Harvard Journal of Asiatic Studies”,
1939, 4, s. 284-296; H. T. ®denopenko’
wllluysun™ u ezo mecmo ¢ wumaiickoii aumepa-
mype, Mocksa 1958; B. D. Drumew a,

Some Features of Synchretism and Pe-
culiarities of Rhythm in Ancient Chinese
Folk Songs (Based on Shi-King), , An-
nuaire de 1'Université de Sofia”, 1969;
b. 0. ApymeBa, [Hpesuas xkumaiickaa na-
poonas  necus  (, MMuyzun”), W3patenscTBo
MockoBckoro Y HupepcurTeTa, 1964.

Tadeusz Zbikowski

FU: poemat opisowy (ang. prose-poemt,
rhymeprose; ros. oga), specyficzna for-
ma poezji chinskiej o roznorodnej i zmie-
niajgcej sie w procesie rozwoju struk-
turze prozodycznej. Forma tych utwordw
opierala sie gléwnie na elementach ryt-
micznych i tylko niektére fu byly ry-
mowane. Czasami poematy fu zblizaly
sie formg do regularnej poezji, czasami
zas calkowicie od niej odbiegaly, przyj-
mujgc wszelkie cechy artystycznej prozy
owego okresu. Wlasciwie decydujgcym
elementem, okreslajacym ten gatunek
literacki, byla nie jego forma, lecz funk-
cja i tresé, sprowadzajaca sie do opisu
dostojenistwa  wladey, potegi kraju,
piekna palacow i parkéw cesarskich.

Starozytna krytyka literacka w Chi-
nach wywodzila poemat opisowy z figu-
ry stylistyeznej fu w poezji Szy-kingu,
chociaz juz w ostatnich wiekach p.n.e.
uwazano go za samoistny, a nawet od-
rebny od poezji gatunek literacki. Na-
wet w zakresie wykonawstwa stwier-
dzano w owych czasach réznice miedzy
poezja szy, ktéra byla Spiewana, a utwo-
rami fu, ktore recytowano.

Rozkwit tworezoSei fu przypada na
epoke Han (II w. p.ne. — II w. ne),
jednak zaréwno przed tym okresem, jak
i w podzniejszych wiekach powstawaly
liczne utwory okreslane terminem fu,
lecz wykorzystujagce odrebne struktury
prozodyczne i stylistyczne, zgodne z naj-
modniejszymi w danych okresach for-
mami. Rozw6j poematu opisowego fu
dzielony jest przez filologéw chinskich
i japonskich na nastepujace okresy:
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1. okres powstawania i ksztaltowania sie
formy fu (IV w. p.n.e. — polowa II w.
pn.e); 2. okres klasycznych fu (II w.
p.n.e. — II w. n.e.); 3. okres paralelnych
fu (IV—VIII w.); 4. okres fu pisanych
proza (X—XIII w.); 5. okres fu pisa-
nych na wzér B8-czesciowych wypraco-
wan egzaminacyjnych, zwanych pa-ku-
-wen (XVI—XIX w.).

Sii Szy-tseng, chinski filolog z XVII w.,
wydzielil 4 typy fu w oparciu o ich ce-
chy formalne: 1. sao-fu, wywodzace sig
7z poludniowochinskiej poezji z VI—III
w. p.n.e. i nasladujgce jej forme, a zwla-
szeza 2z zaliczanego do niej poematu
K'ti Jilana pt. Li-sao (Spotkanie z Za-
{oécig); 2. plien-fu, wykorzystujace styli-
styczne struktury paralelne, szezegdlnie
modne w literaturze chinskiej IV—VIII
w.; 3. lii-fu, regularne poematy opisowe,
surowo przestrzegajace struktury ryt-
micznej utworu; 4. wen-fu, czyli poema-
ty opisowe proza, szeroko wykorzystu-
jace forme dialogu.

Dla okresu ksztaltowania sie formy
fu charakterystyezna jest literacka fwor-
czo$¢ znanego filozofa konfucjonisty,
Siin-tsy'ego (III w. p.n.e), oraz utwory
poetyckie, powstale w lezagcym w polu-
dniowej czeseci Owcezesnych Chin ksie-
stwie Cz'u, ktérych znaczng cze$¢ przy-
pisuje sie pierwszemu nieanonimowemu
poecie chinskiemu, K'i Jianowi (340—
278 r. p.n.e). W pismach Siin-tsy’ego za-
chowalo sie 5 utworéw okreslonych ter-
minem fu. Kazdy z nich stanowi zagad-
ke zadawang wladcy, ktérg ten rozwig-
zuje. Zaréwno tre§é zagadki, jak i jej
rozwigzanie ma charakter opisu, z ko-
niecznos$ci wykorzystujacego liczne wy-
razenia metaforyczne i aluzyjne. Utwo-
ry te w =zasadzie oparte sg na rytmie
4-zgloskowym, z wyjatkiem 2-zglosko-
wego wprowadzenia osoby rozwiazujacej
zagadke oraz kilku werséw zawieraja-
cych partykuly pytan retorycznych, Poe-
tyckie zagadki Silin-tsy’ego sg rymowane,
przy czym w czesci stanowigcej pytanie
rymowane sj tylko wersy parzyste, na-
tomiast w czesci stanowiacej rozwigza-

fu

nie zagadki kazdy wers zakonczony jest
rymem,

Chociaz Siin-tsy pierwszy zastosowal
termin fu dla tego rodzaju literackiego,
jednak znacznie wiekszy wplyw na roz-
kwit pisarstwa fu wywarly pie$ni z Cz'u,
mimo Ze stosowano w nich inne okresle-
nia form literackich, np. sao (zob.) ‘smu-
tek’, ‘zalosé’, sung (zob.) ‘hymn’ itp. Po-
pularno$é tych form poetyckich przypi-
suje sie faktowi pochodzenia z poludnio-
wych Chin zalozyciela dynastii Han, co
bylo nie lada bodZcem dla poetéw zad-
nych cesarskich lask, by w swych pane-
girykach wykorzystywaé wlasnie polu-
dniowochinskie formy poetyckie.

Prawdziwy rozkwit formy fu nastgpil
Za panowania Wu-ti (140—87 r. p.n.e),
ktory skupil na swym dworze wybitniej-
szych poetow, artystéw, uczonych. Row-
niez niektérzy dostojnicy oraz ksigzeta
patronowali poetom i artystom wychwa-
lajaeym ich zaslugi, opiewajacym piekno
ich palacéw i parkéw. Do najwybitniej-
szych pisarzy poematéw fu okresu Han
zaliezani s Kia I (200—168 r. p.n.e),
Mei Szeng (ok. 200—140 r. p.n.e.), Sy-ma
Siang-zu (179—118 r. p.n.e), Jang Hiung
(33 r. pn.e. — 18 r. ne), Pan Ku 32—
92 r.), Czang Heng (78—139 r.). Trzeba
rowniez wspomnieé o pohanowskim poe-
cie Lu Ki (261—303 r.), autorze jednego
z pierwszych chinskich utworéw kry-
tycznoliterackich, Wen-fu (Poemat opi-
sowy o literaturze).

W utworach weczesnych pisarzy fu naj-
czesciej spotykalo sie 6- lub T-zgloskowa
forme, charakterystyczng dla piesni
z Cz'u, jednak juz w tworczosei Sy-ma
Siang-zu rozwija sie nowa forma tzw.
prozaicznego fu, typowa dla znacznej
wiekszoSci poematéw opisowych epoki
Han. Wchlonela ona wiele elementéw
z klasycznej, konfucjanskiej literatury:
slychaé w niej echa 4-zgloskowej poeziji
Szykingu i 6—7-zgloskowych form poezji
poludniowej, znajduja sie w niej Slady
klasycznej prozy filozoficznej i historycz-
nej. Rytm i rym zmienia sie w zalez-
noSci od wewnetrznych wymogéw arty-



stycznego wypowiedzenia, fragmenty ryt-
mizowane lub rymowane przeplatajg sie
z wstawkami pisanymi prozg, zawiera-
jacymi nawet partie dialogowe. Taka
struktura pozwalala unikngé monotonii
zagrazajacej utworom o znacznych roz-
miarach.

Poematy opisowe w epoce Han skla-
daly sie przewaznie z 3 czeSci: wstepu
(sii), opisu (fu) oraz zakoniczenia (siin
lub luan). Kazda z tych czedci w swoisty
sposob traktowala temat. We wstepie,
ktory mogt byé skonstruowany w formie
dialogu, przedstawiona byla gléwna mys$l
utworu, kt6éra nastepnie autor szczegé-
lowo rozwijal i opisywal w gléwnej cze-
Sci poematu. Wstep z reguly pisano pro-
za. Zakonczenie bylo podsumowaniem
rozwinietego w gléwnej czeSci tematu.
Poeta wyrazal w niej swoéj poglad na
opisywane sprawy, pPrzy czym nie zawsze
musial on byé identyczny z zalozeniami
sformulowanymi we wstepie utworu. Za
przyklad postuzyé¢ moze poemat Sy-ma
Siang-zu Tsy-hii fu (Poemat opisowy
o mistrzu Pustce), w ktérym opisuje
wspaniale widoki cesarskich parkéw
oraz uroki polowania na dzikie zwierze-
ta, by w zakonczeniu uzna¢ takie lowy
za bardzo szkodliwg rozrywke.

Poematy opisowe fu okre§lane byly,
w szczegblno$ci w epoce Han, réwniez
wieloma innymi terminami. Do naj-
czestszych zaliczy¢ nalezy: sao (‘smutek’,
‘zalo§é’), sung (hymn), tiao (epitafium)
od utworu Kia I pt. Tiao K’ Jiian
(Ubolewam nad §mierciq K’i Jiiana), lub
ts’t (dost. ‘siedem’) od poematu Mei
Szenga pt. Ts'i-fa (Siedem sugestii), kté-
rego schemat sklada sie z prologu (poeta
wprowadza tu swych bohateréw, chorego
ksiecia Cz'u i usitujacego wyleezyé go
przybysza z ksiestwa Wu) oraz siedmiu
wilasciwych czeSei poematu (lekarz ko-
lejno opisuje uroki muzyki, kuszace po-
trawy i napoje, wspaniale powozy i ko-
nie, piekne kobiety, itp.,, by wydobyé
monarche z melancholii).

