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J E R Z Y  W O R O N C Z A K

TROPY I  SEKW ENCJE W LITERATURZE POLSK IEJ 
DO POŁOWY XYI W IE K U 1

I. T R O PY  I SE K W E N C JE  W  L IT ER A TU R Z E  Ł A C IŃ SK IE J
L IT E R A T U R A 2 

a) B ib l io g r a f i e
*1. U . C h e v a l ie r ,  R epertorium  hymnologicum. Catalogue des chants> 

hymnes, proses, séquences, tropes en usage dans l'Eglise latine depuis les origines 
jusqu'à nos jours. T. 1 — 6. L ouvain 1892 — 1912, Bruxelles 1920—1921 ( E x 
t r a i t  d e s  A n a le c t a  B o l la n d ia n a ) .  — Cyt.: R H .

*2. C. B lu m e , Repertorium  Repertorii. K ritischer Wegweiser durch U. 
Chevalier's Repertorium  Hym nologicum. Alphabetisches Register falscher, m angel
hafter oder irreleitender Hym nenanfänge und Nachweise m it Erörterungen über 
P lan  und Methode des Repertorium s. Leipzig 1901 ( H y m n o lo g i s c h e - B e i -  
t r ä g e ,  B d. 2).

3. J . J u l ia n ,  A  D ictionary of Hymnology, setting forth the origin and  
history of Christian hym ns of all ages and nations, together with biographical 
and critical notices of their authors and translations. 3-d ed. London 1925.

b) W y d a n ia  t e k s t ó w  z m e lo d ia m i
*4. A. S c h u b ig e r ,  D ie Sängerschule St. Gallens vom achten bis zwölften 

Jahrhundert. E in  B eitrag zur Gesanggeschichte des M ittelalters. E insiedeln und  
N ew  York 1858.

5. E. M is s e t ,  P . A u b r y , Des Proses d'A dam  de S a in t Victor. Texte 
et musique. Précédés d'une étude critique. Paris 1900 (M é la n g e s  d e  m u s ic o 
lo g i e  c r i t iq u e ,  vol. 3).

6. O. D r in k w e ld e r ,  E in  deutsches Sequentiar aus dem Ende des 12. 
Jahrhunderts. Graz und W ien 1914 ( V e r ö f f e n t l i c h u n g e n  d er  G r e g o r ia 
n is c h e n  A k a d e m ie  zu  F r e ib u r g  in  d er  S c h w e iz ,  H. 8).

7. A. C. M ob erg , Über die schwedischen Sequenzen. E ine musikgeschicht- 
liche Studie-. I. Darstellung. II . 69 Sequenzenweisen m it melodischen Varianten. 
U ppsala 1927 ( V e r ö f f e n t l i c h u n g e n  d er  G r e g o r ia n is c h e n  A k a d e m ie  
z u  F r e ib u r g  in  d er  S c h w e iz ,  H. 13).

8. A . H u g h e s , Anglo-French Sequelae. E dited  from the papers of the  
late Dr. H. M. B a n n is t e r .  London 1934.

*9. G. Z w ic k , Les Proses en usage à l'église de Sain t-N icolas à Fribourg  
jusqu'au dix-huitièm e siècle. (1 — 2) Im m ensée 1950.

1 A rtykuł nin iejszy został w ykonany dla Słownika terminów literackich, 
opracow ywanego przez In sty tu t Badań Literackich. D la oszczędności m iejsca  
nie cytu ję Łosia, P iłata  - K ossowskiego i K rzyżanowskiego ani przytoczonych  
przez nich starszych opracowań.

2 T ylko w ażniejsze i nowsze pozycje. Gwiazdka przy num erze kolejnym  
oznacza, że dane dzieło było mi dostępne.
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c) W y d a n ia  t e k s t ó w  b e z  m e lo d i i

10. H. A . D a n ie l ,  Thesaurus hymnologicus. T. 1 — 5. H allis 1841, Lipsiae 
1844—1856. Sekw encje w  t. 2, 3, 5.

*11. F . J . M o n e , Lateinische H ym nen des M ittelalters. Bd. 1 — 3. Freiburg 
im  Breisgau 1853 — 1855.