Podstawowym zbiorem utworéw lite-
ratury okresu Han, a w tym i utworéw
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fw’, jest opracowana przez Siao T'unga
(ok. 530 r.) antologia Wen-siian (dosl.
‘wybor literatury’), ktora zestawiona zo-
stala pod katem typologii rodzajéow lite-
rackich, stanowige w ten sposéb jeden
Zz najwcze$niejszych chinskich materia-
16w do badann nad genologig literatury
chinskiej.

W nastepnych epokach forma poema-
téw opisowych fu dostosowywana byla
do aktualnie popularnych struktur w pro-
zie lub poezji. Okres IV—VIII w. przy-
niost mode na stylistyezne konstrukcje
paralelne, ktdére znalazly szczegélne od-
bicie w p’ien-wen (proza paralelna) oraz
w poezji epoki T’ang. Wczesnym przy-
kladem fu paralelnego jest wspomniany
juz Poemat opisowy o literaturze Lu Ki
(261-303). Wystepuje w nim nie tylko
paralelizm gramatyczny, ale réwniez se-
mantyczny.

Druga polowa panowania dynastii
T’'ang (618-906) =zaznaczyla sie reakcja
na styl paralelny i nawrotem do starej
prozy klasycznej. Znalazlo to réwniez
odbicie w twoérczosci fu okresu Sung
(X—XIII w.), w ktérych rytmicznosé,
paralelnos§é utworéw tego gatunku wy-
parta zostala przez swobodng nieregu-
larnoé¢ starochinskiej prozy.

Jak wynika z powyzszych rozwazan,
podstawe zaklasyfikowania jakiego§ u-
tworu do gatunku literackiego fu stano-
wila nie jego forma, lecz sposéb przed-
stawienia tresci, ktérego najwazniejszym
elementem byl mozliwie najbardziej
szczegblowy, statyczny opis. Huang-fu
Mi, poeta chinski z III w., stwierdzil, ze
»jako temat poematéw opisowych fu
bierze sie réine przedmioty otaczajace
czlowieka, ktérych cechy i wlaSciwosci
opisuje sie z taka dokladnoscia, zeby
nikt juz nie mégt nic do tego opisu do-
daé”. Stad kwiecisto§é i przesadnosé
opisu przedmiotéw, ktére nie wyréznialy
sie czymé niezwyklym w otaczajacej
czlowieka powszednioSci.

Obszerna praca krytycznoliteracka z
poczatkéw VI w., Wen-sin tiao-lung
(Smok rzefbiony w sercu literatury), tak
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oto uzasadnia barwnos$é opiséw niekto-
rych przedmiotéw spotykanych na co
dzien: ,Niektére utwory [fu] poswigcone
sa roélinom, zwierzetom oraz przedmio-
tom Zycia codziennego. Opisujg one
uczucia powstajace u poety pod wply-
wem tych zewnetrznych bodZcéw, uczu-
cia bedgce reakcja [pisarza] na przy-
padkowe zetkniecie sie z tymi przedmio-
tami w okreslonej scenerii [..]. Szcze-
gélna wlasciwos$é fu polega na wzbudze-
niu uczucia przez widok konkretnych
przedmiotéw. PoniewaZz uczucia zostaly
wzniecone przez konkretne przedmioty,
mysli zwigzane z tymi przedmiotami po-
zostaja zawsze jasne i przejrzyste [zro-
zumiale], a poniewaZz poeta widzi te
przedmioty przez [pryzmat] uczucia, je-
zyk, jakim je opisuje, jest zawsze piek-
ny”. Stad w ocenie krytykéw -chinskich
poematy opisowe fu charakteryzowaly
sie pieknem jezyka i przejrzystoscig wy-
razanych przez ich twoércow mysli.
Bibliografia: Un poéte de cour
sous les Han, Sseu-ma Siang-jou, Paris
1964; J. R. Hightower, The Wen hsii-
an and Genre Theory, Studies in Chine-
se Literature, Harvard University Press,
1966; Rhymeprose on Literature, The
Wen-fu of Lu Chi, transl, A. Fang, Stu-
dies in Chinese Literature; ed. cit. b.r.;
WM. CJluceBud, Xansckue iy u meopyecmso
Cuma Can-ncy, [w:] Jumepamypa opesnezo Ku-
mazsa, Mocksa 1969; K. W, Toasiruna, JKanp
@y u ezo moaskosanue 8 MPAOUWHOHHON K-
maiicxoii meopui aumepamypu (XVII-XIX s.),
[w:] Teopemuueckue npodaemst usyuenus au-
mepamyp oaasHezo Bocmora, Mockea 1970;
F. Tokei, Genre Theory in China in
the 3rd—6th Centuries, Budapest 1971.

Tadeusz Zbikowski

HAIKAI: (‘zabawne’, ‘zartobliwe’,
“Smieszne’, ‘zart’) — termin japonski sto-
sowany w kilku znaczeniach: 1. japonska
,,biesn Zartobliwa” (skrot od haikai ka):
2. ,zartobliwe pie$ni wigzane” (skrot od
haikei-no renga); 3. w waskim sensie —

haiku, czyli ,strofa wywodzaca sie
z haikai”, 17-zgloskowe epigramaty.

W éredniowiecznej poezji japonskiej
terminem haikai okreSlano wszystkie
wiersze (piesni), ktére nie byly powazne,
eleganckie czy ,dworskie”. Pod koniec
Sredniowiecza (XVI w.) duza popular-
nos¢ zdobyla haikai-no renga (,,zartobli-
wa piesn wigzana’). Stala sie ona z cza-
sem forma niezalezng, wyodrebniong
Z renga (zob.), totez samo slowo haikai
zaczelo oznacza¢ dowecipne, zartobliwe
i $mieszne hokku, renku (,strofy wia-
zane” haibun, proza przeplatana haikai
lub w stylu haikai). Z chwilg usamodziel-
nienia sie poszczegdlnych strof ,piesni

wiazanej” — 1tj. hokku, renku, ageku
(,strofa zamykajgca, koncowa') po-
wstaje nowa forma wierszowa, czesto

nazywana haiku. Termin ten stopniowo
upowszechnia sie i ogranicza swoj za-
kres znaczeniowy do hokku (,strofy za-
czynajgcej”), a od konca XIX w. ozna-
cza 17-zgloskowe epigramaty o budowie
5 + 7 + 5 sylab, wywodzgce sie z hokku.

Powstanie i przemiany hi-
storyczne haikai. Renga, z kto-
rej wyrosla haikai, byla poczatkowo
dowcipng i zZartobliwa formg dialogowa,
swego rodzaju zabawg slowna. Wraz
z jej sublimacjg w sSrodowisku dwor-
skim upodobnila sie stylem i smakiem
do kunsztownej poezji dworskiej. Jej
odmiane krotochwilng zaczeto nazywac
po prostu haikai. W wielkim zbiorze
renga z XIV w. (Tsukubash@i) przewi-
dziano odrebng ksiege dla haikai, uwa-
zajgc jg za odmiane renga. Natomiast
juz pod koniec XV w. w zbiorze Shin-
sen-Tsukubashi, reprezentujgcym szczy-
towe osiagniecia tej formy, nie zamiesz-
czono juz ,zartobliwych” renga, uznajac
je za forme odrebna, nie nalezgcg do
renga. Na poczatku XVI w., w atmosfe-
rze pogoni za rozrywka i zabawa, haikai
zdobyla wielu zwolennikéw. Poeta Yama-
zaki Sokan (XV—XVI w. opracowuje
antologie Shinsen-inu-Tsukubashit (No-
wy wybdr: psi zbiér Tsukuba, 1539),
Arakida Moritake (1473-1549) tworzy




Tysige strof zartobliwych jednego pies-
niarze (Dokugin-senku, 1540). Haikai
staje sie autonomiczng forma poezji
przypominajgcej wigzane w lancuch
fraszki, Staje sie ona wyrazem reakcji
na tradycyjna elegancje i, uczonosé” poe-
zji dworskiej, wyrazem buntu niezwykle
$mialego, wyrazanego nierzadko jezykiem
wrecz wulgarnym.

W nowych warunkach pokoju i stabi-
lizacji (od XVII w.) haikai zaczela sto-
sunkowo latwo odpowiadaé aspiracjom
literackim samurajéw, a zwlaszcza no-
wej warstwy mieszczanstwa.

Matsunaga Teitoku (1571—1653), zaj-
mujacy przewodnig pozycje na pograni-
czu epok i styléw literackich, okreslil
reguly kompozycyjne haikai. Glosil on,
ze haikai to remga z wkomponowanymi
w nig wyrazeniami zabawnymi i dowcip-
nymi i ze moze byé swego rodzaju
wstepnym szczeblem o$wiecenia, prowa-
dzacym do rozumienia poezji waka (zob.)
i renga. Odpowiadalo to powszechnemu
zapotrzebowaniu, totez haikai w krot-
kim czasie rozpowszechnila sie¢ w calym
kraju. Teitoku zostawil wielu uczniéw
kontynuujacych jego dzielo (Teimon-hai-
kai — ,haikai szkoly Teitoku'). W lonie
szkoly Teimon zaczeto oddziela¢ hokku
od pozostalych strof (renku) i oceniaé je
w oderwaniu, samodzielnie. Stopniowo
jednak {wodrczosé tej szkoly stracila
dawna spontaniczno$é i drapiezno$é. Na-
stapilo zniechecenie sztywnymi regulami
i coraz wiecej glosow domagalo sie hai-
kai zywiej i swobodniej odzwierciedla-
jacej zycie mieszezan. Takim odnowicie-
lem stal sie Nishiyama Soin (1605-1682)
oraz wywodzacy sie z mieszezanskiej ro-
dziny Thara Saikaku (1642—1693), wy-
bitny poeta i pisarz, Nowa szkola otrzy-
mala nazwe danrin (,as dysput”). Cha-
rakteryzuje sie ona wielky swoboda, du-
z3 szybkoscia improwizacji. Okres jej
mody byl krétki (ok. 10 lat), lecz miala
duze znaczenie dla ozywienia skostnialej
formy.

Lata glodu (1681—1683), ogranicze-
nia i represje przy$pieszyly rozklad dan-
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rin-haikai. Nowi poeci podjeli probe
wprowadzenia do haikai surowego ryt-
mu poezji chinskiej (kanshi), odpowia-
dajgcego mrocznym nastrojom epoki. Na-
lozenie na plebejski i codzienny sSwiat
haikai parnasistowskiego stylu poezji
chinskiej wzbudzilo zaciekawienie i za-
checilo do poszukiwan nowych sposo-
bow ekspresji. Uwaga tworcow skiero-
wala sie na piekno przyrody. Wraz z re-
zygnacja ze sztywnego na$ladowania
formy chinskiej ksztaltowala si¢ nowa
odmiana wiersza ujmujacego przemiany
przyrody i krajobrazu w sposéb stono-
wany, cieply i lagodny. Tak wiec w okre-
sie Genroku (1688—1704) ma swodj po-
czatek tradycja opiewajgcej przyrode
poezji haikai, przy czym najbardziej ce-
nione staja sie haiku — strofy 17-syla-
bowe. Jest to punkt zwrotny w historii
haikai, ktora to forme odtad mozna by
traktowaé¢ odrebnie, ograniczajge sie do
hokku (nazywanym juz haiku) jako
strofy o najwiekszej wartosci literackiej.
Najbardziej utalentowanym poeta haiku
byl Matsuo Basho (1644—1694). Basho
wniost do tej poezji powage zycia czlo-
wieka, ogladanego poprzez S$wiat przy-
rody i w Scislej z nig wiezi. Uczyl wier-
nosci przyrodzie i ujmowania w slowa
uczucia w oparciu o zasade jednosci
podmiotu i przedmiofu. Zakres tema-
tyczny jego wierszy jest bardzo szeroki,
obrazy wziete z otaczajgcej go przyrody.
Plusk zabki wskakujgcej do starego sta-
wu, widok konika polnego pod zardze-
wialym helmem dawno niezyjacego wo-
jownika, czyli mikrokosmos sugerujgcy
makrokosmos i ujmowanie prawdy uni-
wersalnej za pomocg szczegdlu — ofo
podstawowe cechy dojrzalej haiku, po-
dejmujgcej tradycje filozofii buddyjskiej
zen (,medytacja”). Kamijima Onitsura
(1661—1738) glosil, Ze ,poza najglebsza
prawdg nie ma haikai” (Makato-no ho-
ka-ni haikai nashi), i postulowal tworze-
nie strof szczerych, jasnych oraz pros-
tych. Styl Basho (Shoft) kontynuowalo
wielu uczniéw, ktérych dzialalnos$é ogra-
niczala sie jednak do miast prowincjo-



nalnych, W centrach kultury (Edo, Osa-
ka, Kioto) najwiekszy wplyw mieli epi-
goni szkoly Teimon, uprawiajacy haikai
masowe, odpowiadajace przecietnym gu-
stom. Spopularyzowali oni tzw. maeku-
zuke, ,doczepianie do strofy poprzed-
niej”, tzn. diugiej (53 + 7+ 5 sylab) do
krétkiej (7T + 7). Z mody tej wytworzyla
sie poéZniej nowa forma satyrycznej
fraszki senry@i (zob.). Na poczatku
XVIII w. popularne stalo sie rdéwniez
kasazuke (,doczepianie do kapelusza’)
nazywane inaczej kamurizuke (,,docze-
pianie do korony”) — tzn. gdy do pierw-
szej frazyv (5 sylab) kto§ drugi dodawal
nastepne (7 + 5), tak aby powstala sen-
sowna strofa. Ten nurt haikai, wybitnie
rozrywkowy, zwany zappai, przyczynil
sie niewatpliwie do umasowienia owej
formy — w sensie twoérezym i odbior-
czym — a takze do usamodzielnienia sie
hiraku (,réwne, plaskie strofy”), czyli
wszystkich strof poematu nastepujacych
po hokku, wakiku, daisanku i przed kon-
cowa, zamykajacg - ageku. Przyezynil
sie takze do umocnienia samodzielnoéci
hokku.

W latach 80-tych XVIII w. odnotowacd
nalezy ,ruch odrodzenia haikai” zaini-
cjowany przez uczniow i zwolennikéw
Basho, dzialajacych na prowincji. Byt to
rodzaj buntu przeciw miernocie maso-
wej haikai i wyraz tesknoty do starej
kultury. Z teorig i praktyks Basho ,0d-
nowicieli” faktycznie 1lgezylo niewiele:
rzeczywistoéé dla nich byla fikeyjnym
swiatem estetycznym, uksztaltowanym
wedle zasad wysublimowanego smaku
literackiego. Najwybitniejszy poeta tego
okresu, Yosa Buson (1716—1783), glosil
potrzebe  oczyszczenia  przedstawionej
rzeczywisto$ei z pospolitodei i wulgaryz-
méw. Poszukiwania stylistyczne tej gru-
Dy przyczynily sie do rozluZnienia rygo-
réw formalnych. Eksperymenty Yosy Bu-
sona okazaly sie tak $miale, Ze mozna
uznaé go za prekursora poezji wspél-
czesnej. Jednakze w nastepnych pokole-
niach haikai nadal byla bardziej narze-
dziem rozrywki, zabawy niz ambitng for-
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mag literackg. Wyjatek stanowi tu EKo-
bayashi Issa (1763—1827). Na odrodzenie
tego gatunku trzeba bylo czekaé do kon-
ca XIX w. (Masaoka Shiki, 1867—1902).
Haikai nadal zyje, stanowi wazny nurt
zarowno w literaturze XX w., jak tez
w Swiadomosei 1 praktyce szerokich kre-
gow spoleczenstwa japonskiego.

Przyklady haiku

Shizukasa-ya Cisza dokolal

iwa-ni shimiiru Jedynie glos cykady

semi-no koe przenika skaly.
(Bashg)

Ganjitsu-ya Pierwszy dziei roku!

omoeba sabishii A myéle o jesieni

aki-no kure smetnym zmierzchaniu.
(Basho)
Ikanobori Latawiec stoi
king-no sora-no w tym samym miejscu
aridokoro wezorajszego nieba!
(Buson)
Tatazumeba Staj¢ bez ruchu —
toku-mo kikoyu i slysze, hen, z daleka
kawazu-kana #ab rechotanie!
{Buson)
Utsukushiki Pigkny latawiec
taka agarikeri wznidst sig¢ ku niebiosom
koviki-goya z szalasu Zebraka.

(Koba yashi Issa, 1763 —1827)

Bibliografia: R. H. Blyth, Hai-
ku, in four volumes, Tokio 1949; Renga-
ronshit Haikai-ronshu (zbiér pism o ren-
ga i haikai), wstep i komentarze Kido
Saizo i Imoto Noichi, w serii
Nihon-koten-bungaku-taikei, t. 66, Iwa-
mami, Tokio 1969 (1961); Nihon-bungaku-
-shojiten (Maly stownik literatury ja-
ponskiej), Shinchosha, Tokio 1968.

Mikolaj Melanowicz

JA: (‘instrument perkusyjny’, ‘wytwor-
no$é’, ‘nienaganno$é’) — oda, piesnn dwor-
ska — jeden z podrodzajéw najstarszych
zabytkéw poezji chinskiej, zebranych
w antologii Szy-king i datowanych na
okres XI—VI w. p.n.e. Wspomniana an-
tologia wprowadza podzial utworéw ja
na dwie grupy, siao-ja (male ody) oraz
ta-ja (wielkie ody). Pierwsza grupa obej-
muje 80 pie$ni, druga 31. Byly to utwo-
rv pisane gléwnie, sadzac z tematyki,
przez poetéw dworskich, Wielka Przed-



ja — renga

mowa do Szy-kingu rozroznienie miedzy
pieéniami feng (zob.) i ja oraz potrzebe
podzialu na wielkie i male ody przed-
stawia nastepujaco: gdy tematyka do-
tyczy spraw jednego ksiestwa, pie$ni na-
zywane sa feng. Kiedy sie méwi o spra-
wach calego panstwa, kiedy sie przed-
stawia poglady czterech stron swiata, ta-
kie utwory nazywamy ja. Ja oznacza
prawidlowo§é. Mowi o przyczynach
upadku i rozkwitu wladzy krélewskiej.
W rzadzeniu krajem sa sprawy wielkiej
i malej wagi, dlatego wprowadzony
zostal podzial na wielkie i male ja. Uro-
czysty styl jest w réownym stopniu cha-
rakterystyczny dla ,malych 6d4”, jak
i dla ,wielkich 6d”. Tematycznie po-
§wiecone s uwielbieniu panujacego
wladcy, wyrazajg pragnienie wiernej
stuzby dla niego, chociaz nierzadko
w powigzaniu z satyryeznymi, czesto
dosé ostrymi atakami przeciwko dwor-
skim dostojnikom oraz udzielnym ksig-
zetom,

Znana jest réwniez hipoteza gloszaca,
iz czynnikiem determinujgcym przyna-
lezno$é wiersza do rodzaju ja byl blizej
nie okreslony akompaniament na instru-
mencie perkusyjnym towarzyszacy wy-
konywaniu utworu. Swiadezyé o tym —
poza etymologia terminu ja — moglaby
rowniez duza rytmicznos¢ piesni dwor-
skich.

Podobnie do pieéni feng struktura
wersyfikacyjna pieSni ja opiera sie na
stroficznym ukladzie werséw 4-zglosko-
wych z zastosowaniem nastepujacych
schematéw rymowych: 1. aaba, 2. baca,
3. baaa, 4. aaaa. Niektére pie$ni zacho-
wuja jeden rym we wszystkich strofach,
inne za§ wprowadzaja nowy rym w kaz-
dej nastepnej strofie.

Bibliografia: zob. FENG.