*12. A nalecta hym nica m edii aevi. 1 — 55. Leipzig 1886 — 1922. W ydaw 
cam i poszczególnych tom ów  byli: G. M. D r e v e s ,  C. B lu m e  i H. M. B a n n is 
te r . Tropy w  t . 47 i  49, sekw encje w  t. 7 —10, 34, 37, 39, 40, 42, 50, 53 — 55 
Cyt.: А Н .

13. E . M is s e t ,  W. H. W e a le ,  Thesauris hymnologicis hactenus editis 
supplem entum  am plissim um  I. Prosae quae apud D aniel, Mone, Neale, Gautier, 
Schubiger, Wackernagel, M orel et K ehrein non reperiuntur. Vol. 1 — 2. Insulis 
et Brugis 1888— 1892 ( A n a le c t a  l i t u r g i c a .  P a r s  11 : T h e s a u r u s  h y m n o -  
lo g ic u s ) .

*14. W . H. F r e r e , The W inchester Troper. F rom  mss. of the ATth and X I th 
centuries with other documents illustrating the history of tropes in  E ngland and 
France  ed ited  b y ... London 1894 (H e n r y  B r a d s h a w  S o c ie t y ,  vol. 8).

*15. Bibliothèque liturgique publiée par U. C h e v a lie r . T. 1 — 16. Paris 
1893— 1913. Tropy i sekw encje w  t. 2, 5, 7, 9 i 16. Tom 5 w ydał C. D a u x ,  
inne — U. C h e v a lie r .

16. L. G rautier, Oeuvres poétiques d 'A dam  de S ain t - Victor. Texte cri
tique. 3e édition . Paris 1894.

17. J. W e r n e r , Notkers Sequenzen. Aarau 1901.
*18. K. S tr e c k e r ,  D ie Cambridger L ieder. Berlin 1926 (M o n u m e n ta  

G e im a n ia e  H is t o r ic a ) .
*19. A. H i lk a ,  0 .  S c h u m a n n , Carm ina B urana. Bd. I 1 — 2, II 1. H eidel

berg 1 9 3 0 -1 9 4 1 .
20. F . W e lln e r ,  A dam  von St. Victor: Sämtliche Sequenzen; lateinisch

deutsche Ausgabe. W ien 1937.
21. W . v o n  d e n  S t e in e n ,  N otker der D ichter und seine geistige Welt. 

[1] Darstellungsband. [2] E ditionsband. Bern 1948.

d) O p r a c o w a n ia

*22. F . W o lf , Über die L ais, Sequenzen und Leiche. E in  Beitrag zur 
Geschichte der rhythmischen Form en und Singweisen der Volkslieder und der 
volksmässigen K irchen- und K unstlieder im  M ittelalter. H eidelberg 1841.

23. K. B a r t s c h ,  D ie lateinischen Sequenzen des M ittelalters in  m u si
kalischer und rhytm ischer B eziehung. R ostock 1868.

24. L. G a u t ie r ,  H istoire de poésie liturgique au moyen âge. I. Les tropes. 
Paris 1886.

*25. P . v o n  W in t e r f e ld ,  Bhytm en- und Sequenzenstudien. Z e i t s c h r i f t  
fü r  d e u t s c h e s  A l t e r t u m  u n d  d e u t s c h e  L it e r a t u r ,  Bd. 45 (1901), s. 
1 3 3 -1 4 9 ;  Bd. 47 (1904), s. 7 3 - 1 0 0 .

*26. W . M e y e r , Gesammelte Abhandlungen zur mittelalterlichen B hytm ik. 
Bd. 1 — 3. Berlin 1 9 0 5 -1 9 3 6 .

27. A. G i-astoué, Sur les origines de la forme ,,sequentia" du 7e au 9e 
siècle. B e r i c h t  ü b e r  d e n  2. K o n g r e s s  d e r  I n t e r n a t i o n a l e n  M u s ik 
g e s e l l s c h a f t ,  B a s e l  1906. L eipzig 1907.

28. C. B lu m e , Vom A llelu ia  zur Sequenz. K ir c h e n m u s i k a l i s c h e s  
J a h r b u c h ,  24 (1911).

*29. P . W a g n e r , E inführung in  die gregorianischen Melodien. Teil 1 
(3. A usgabe), 2 (2. A usgabe), 3. Leipzig 1911 — 1921. Tropy i sekw encje: t. 1 
(3. A usg.), s. 2 3 3 - 2 9 9 ;  t . 3, s. 4 8 3 -5 1 6 .