Tadeusz Zbikowski

RENGA: (‘pie$i wigzana’) — japoni-
ska forma poetycka wywodzaca sie
z tanka (zob.). Nazwa ta obejmuje
»krétkg pieSn wigzang” (tan-renga),
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uprawiang glownie w epoce Heian (IX—
XII w. n.e), oraz ,dluga piesn wigzang”
(cho-renga), inaczej zwang ,lancuchowg
pieénia wiazana” (kusari-renga), upra-
wiang w okresie od Kamakura do po-
czatku Edo (XII—XVII w. n.e).

Tan-renge wywodzi sie z dialogu poe-
tyckiego, w ktérym jedna osoba wypo-
wiadala jednsg, a druga nastepna strofe
tanka, tzn. do tzw. ,strofy gérnej”
(5+4+7+5 sylab) dodawano ,dolng”
(7T+ 7 lub odwrotnie. Poniewaz dialog
taki mial charakter zabawowy, dbano
wiec o doweip i celnoéé¢ odpowiedzi na
wyzwanie rzucone przez wypowiadaja-
cego pierwszg strofe.

Cho-renga natomiast jest rezultatem
przedluzenia dialogu. Do pierwszej stro-
fy, zwanej tu hokku (,strofa rozpoczy-
najagca”), dodawano drugg, zwang wa-
kiku (,boczna strofa), a nastepnie trze-
cig, czyli daisanku (,strofa trzecia”), do
ktérej doczepiano czwarta, itd. Z czasem
ustalily sie kanony liczbowe strof jed-
nej ,pieSni wigzanej” (36, 44, 50, 100,
1000, a nawet 10 000). Najbardziej cenio-
ng i wzorcowsg stala sie piesn o 100
strofach.

W kompozycji takiego poematu bralo
udziat kilka lub mawet kilkana$cie o0sob.
Powstawaly tez piesni 1laczane przez
jednego autora i wtedy nazywano je
dokugin (,$piew solowy”), dwu auto-
row — ryogin, trzech autoré6w — san-
gin. Z czasem wytworzono Scisle zasady
i reguly wigzania strof. Na przyklad
w hokku wprowadzano realia z ofocze-
nia, sugerujac zwlaszcza pore roku,
w wakiku nalezalo zareagowaé, usto-
sunkowaé sie do obrazéw i sléw odno-
szacych sie do danej pory roku. Naj-
wazniejszg i chyba najbardziej intere-
sujaca sprawa w renga jest sposéb po-
wiazania nastepujacej, ,,doczepionej stro-
fy" (tsukeku) z ,poprzedzajacy” (maeku),
tym bardziej ze granica polaczen wecigz
sie przesuwa — na zasadzie ogniw lan-
cucha. Na przyklad czwarta strofa lgczy
sie z trzecia i piata, ale nie wigZe sig
z drugg ani z szosta, wedlug wzoru:
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renga

{A+B) (B+C) (C+D) (D+E) (E-+
+ F), itd.

Lgczenie strof odbywalo sie na zasa-
dzie analogii (np. czerwienn — czerwien),
antytezy (np. ranek i wieczor) i opozycji
(np. Swiatlo i ciemnos$é). W ramach po-
szezegolnych kategorii lacznikiem moze
byé czas, przestrzen, dany zmysl, pewne
figury retoryczne itp.

Nad tokiem improwizacji czuwal maj-
bardziej doéwiadczony mistrz — poeta
(rentatsu-shi), a komponowane wiersze
zapisywal sekretarz na specjalnym pa-
pierze (kaishi), wpisujac na kazdej stro-
nie okreslong liczbe wierszy. Renga
komponowano nie tylko dla zabawy
i przyjemnosdci, lecz takze z pobudek re-

ligijnych i obyczajowych. Czasem byla
to tez forma zapisu wspomnien i zadu-
my. Dlatego wiele jest odmian ,piesni
wigzanych”., Obok zwyklych, nie wyroz-
niajgcych sie jakas szczegdlng cechy,

sa m. in. kammuri-renga (,renga z ko-

rong”’) — strofy takiego poematu rozpo-
czynaly sie kolejnymi znakami syla-
bariusza (iroha-renga) lub imion bdstw
(myogo-renga), albo tez nazwami slyn-
nych miejscowosci (meisho-renga), itp.

Tok kompozycji 100-strofo-
wej renga. ,Piesn wigzana” nie jest
poematem poswieconym jednemu wy-
branemu tematowi, mysli, uczuciu czy
zdarzeniu, Tok kompozycyjny opiera sie
~na biegu skojarzen. Jest to wiec sztuka
wariacji, zmian zachodzgcych w rytmie
przechodzenia od jednej strofy do dru-
giej. Jednakze caloS¢ nie stanowi zbioru
zupelnie luZnych strof. Pewien nastréj.
rytm zmieniajacego sie, falujgcego uczu-
cia decyduje o jednosci utworu, Kazda
strofa, autonomiczna i skonczona, jedno-
czesnie wzbogaca sie sgsiadujgc z inna.
Dopowiedzenia i ,napiecia” powstajace
miedzy nimi s obukierunkowe, zacho-
dzgce zwiazki — treSciowe, ideowe lub
brzmieniowe.

Przyklad: Minase-sangin-hyakuin (Sto
strof poetéw w Minase). W improwiza-
cji uczestnicza poeci w nastepujgcej ko-
lejnosci: Sogi, Shohaku-Socho.

Ach, cdz za wieczdr! (3)

U stép gbr wiosenna mgla (2)
Cho¢ $nieg jeszcze (lezy na
szczycie). (1)

1. Yuki nagara
yamamoto kasumu
yube-kana

Strofa ta spelnia podstawowe warun-
ki kompozycji hokku: opiewa aktualng
pore roku, wiosne (kasumu — ‘mglic sie’,
‘zasnuwac¢ mglg wiosenng') i krajobraz
znajdujacy sie w dali przed oczyma poe-
ty, sprawia ponadto wraZenie tajemni-
czej glebi (yugen) dzieki powolnemu
i wzniostemu rytmowi; dzieki zamknie-
ciu jej za pomocg kireji (znaku przeci-
najacego, konczacego), ktérym w tym
wypadku jest wykrzyknik kana (,ach”),
tworzy samodzielng, w pelni skonczong
calo$é, Dodatkowym walorem strofy jest
nawigzanie (glebia czasu, tradycji) do
znanego wiersza cesarza Gotoba z Nowe-
go zbioru piesni dawnych i dzisiejszych,
rozpoczynajgcego sie od frazy ,Miwa-
taseba...” (,Jak okiem siegngé.. u stép
gér we mgle wiosennej”, Rzeka Minase).

2. Yuku mizu toku
ume niou sato

Wody w dal odplywaja
— kraina pachnaca $liwami

W hokku mieliSmy krajobraz oddalony,
tu nastepuje przyblizenie i przejécie od
wrazen wzrokowych do wechowych (za-
pach wiosny). Sniegi na szczycie gory
topniejg, wody splywaja, u podnéza za$
juz kwitng Sliwy. Réwniez na koncu tej
strofy jest kireji w postaci zakonczenia
rzeczownikowego (orzeczenia brak).

3. Kawakaze-ni W nadrzecznym wietrze
hitomura yanagi kepa wierzb zieleniejacych
haru miete — pokazala sig wiosna

Zakoficzenie na forme -te (miete) cza-
su przeszlego w postaci koneksywnej ma
sugerowaé¢ tutaj skonczonosé mysli oraz
oczekiwanie nowego zwrotu tresciowego
w nastepnej strofie,

Plusk plynacej lodzi
wyrainiejszy o swicie

4. Fune sasu oto-mo
shiruki akegata

Zostaly tu podchwycone dzwieki, ja-
kich nie bylo w poprzednich strofach,
a czas ograniczony do $witu wiosennego,
gdy cichy plusk wody staje sie dono-
Sniejszy.
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Moze to ksigiyc
w noc zamglona
jeszcze pozostal?

5. Tsuki-ya nao
kiri wataru yo-ni
nckoruran

Poeta nawigzuje formalnie do daisan
(3) i zgodnie z regula konczy strofe -ran
(sufiks czasownikowy wyrazajacy nie-
pewno$é). Moze to ksiezyc jeszcze pozo-
stal na niebie i poprzez mgle rozjasnia
mrok nocy? Z kolei ksiezyc zamglong
nocg (nota bene kiri to mgla jesien-
na!) pozwala na przejScie w nastepnej
strofie do krajobrazu jesiennego, do chlo-
du i szronu, uschlych traw; nastepuje
wiec nieoczekiwany przeskok tylko dla-
tego, ze z ksiezycem i zamglong nocg
skojarzyla sie poecie jesien.

Historia: W dialogu poetyckim po-
slugiwano sie poczgtkowo ,piesnia frag-
mentaryczng” katauta (zob.), lecz wraz
z zaniechaniem katauta i sedoka (zob.)
zaczeto dzieli¢ tanka na dwie czesci i za-
bawiaé¢ sie dopowiadaniem drugiej stro-
fy do wpierw wypowiedzianej pierwszej.
Tan-renga okresu wczesnego (Heian) byla
najezesciej improwizacja zartobliwg, do-
weipng. Oto najstarszy dialog przypisy-
wany postaci legendarnej Yamato Take-
ru-no Mikoto i Hitomoshibito (,,czlowiek
rozniecajacy ogieft”), zamieszczony w Ko-
jiki (712) oraz Nihongi (720) i bedacy
przykladem pie$ni zlozonej z dwu ka-
tauta:

Niibari

Tsukuba-o sugite

ikuya-ka netsuru

Kaga nabete

yo-ni-wa kokonoyo
hi-iii-wa tcka-o

1lez to juz nocy

przespalismy w drodze

po przejéciu Niibari i Tsukuba?
Dni ja razem zestawilem:

— nocy wyszlo dziewigé,

ach, a dni juz dziesigc!

Od nazwy wlasnej miejscowosci Tsu-
kuba w prowincji Hitachi, pojawiajgcej
sie w tym wierszu, forme renga nazy-
wano czesto ,, Tsukuba-no michi” (,,droga
z Tsukuba”).

Najstarszy  dialog wywodzacy  sie
z tanka, miedzy mniszka a poetg Oto-
mo-no Yakamochi (VIII w. n.e), zanoto-
wany jest w Man’yoshu (II pol. VIII w.).

Saogawa-no Wody Rzeki Sao

mizu-o sekiagele spigtrzono

ueshi ta-o i pole ryiem obsadzono!
{mniszka)

A po ziciu ten ry: miody
bede pewnie jadl samotnie.
(Otomo-no Yakamochi)

Karu wasail-wa
hitori-naru beshi

Rozkwit tworezosei tego rodzaju przy-
pada na polowe i koniec epoki Heian.
Pod koniec Heian (XII w.) spotykamy
juz sporadycznie przypadki lgczenia wie-
cej niz dwu strof w jedng calo$¢ nazy-
wang kusari-renga (,laficuchowa piesn
wiazana”). Na charakter 6wczesnej ren-
ga duzy wplyw wywarla poetyka Shinko-
kinwakashti (Nowy zbibr poezji dawnej
i dzisiejszej, 1205), tym bardziej ze twor-
cami jej byli czesto najwybitniejsi poeci
tanka. Pod koniec XIII w. i w XIV w.
popularyzuje sie renga plebejska, tzw.
jige-renga (,pieSni wigzane podziemia).
Powstawaly one gléwnie podezas réznych
uroczystosci przy$wiatynnych i byly
forma gry i zabawy. Dzieki wybitnym
mistrzom gatunek ten wyzwolil sie z ele-
mentéw wulgarnych i prymitywnych,
rezygnujac z czestej poprzednio formy
zagadek, i uksztaltowal wlasny styl lite-
racki. Poczatkowo dzialaly liczne nieza-
lezne grupy i szkoly holdujgce swym
wlasnym zasadom i regutom. Dopiero
mistrz Gusai (Kyusei, 1284—1378), poeta

plebejskiej renga, i Nijo Yoshimoto
(1320—1388), wplywowy przedstawiciel
dworskiej, eleganckiej renga, doprowa-

dzaja do zjednoczenia licznych tendencji
tego gatunku i wnoszg duzy wklad
w uksztaltowanie sie w pelni dojrzalej
formy literackiej.

Gusai i Yoshimoto zgromadzili dawne
oraz wspélczesne renga i opracowali
obszerny zbiér pt. Tsukubashii (Zbiér
Tsukuba, 1356), ustalili reguly kompozy-
cji (shikimoku). Sg tez autorami wielu
cenionych pism poéwieconych proble-
mom historyeznym i teoretycznym ,pies-
ni wigzanych”.

Na przelomie XIV i XV w., wraz
ze zwroceniem gléwnej uwagi na spraw-
noéé¢ techniczng formy, nastapil fez
schylek tej sztuki i jej popularnosci.
Lecz w latach 30-tych i 40-tych XV w.
pojawili sie znowu wielcy mistrzowie
(Takayama Sogei, Shinkei i in.), dzieki
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ktorym renga, zwlaszcza nawigzujgca do
klasycznej poezji dworskiej (chodzi tu
o tzw. styl ushin-yugen — ,z sercem
i tajemnsg glebia”), przezywa renesans.
Powstalo wiele dziel wybitnych w za-
kresie teorii poezji Sredniowiecznej, do
ktérych nalezy Sasamegoto (Szept, 1463)
wybitnego poety Shinkei (1406—1475),
postulujacego wumiar, chiéd i spokdj
w ujmowaniu $wiata w strofach renga.

Sogi (1421—1502) za$, najwybitniejszy
sposrod twoéreow ,pie$ni wigzanych”,
uczynil renga sztuka doskonala. Zreda-
gowal kilka zbioréw renga, sposréd kté-
rych najbardzie] znany jest Shinsen-
-Tsukubashu (Nowy wybdr: zbiér Tsu-
kuba, 1495). Wraz z uczniami Socho
i Shohaku stworzyl slynny poemat 100-
strofowy Minase-sangin-hykuin (Sto strof
trzech poetéw w Minase, 1488).

W nastepnych dziesiecioleciach nastg-
pil upadek renga, a w poczatkach
XVII w. popularno$é zdobyl nowy styl
poetycki, zwany haikai (,,zart”, zob.). Na-
tomiast zwyczaj lgczenia strof oraz im-
prowizacji zbiorowej przetrwal do dzis.

Bibliografia: W. Kotanski,
Dziesie¢ tysiecy lisci. Antologia litera-
tury japonskiej, Warszawa 1961; Renga-
shu (Zbior piesni wiqzanych), wstep
i komentarze Ijichi Tetsuo, wyd.
Iwanami, Tokio 1964 (1960), t. 39, Nihon-
-koten-bungaku-taikei.

Mikolaj Melanowicz

SAO: (dosl ‘mutek’, ‘zalo$é’, ‘elegia’) —
starochinska forma poetycka wywodzaca
sie z poematu K'i Jiiana (340—278 r.
p.n.e) pt. Li-sao (Spotkanie z Zalo$cig)
i wprowadzajgca do literatury chinskiej
nowe formy wersyfikacyjne, charaktery-
styczne dla poezji ludowej O6wezesnych
Chin poludniowych. W przeciwienstwie
do 4-zgloskowych werséw w pélnocno-
chinskich formach poetyckich (zob. FENG,
JA) w utworach sao da sie zaobserwo-
waé wydluzenie werséw do 6 lub 7 sy-
lab. Dodatkowa innowacjg bylo wprowa-

dzenie na wieksza skale pewnych party-
kul z mowy potocznej w dialektach po-
ludniowych, gdzie sluzyly one badZ do
wskazywania zakoriczenia zdan lub
zwrotow, badZz dla emfazy niektérych
slow. Najczesciej wystepowala partykula
hi, pelnigca w niektérych utworach
funkeje Srednidwki dzielacej 6- 1lub
T-zgloskowe wersy na dwie grupy zglo-
sek (wyrazéw) samodzielnych pod wzgle-
dem syntaktycznym. Najczesciej spoty-
kane byly nastepujace struktury wersy-
fikacyjne:

Iiexexihl xrx

L. xxXxhixx

I - xexsx thisx xix
(dowolny wyraz nie bedgcy partykulg
hi).

W wyniku ewolucji tych struktur, jesz-
cze w tworczosei K'il Jiiana, pojawil sie
nowy schemat wersyfikacyjny:

IV. x x x ,slowo puste” x x (hi),

w ktoryvm w miejscu hi, dzielacego wers
na dwie czedci samodzielne pod wzgle-
dem syntaktycznym, pojawilo sie ,slo-
wo puste”, czyli partykula pelnigea
okreslong funkcje skladniowg i lgczaca
w jedna syntaktyczng calosé obydwie
czeSci wersu. ,Slowo puste” wystepo-
walo najezeSciej na trzecim miejscu od
konica wersu, nie liczge partykuly hi
w wypadkach, kiedy zamykala ona
wiersz. Poezja sao byla rymowana. Ry-
mowaly sie wersy parzyste, natomiast
nieparzyste zakonczone byly partykuly
hi.

Oméwiona tu forma wersyfikacyjna
zyskala licznych nasladowcow wsréd
poetéw dynastii Han (II w. pne. —
II w. n.e), przyczyniajac sie do powsta-
nia formy nowego gatunku literackiego,
poematu opisowego fu (zob.). Niektére
z utworéw fu okreflane byly nawet ter-
minem sao (‘smutek’, ‘zalo§é’, ‘elegia’),
z pewnoscia dla oznaczenia nastroju

utworu, ale takze dla podkreslenia
zwigzku z K'lijjanowskim poematem
Li-sao.

Bibliografia;: Kuo Mo-zo, Ki
Jilan jen-kiu (Studia nad K’ii Jiianem),




Szanghaj 1951; O. Wojtasiewicz,
Poetyka K’ii Jiiana, [w:] K'ii Jiian, Zbior
referatow wygloszonych na sesji ku czci
poety, Warszawa 1954; K’ii Jiiana Piesni
2z Cz'u, przeklad zbiorowy, z wstepem
W. Jablonskiego, Warszawa 1958; F, T 6-
kei, Genre Theory in China in the
3rd — 6th Centuries, Budapest 1971.

Tadeusz Zbikowski

SENRYU (,wierzba madrzeczna” — od
pseudonimu poety Senryli) — 17-zglosko-
wa forma japonskiego wiersza satyrycz-
no-zartobliwego, przypominajgcego frasz-
ke, o identycznej budowie sylabicznej
2 haiku. Senryu jest faktycznie komicz-
ng i satyryczna odmiang haiku, wywo-
dzaca sie nie z hokku, lecz z hiraku.
Rézni sie od niej stylem, a takze fre-
dcig i sposobem widzenia przedstawio-
nego Swiata: 1. posluguje sie jezykiem
potoeznym, nawet wulgarnym, bez tra-
dycyinych ozdobnikéw poetyckich; 2.
koncentruje sie na sprawach czlowieka,
a nie przyrody, wydobywa zwlaszcza
jego strony ujemne, utomne, slabe, zde-
gradowane, wykpiwa, ironizuje, a takze
parodiuje. Przybiera czesto postaé gno-
mu czy ironizujgcej zlotej mysli. Haiku,
poprzez drobiazg, szczegoél, ukazuje gle-
bie my$li i rozmiar §wiata przyrody oraz
zyjacego w niej czlowieka, senryu za$
przypomina fotografie utrwalajgcq cha-
rakterystyczny grymas twarzy.

Senryi. wywodzi sie z maekuzuke be-
dacej jedng z form dEwiczen prowadza-
cych do opanowania sztuki wigzania
strofy nastepujacej z gotowa poprzednia
(najczedciej do 7+ 7 dodawano 5-+7 +
4+ 5 sylab). Maekuzuke zapoczatkowane
w latach 1658—1660 staje sie w Edo
(Tokio) na poczatku XVIII w. popular-
ng forma zabawy polegajacej na kompo-
nowaniu haikai uproszczonego, ograni-
czonego do sztuki laczenia dwu strof
w taki sposéb, aby obie sgsiadujace two-
rzyly calo$§é znaczeniowa. Modne staly
sie tzw. manku-awase (,turnieje 10000
strof””), Mistrz i arbiter wpisywal albo
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powielal na kartkach po jednej strofie
lub frazie, rozsylal zainteresowanym.
ktéorzy mieli za zadanie dopisaé¢ druga
strofe. Nastepnie zbieral, ocenial i wy-
bieral najlepsze, by powieli¢ w cienkich
zeszytach i rozpowszechnié. Najslynniej-
szym takim arbitrem (ftenja) byl Karai
Hachiemon o pseudonimie Senryu (1718—
1790). Sposréd przejrzanych ok. 230 mi-
lion6w strof wybrat okolo 80 tysiecy,
jego uczniowie natomiast wybrali z tego
756 najlepszych i wydali w tomie pt.
Yanagidaru (Wierzbowa beczulka, 1763).
Za zycia Karai ukazaly sie 23 zbiory
pod tym samym tytulem i cieszyly sie
ogromnym powodzeniem, ,Strofy docze-
piane”, traktowane jako samoistne utwo-
ry, wydawali uczniowie i nastepcy Sen-
ryd. Lecz tomiki od 25 do 167 nie do-
rownywaly wartoscig pierwszym 24. Dru-
gim pod wzgledem wartosci po Yanagi-
dary wielkim zbiorem jest Kokin-mae-
kushu (Zbiér strof poprzedzajgcych daw-
nych i dzisiejszych), zwany tez Haifii-
-yanagidaru-shui (Poklosie ,Wierzbowej
beczulki” w stylu haikai, 1797), zawie-
rajacy strofy ocenione i wybrane przez
Senryiu I oraz innych mistrzéw. W 1823 r.
Senryi IV, zyjacy w okresie dekaden-
ckim tej formy, na oznaczenie o6wczes-
nych strof satyrycznych wprowadzil na-
zwe kyoku (,szalone strofy”), znang
zreszta juz wezedniej, a pbZniej stoso-
wang tylko w odniesieniu do Senryu
wulgarnych i szokujgcych. Pod koniec
XIX w. nastepuje pewne ozZywienie,
a w latach 1912—1926 znaczny wzrost
zainteresowania tg forma. Senryi jest
uprawiana do dzi$. Istnieje wiele sto-
warzyszen i szkél! wydajacych Igcznie
kilkaset czasopism i biuletynéw. Choé
wartoéé artystyczna senryu nigdy nie
byla wysoka, jednak jej znaczenie w kul-
turze japonskiej — zwlaszeza wieku
XVIII — jest duze. Senryu byla bowiem
ta forma literatury satyrycznej, ktora
swoim oddzialywaniem objela niemal
wszystkie warstwy spoleczenstwa japon-
skiego i wyrazala jednocze$nie Zyciowq
mgdrosé ludu,



ik

senryi. — sung

Przyklady:

Mayoigo-no Zablakane dziecko

ikinari naite nagle sig rozplakalo

haha-ni au spotykajac matke.
(Ayamaru)

Ko-0 motte Majac dziecko

kinjo-no inu-no poznaje imiona psow

na-o oboe z sasiedztwa.
(Anonim)
Nagurareta Pobity kotek

gladzi si¢ po pyszczku
w kacie pokoju.

neko sumikko-de

kao-0 nade

Bibliografia: R. H. Blyth, Sen-
ryu. Japanese Satirical Verses, The Ho-
kuseido Press, Tokio 1949; Senryu-kyo-
kashii (Zbiér senryu i kyoka), wstep
i komentarze Sugimoto Nagashige i Ha-
mada Giichiro, w serii Koten-bungaku-
-taikei, t. 57, Iwanami, Tokio 1965 (1958).

Mikotaj Melanowicz

SUNG: hymn, termin okreslajacy gru-
pe najstarszych zabytkéw poezji chin-
skiej (XI—VI w. p.n.e) zebranych w
konfucjanskiej ksiedze kanonicznej Szy-
-king. Sung opiewaly cnoty i zaslugi pro-
toplastéw rodu panujgcego i wykonywa-
ne byly w oczasie uroczystosci w Swig-
tyniach cesarskich przodkow. Z uwagi
na ich tre$é oraz funkcje termin sung
tlumaczono jako ,hymn”. W przekla-
dach i1 opracowaniach angielskich spo-
tyka sie niekiedy okreslenie eulogy, jako
termin dla formy literackiej ,sluzgcej
do wychwalania i propagowania cnotli-
wych czynoéw oraz zaslug wladcow”.

Wielu badaczy chiniskich i europej-
skich wigze termin sung z ,,dzwonami”,
grupa waznych instrumentéw rytualnej
muzyki w dawnych Chinach. Powolny,
dlugo rozbrzmiewajacy akompaniament
rytualnych ,dzwonow” mial niewatpli-
wy wplyw na metrum poezji sung, cha-
rakteryzujgce sie w poréwnaniu z inny-
mi pie$niami Szy-kingu brakiem rymoéw
i dos¢ znaczng nieregularnoscig struk-
tury rytmicznej.

Znana jest réwniez inna interpretacja
znaczenia terminu sung. Szuo-wen kie-
-tsy, Jjeden 2z pierwszych slownikow

chinskich (II w.), podaje, Ze ,sung to
ksztalt, forma”, co rozumiano jako ,0-
kres§long poze, gest, mimike”. Wzmianki
w starych zabytkach literatury konfu-
cjanskiej $wiadczg, 2ze wykonywanie
przynajmniej niektérych hymnéw za-
mieszezonych w  Szy-kingu polgczone
bylo z zespolowym tancem rytualnym.
Swiadezylo to o synkretycznym cha-
rakterze najstarszych utworéw sung, be-
dgcych polaczeniem poezji, muzyki i tan-
ca.

Z biegiem czasu opierajgce sig¢ po-
czatkowo na charakterze akompania-
mentu kryterium klasyfikacji hymnow
sung i innych form poezji chinskiej ule-
glo zapomnieniu, a konfucjanscy teore-
tvey oparli sie w swych rozwazaniach
literacko-genologicznych niemal wylacz-
nie na tresci i funkcji utworéw. Totez
hymny sung okre§lone zostaly jako
.poetyckie uzewnetrznienie najwyzsze]
idei powszechnego prawa i porzadku,
zwanej tao [Droga]’. W Wielkiej Przed-
mowie do Szy-kingu czytamy, ze ,hym-
ny wychwalaja objawy calkowitej cnoty,
zeby doskonale zaslugi oznajmié bést-
wom”. Jak wynika z tego okre§lenia,
utwory zaliczane do rodzaju sung pozo-
staly forma kontaktu miedzy -czlowie-
kiem a béstwem; funkcja ich polegala
na przedstawianiu istotom pozaziemskim,
a wiec i duchom przodkéw, wszelkich
materialnych, jak i duchowych osiggnieé
ludzi na ziemi.

Do schylku III w. p.n.e. w utworach
sung opiewano czyny legendarnych
wladeow, zalozycieli cywilizacji chin-
skiej. Od tego czasu jednak pojawiajg
sie hymny opiewajace cnoty wiadcow
aktualnie panujacych, a takze nie bra-
kuje panegirykéw okreslanych terminem
sung i slawiacych czyny nizszych dostoj-
nikéw oraz urzednik6w panstwowych.

U schylku epoki Han (II w.) doszlo
do zaniku Kklasycznych cech genologicz-
nych utwordéw sung, mozna bylo stwier-
dzi¢ duzg réinorodno$é w zakresie for-
my i tresci utworéw okreslanych tym
terminem. Niektérzy ortodoksyjni kon-
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fucjanisei ubolewali nad faktem, ze we
wspolezesne] im  tworczosei literackiej
,.hymny sung bardziej podobne sg do
piesni dworskich ja” (zob. JA), a utwoér
~Ma Zunga zatytulowany Kuang-cz'eng
sung [Hymn o parku cesarskim Kuang-
-cz’eng] calkowicie odpowiada [kryferiom
genologicznym] poematu opisowego fu,
mimo ze w tytule zawarty jest termin
sung”.

W pracach krytycznoliterackich z III—
VI w. obserwujemy dalsze odejscie od
tradycyjnych funkcjonalnych cech ro-
dzajowych hymnu sung ku bardzo ogél-
nikowym kryteriom stylistycznym. Lu
Ki (III w.) w Poemacie opisowym o lite-
raturze pisze, ,sung swobodnie igra ze
slowami, oszalamiajgc barwnoscig i kwie-
cistoscig stylu”. Liu Hie (VI w.) w ob-
szernej pracy Wen-sin tiao-lung (Smok
rzezbiony w sercu literatury) wyraza
nastepujgce zalecenie: ,,Sung winien byé
pelen elegancji i subtelnosci, a jezyk
winien byc¢ jasny i zrozumialy. W wyra-
zaniu mys$li powinien by¢ zblizony do
poematéw opisowych fu, nie nalezy jed-
nak zniza¢ sie w nim do przesadnie
kwiecistego stylu. Winien byé przepojo-
ny atmosferg czei i uwielbienia, jaka
charakteryzuje napisy na kamieniu, lecz
nie powinien zawiera¢ [typowych dla
tych napisow] przestrog i ostrzezen [...]".

Takie byly teoretyczne zalozenia for-
my rodzajowe]j sung, w praktyce jednak
poeci epok poOZniejszych stosowali ten
termin dla utworéw o réznorodnej for-
mie i tresci.

Sung jest jednym z nielicznych okre-
Slen gatunku literackiego w klasycznej
literaturze chinskiej, ktére spotyka sie
rowniez w odniesieniu do twoérezosei
poetéw chiriskich naszego stulecia. For-
ma nowozytnych sung, poza tym, ze sg
to utwory zdecydowanie poetyckie, jest
malo sprecyzowana, natomiast tresé ich
ma zawsze charakter laudatoryjny. Przy-
kladem nowozytnego sung moze byé
wiersz Tien Kiena, Tsu-kuo sung (Hymn
do ojczyzny). TreScia utworu sg prze-
miany zachodzace w porewolucyjnych

Chinach, natomiast w odniesieniu do
formy jest to utwér nie rymowany, ale
zawierajacy podzial na 4-wersowe zwro-
tki. Liczba zglosek w poszczegblnych
wersach jest niejednakowa, co mozna
tlumaczyé duzym ladunkiem emocjonal-
nym zawartym w poemacie, jak i specy-
fika wspolczesnego jezyka chinskiego.

Bibliografia: J. R. Highto-
wer, The Wen-hsiian and Genre The-
ory, Studies in Chinese Literature, Har-
vard University Press, 1966; U. C. JIu-
ceBuY, Kanup cyn 8 Kumaiickoil noasuu i aume-
pamypnoii kpumuxe (0o snoxu Tan), [w:] Kan-
pot i emuan awmepamyp Kumas u Kopeu, Mo-
ckpa 1969; Liu Hsieh, The Literary
Mind and the Carving of Dragons,
transl. Vincent Yu-chung Shih, New
Yorlk 1959; F. Tokei, Genre Theory in
China in the 3rd — 6th Centuries, Bu-
dapest 1971.

Tadeusz Zbikowski

THO LUC BAT: najdawniejszy i naj-
bardziej popularny gatunek wietnam-
skiej poezji ludowej. Thé po wietnam-
sku to ‘poezja’, a w t{ym przypadku
znaczny ‘gatunek poetycki’; luc po staro-
wietnamsku: ‘sze$¢’ lub ‘szostka’, a bat
to "osiem’ lub ‘6semka’. Nazwa ta okresla
forme gatunku, Wiersze tego gatunku
skladaja sie z jednego lub wiecej dysty-
chéw po 6—8 sylab.

Zeby poznaé kanony poezji luc bdt,
jak i innych gatunkéw poezji wietnam-
skiej, musimy zna¢ przynajmniej dwie
z cech charakterystycznych jezyka wiet-
namskiego:

1. Kazde odrebne slowo to jedna sy~
laba. Jedna, a najczeSciej dwie sylaby
stanowia jednostke semantyczng i jed-
noczeénie jednostke frazeologiczng,

1I. Istnieje w jezyku wietnamskim
6 roznych tonéw, kitérym w jezyku po-
tocznym odpowiada 6 nut w muzyce,
a w deklamowaniu poezji odpowiada
6 taktéw muzycznych., Jest to system
muzycznych akcentéw, ktéry wyglada
nastepujgco:
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1. ton rowny, najspokojniejszy, nie
jest oznaczany znakiem akecentu; odpo-
wiednik muz. takt g péinuty, np. stowo
La: *krzyczed’;

2. ton opadajaco-falujgcy, znak (d),
np. stowo La: ‘byé, odpow. muz takt:
¢ polnuty;

3. ton wznoszacy, najwyzszy, znak (d),
np. stowo Ld: ‘1i§¢’;

4. ton opadajgco-wznoszacy, znak (a’),
np. slowo La’: ‘ogien’’ (dialekt), odpo-
wied. muz. takt: d-a (szesnastki, wyko-
nane polaczenie) + c¢wierénuta;

5. ton wznoszacy, przerywany, znak
(@), np, stowo La: ‘zemdle¢’, odpow. muz.
takt d-f-a (szesnastki, nielgczenie) + ¢
¢wierénuta;

6. ton dZwiecznie opadajacy, najniz-
szy, znak (a), np. La: ‘obcy’, ‘dziwny’,
odpow. muz. takt: g-¢ (szesnastki, bas,
krétko) -+ d éwierénuta, pauza, ani
Wznoszaco, ani opadajaco.

Kazdy z tych tonéw posiada wlasng
barwe dzwiekowsa, niepodobng do akcen-
tu w jezykach europejskich; w poréw-
naniu z nimi moZemy podzieli¢é je na
dwie grupy: grupe tondéw spokojnych,
zawierajacqa w sobie dwa pierwsze tony,
i grupe tonéw dynamicznych, obejmu-
jaca 4 pozostale, ktére traktujemy jako
wyrazy z akcentem, stawiajgc nad nimi,
dla oznaczenia, wspé6lnie znak (), znak
tonu wznoszgcego.

Wiersze luc bdt wykorzystujg Scisle te
cechy jezyka. Rytm dystychu 6—8 wy-
glada nastepujgco:

Pierwsza linia ma 6 sylab podzielo-
nych ma 3 zestroje akcentowe, wedlug
nastepujacego wzoru:

I. zestréj spokojny (pierwsza sylaba
wolna),

II. zestrdj dynamiczny,

III. zestréj spokojny (pierwsza wolna,
druga powinna by¢ spokojna).

Wers 8-sylabowy sklada sie z 4 zestro-
jow:

I. zestrdj spokojny
wolna),

II. zestr6j dynamiczny,

(pierwsza sylaba

III. zestréj spokojny (pierwsza wolna,
druga powinna by¢ spokojna),

IV. zestréj spokojny (pierwsza wolna,
druga powinna by¢ spokojna).

Wiersze luc bdt polegaja na polaczeniu
rymow zewnetrznych z rymami we-
wnetrznymi. Szoésta sylaba wersu 6-syla-
bowego rymuje sie z szostg sylabg wer-
su 8-sylabowego (przykl. 1), a wyjatko-
wo =z czwarta sylabg tego wersu
(przykl. 2).

Przykl. 1, wers regularny:

Tim em nhu thé tim chim
Chim an bé Bic, anh tim bé nam.

T

R e st S R et

(Szukam ciebie jak ptaka:

Ptak mieszka nad Morzem Poludniowym,

A ja szukam ciebie nad Pélnocnym.)
(Poezja ludowa)

Przykl. 2, wers nieregularny:

Nui sao cao thé mif oi?
Niii che mat troi khudt bing nguoi thuong
R AR [ SR A e
(Géro, czemu jestes tak wysoka?
Zaslaniasz mi storice i moja ukochang!)
(Poezja ludowa)

Dystych drugi jest wyjatkowy, rzadko
spotykany. Szdésta sylaba wersu 6-syla-
bowego rymuje sie z czwartg sylabg
wersu 8-sylabowego i dystych ten ma
wiecej zestrojéw dynamicznych.

W obrebie jednego dystychu istnieje
tylko rym wewnetrzny, a rym zewnetrz-
ny laczy dystych z dystychem, witedy
osmej jako ostatniej sylabie pierwszej
pary odpowiada szdsta sylaba wersu 6-
-sylabowego dalszego dystychu. Osma
sylaba jest wolna, nie laczy sie z rymem
w obrebie swego dystychu, ale od niej
zalezy rym dalszego dystychu, wiec
oprocz pierwszego, poczatkujacego rymu
co trzy wersy powtarza sie ten sam ryvm.
W ten sposéb powstaja rymy wewnetrz-
no-zewnetrzne, ktére tworza harmonie
calego wiersza. Oto fragment poetyckiej
powiesci Truyen Kieu najwybitniejszego
poety klasyka, Nguyen Du (1765—1820;
zob. Nguyen Du, Klejnot z nefrytu, War-
szawa 1966).



tho luc bat — tho song thdt luc bdt

161

Fragment ten opisuje gre na gitarze
dziewezyny Kieu w nocy, w ktérej przy-
siegla swemu kochankowi miltosé.

Trong nhu tiéng hac bay qua
Duc nhu nioc sioi méi sa nia voi
Tiéng khoan nhu gio thoang ngoai
Tiéng mau sam sap nhu troi do mua
Ngon den khi té khi mo
Khién nguoi ngoi dé cung ngo ngan sau
Khi tia goi, khi cii dau
Khi vo chin khiic, khi chau doi may.
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(Nuty przenikliwej czystosci jak krzyk wedrownych
zurawi
To znéw bezladnie zmacone jak staczajgce sig w przepasé
fale wodospadu.
Po andante — pieszczotliwych jak musnigcia wiatru —
allegra gwaltowne jak natarcia ulewy.
Plomyk lampy drgal na przemian to zywiej, to slabiej,
A dusza stuchajjcego tongla w smetnym rozmarzeniu.
Raz opieral lokcie o kolana, raz opuszczal glowe ku
ziemi,
Chwilami poizeral go jakby jaki§ ogied wewngtrzny,
Chwilami brwi mu si¢ sciagaly.)
(Wedlug przekladu R. Kolonieckiego)

Wiersze ludowe sa czesto jednym dy-
stychem zarysowujacym jeden obraz
albo méwigeym o jednym uczuciu. Wers
pierwszy nazywa sie otwierajgcym zna-
czenie, a drugi zamykajacym je.

Np.

Than em nhu tdm lua dao
Phdt pho triioc gié biét vao tay ai.
(Podobna jestem do sztuki réiowego jedwabiu
[wers 6-syl.]
Drzgcej posrodku targowiska i nie wiedzacej,
w czyje rece wpadnie? [wers 8-syL])

Wiersze luc bat, ktérych twoéreg byl
lud, nazywajg sie ca dao.

Kanony rymowania i rytmizacji sg
trudne, Scisle, ale ukladaé dystych 6—8
nie jest trudno, poniewaz jezyk wiet-
namski ma wiele wyrazéw zblizonych
eufonicznie, w zwigzku z tym latwo do-
braé rym. Gatunek ten jest ulubiony
przez lud dlatego, ze latwo nauczy¢ sie

11 — Zag. Rodz. Lit., XV/2

utworu na pamie¢. Pamietajac jeden
dystyeh, dzieki harmonii ryméw mozna
przypomniec¢ sobie dalsze dystychy. Ustna
poezja ludowa Wietnamu polega na za-
letach tho luc bat.

Bibliografia: Le Quy Don,
Van dan loai ngt (Rodzaje literackie)
[br.]; Hoai Thanh, Thi nhan Viet
nam (Poeci Wietnamu), Hanoi 1944; Ha
Minh Duec, Loai thé van hoc (Rodza-
je literackie), Hanoi 1962; Thanh le,
Z poezji wietnamskiej, Warszawa 1962;
Phan Cua De, [O nowej poezji], Hanoi
1967; H4 Minh Duac, Thé van Viet
nam, hinh thic va thé loai (Poezja Wiet-
namu, formy i gatunki), Hanoi 1969; Po-
esie du Vietnam, Paris 1969.

Triuong Huu Loéi, Nam ha, DRW

THO SONG THAT LUC BAT: song
po starowietnamsku ‘para’, that ‘siedem’,
‘si6demka’, luc bdt dystych 6—8. Wiersz
song thdt luc bdt, jako odmiana powsta-
jaca z dystychu 6—8, sklada sie ze
zwrotek, ktére majg budowe T—7—6—8.
W pierwszym wersie 7 sylab podzielo-
nych na 2 albo 3 zestroje akcentowe,
drugi wers posiada te samg liczbe sy-
lab i zestrojow akcentowych, w trzecim
6 sylab, w czwartym 8 sylab. W obrgbie
jednej zwrotki jeden rym pada na
sibdmag sylabe wersu drugiego i na
szosta sylabe dystychu 6—8.

Np.

Em trong dy duong con gian khé
Anh ngoai nay gidc ngi chua ngon

Gianh cho toan ven niioc non
La ta gilanh dioc sdt son ven toan
- =2 [ = = Jl S
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Zyjesz Ty na Poludniu w bélu,
Na Pélnocy wiec ucieka mi sen.
Walczymy dzi§ o Ojczyzny jednosé,
Walczymy i o wierng milosc,
(Nguyen Binh, fragment poetyckiej powiesci Do Zomy
na Poludniu, Hanoi 1955)

W wierszu song thdt luc bdt kazda
zwrotka stanowi bodaj samodzielng jed-



nostke znaczeniowg, dzieki temu poeci
poslugujgc sie tym gatunkiem tworza
powiesé¢ lub poemat.

Bibliografia:
BAT.

Triiéng Huu Léi, Nam ha, DRW

jak do THO LUC

THO THAT NGON BAT CU: Jest to
oktawa wietnamska, a nazwa Tho Di-
ong luat wskazuje nam jej pochodzenie.
Nalezy do poezji Diudng luat, jest jej
gléwng forma. Oktawa Didng luat po-
wstala w VII w. za czaséw chinskiej
dynastii Duéng (T’ang, 618—907). Do-
tarlszy do Wietnamu ulegla wietnamiza-
cji, jednak pierwotne, chinskie kanony
zachowaly sie przez dlugi czas.
Jezeli wiersze luc bdt lub song thdt
luc bdt sa gatunkami poezji ludowej, to
oktawa thdt ngon bdt ci, tak jak 4-
-wiersz tl tuyet (zob.), jest gatunkiem
poezji akademickiej. Wiersz thdt ngon
bat cit 1 ti tuyet tworzyé moga tylko
poeci o starannym wyksztalceniu. Kano-
ny ukladania wiersza thdt ngon bdt ci
sg tak trudne, ze na ich przykladzie
mozna sobie wyobrazié, jak surowe byly
dyscypliny ustroju feudalnego T’ang.
Oto przyklad wiersza thdt ngon bdt ci:
Dem thu.
Trioc ciia linh canh bong sing ding
Tren troi trnag liot giia lan may
Rep bo lém ngom nhu xe coe
Mudi lion nghenh ngang tia mdy bay
Nghin dam bang khuang hon miboc ci
Muon to voong van mong sau nay
O tu nam tron than vo toi
Hoa le thanh tho td néi nay.
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(Ho Chi Minh, Dziennik wiezienny, Warszawa 1962)

(Nuit d’automne.

La sentinelle en armes barre la porte

Les nuages échevelés charrient la lune,

Les puna.i.vm se déploient comme des chars d’assaut,
Les mousti se group et se dispersent

Comme avions au combat.

tho song thdt luc bdat — thd that ngon bdat cu

Mon coeur se porte & mille li vers ma patrie.

Dans un échevean de douleur s’enchevétre mon réve.
Innocent, j'ai trainé plus d’un an en prison,

Et de mes larmes, j’écris des vers.)
(Ho Chi Minh, Journal de prison, poémes, Hanoi 1960)

Noc jesienna.
Drzwi zastawia uzbrojony wartownik
Ksigtyc defiluje w rozkudlanych chmurach
Pluskwy jak czolgi w szyku rozwinietym grupuja sig
Komary jak samoloty w napowietrznym boju rozpraszaja
Tysige li do kraju biegnie moje serce
Uzda bélu kielzna moje marzenia
Rok przeszlo siedze w wigzieniu bez winy
1 spisuje wiersze wlasnymi lzami.)
(Przektad M. Kureckiej i W. Wirpszy)

Rym. Jeden rym pada na ostatnig
sylabe wersu pierwszego oraz na 2, 4,
6, 8. Sylaby rymowane musza byé spo-
kojne, sylaby nierymowane (ostatnie)
muszg by¢é dynamiczne. Autor wiersza
przykladowego pomingl sylabe rymows
wersu pierwszego, -iung zamiast -ay.

Ry tm. Kazdy wers dzieli sie na 3 ze-
stroje akcentowe, dwa pierwsze skla-
daja sie z 2 sylab, trzeci zestrdj obej-
muje 3 ostatnie sylaby. Kazdy =zestr6j
jest albo spokojny, albo dynamiczny,
w zaleznosci od jego pozycji w wersie
i dystychu, do ktérego nalezy. Pozycje
te okredla pewna stala regula.

Rytm w obrebie werséw okre§la ton
kazdego wyrazu (tzn. sylaby). W 7-zglo-
skowecu sylaba druga posiada ton prze-
ciwstawiajacy sie tonowi sylaby czwar-
tej. Podobnie ma sie rzecz z sylabg dru-
g9 i szbstg, a sylaby 1, 3, 5 sg wolne.

Paralelizm rytmiczny (into-
nacyjny). W wierszu thdt ngon bdt
ci. 4 pary wers6w maja podobny rytm.
Rytm wersu 1 do 8, 2—3, 4—5, 6—7T.
I tak np. na pare 2—3 wiersza Noc je-
sienna Ho Chi Minha:

Tren troi | trang liot | gita lan may

spok. dynam. spok.
Rep bo | Iom ngém | nhu xe coc
spok. dynam. spok.

Antonimy. W oktawie istniejg dwie
pary wersOw zwane parami antonimo-
wymi: 3—4 i 5—6. WeZmy pare 3—4
Nocy jesiennej:

Rep bo | lém ngém | nhu xe céc

4_;.‘.:;.__4

spok. dynam. spok. dynam
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Mudt luén | nghenh ngang | tia mdy bay

> S 3 ‘! oy f £ £ aa

spok.
Sa to antonimy melodyczne, a takze

semantyczne. Znaczenie tej pary 3—4:

dynam. dynam. spok.

Pluskwy jak czolgi w szyku rozwinigtym grupujg sie
Komary jak samoloty w napowietrznym boju rozpraszaja

Wiec: pluskwy — komary, czolgi —
samoloty, szyk — bdj, grupujq sie —
rozpraszajq. Para ta odgrywa role pote-
pienia rzeczywisto$ci wiezienia w Chi-
nach (pod zaborem Anglii) w latach
1942—1943, w ktérym Ho Chi Minh
przebywal, totez antonimy znaczeniowe
nadajg wierszowi ton satyry.

Na strukture znaczeniowg w oktawie
thdt ngon bdt ci skladajg sie 4 dystychy
roznigce sie funkcja semantyczng:

Dystych I: prolog (opis miejsca, czasu,
panorama lub sentencja).

W wierszu Noc jesienna jest to pano-
rama wiezienia w nocy:

Drzwi zastawia uzbrojony wartownik
Ksiezyc defiluje w rozkudlanych chmurach,

Dystych II: ,rzeczywisty” (czyli objas-
niajgcy problematyke obrazem rzeczy-
wistym):

Pluskwy jak czolgi w szyku rozwinigtym grupuja sie
Komary jak samoloty w mpowielrmym’_boiu rozpraszaja.

Dystych III: refleksyjny (rzeczywisto§é
budzi w poecie jaka$ mysl):
Tysige /i do kraju biegnie moje serce
Uzda bblu kielzna moje marzenia.
Dystych IV: syntetyczny (dystych za-
mykajacy):
Rok przeszlo siedzg w wigzieniu bez winy

I spisuje_wiersze wlasnymi lzami.

Bibliografia: zob. THO LUC

BAT.

Trudéng Huu Loéi, Nam ha, DRW

THO TU TUYET: czterowiersz; sg to
dwa pierwsze, dwa ostatnie lub dwa
Srodkowe dystychy oktostychu wietnam-

skiego tho thdt ngon bdt cit (zob.), ale
tylko ze wzgledu na forme. Thé ti tuyet
o ukladzie 7—7—7—T7 sylab do dzi§ dnia
jest popularny jako utwor okolicznoscio-
wy. Ludzie ofiarujg sobie z okazji imie-
nin, §lubu, Nowego Roku, milego spotka-
nia, pieknego krajobrazu, itp., jeden lub
dwa wiersze o formie tit tuyet. W tomi-
ku Dziennik wiezienny Ho Chi Minha
mieszczg sie 104 wiersze, wéréd ktérych
sq tylko dwie regularne oktawy thdit
ngon bdt cti, a okolo 80 wierszy tu
tuyet. Przytoczmy dwa z nich:

Ngdm trang.

Trong tu khong riiou ciing khong hoa
Cdnh dep demn nay khé hing ho
Nguol ngdm trang sol ngoal ciia sd
Trang nhom khe ciia ngdm nha tho
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(Clair de Lune.

Pas d’alcool, ni de fleurs, quand on est en prison.
Mais la nuit est si belle! Comment la célébrer?
Je vais au soupirail et contemple la lune.
A travers les barreaux la lune me sourit.)
(Pelnia ksigzyca.
Alkoholu ni kwiatéw po wigzi
Lecz noc jest pigkna. Jakie jg $wigtowad!
Ide pod okno, podziwiam ksigZyc.
Ksiezye uémiecha si¢ poprzez kraty.)
(Przeklad W. Wirpszy i M. Kureckiej)
Hoang hon.
Gié sde gliom mal dd nui
Rét nhu dui nhon chich canh cay
Chua xa chuong giuc nguoi nhanh biioc
Tré ddt trau ve, tiéng sdo bay
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(Crépuscule.
Le fil du venot s'ai aux rochers de la mont

La pointe du foid pique les branches des arbres.

La cloche de la pagode lointaine

Pousse le voyageur & presser le pas.

Les enfants raménent les buffles en jouant de la flute).

Bibliografia: zob. THO LUC BAT.

Triéng Huw Léi, Nam ha, DRW