30. A. G a s to u é ,  Les Proses parisiennes du 12e s. et l'oeuvre d 'A dam  de 
Saint-V ictor. C o m p te s  r e n d u s  d u  C o n g r è s  p a r is ie n  de c h a n t  l i t u r 
g iq u e ,  j u in  1 9 1 1 . Paris 1912.

31: A. G a s to u é ,  P roses et séquences. T r ib u n e  d e S a in t  - G e r v a is ,  
23 (1922), s. 69 i nn., 153 i nn ., 24 (1923), s. 1 i nn.
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*32. 0 . U r s p r u n g , Alte griechische E inflüsse und neuer gräzistischer 
Einschlag in  der mittelalterlicher M usik. Z e i t s c h r i f t  fü r  M u s ik w is s e n 
s c h a f t ,  Jhrg. 12 (1929/1930), s. 193 —219, i dyskusja, s. 317 — 319, 375 —378, 445.

*33. J. H a n d s c h in ,  Über E stam pie und Sequenzen. Z e i t s c h r i f t  fü r  
M u s ik w is s e n s c h a f t ,  Jhrg. 12 (1929/1930), s. 1 — 20; Jhrg. 13 (1930/1931), 
s. 1 1 3 -1 3 2 .

*34. H. S p a n k e , St. M artialstudien. E in  Beitrag zur frühromanischen 
M etrik. Z e i t s c h r i f t  fü r  f r a n z ö s is c h e  S p r a c h e  u n d  L it e r a t u r ,  Bd. 54 
(1931), s. 2 8 2 -3 1 7 , 3 8 5 -4 2 2 , Bd. 56 (1932), s. 4 5 0 -4 7 8 .

*35. O. U r s p r u n g , D ie katholische K irchenm usik. P otsdam  (1931). Tropy 
i sekwencje: s. 67 — 75.

*36. H. S p a n k e , Über das Fortleben der Sequenzenform in  den romanischen  
Sprachen. Z e i t s c h r i f t  fü r  r o m a n is c h e  P h i lo lo g ie ,  Bd. 51 (1931), s. 
3 0 9 -3 3 4 .

*37. H. S p a n k e , Bythmen- und Sequenzenstudien. S t u d i  m e d ie v a l i .  
X uova serie, vol. 4 (1931), s. 286 — 320.

*38. H. S p a n k e , Zur lateinischen nichtliturgischen Sequenz. S p e c u lu m .  
J o u r n a l  o f m e d ia e v a l  s t u d ie s ,  vol. 7 (1932), s. 367 — 382.

*39. F. G -en n rich , Grundriss einer Formenlehre des mittelalterlichen Liedes 
als Grundlage einer musikalischen Formenlehre des Liedes. Halle (Saale) 1932. 
Pieśni typu  sekwencyjnego: s. 96 — 231.

*40. K. Y o u n g , The D ram a of the Medieval Church. Yol. 1 — 2. Oxford 
1933. Tropy: s. 1 7 8 -2 3 8 .

41. H. S p a n k e , A u s der Vor- und Frühgeschichte der Sequenz. Z e i t 
s c h r i f t  fü r  d e u t s c h e s  A lt e r t u m  u n d  d e u t s c h e  L i t e r a t u r ,  Bd. 71 (1934),

*42. B. G ła d y s z , Łacińskie sekwencje mszalne z polskich źródeł średnio
wiecznych. A te n e u m  K a p ła ń s k ie ,  t. 33 (1934), s. 105 — 119, 342 — 369; 
t. 34 (1934), s. 2 5 3 -2 6 6 ,  3 8 0 -3 9 3 ;  t. 40 (1937), s. 1 4 8 -1 6 5 , 2 6 5 -3 7 9 .

*43. J. H a n d s c h in ,  Sequenzprobleme [rec. pracy C. A. M o b e r g a , wym . 
pod nrem 7]. Z e i t s c h r i f t  fü r  M u s ik w is s e n s c h a f t ,  Jhrg. 17 (1935), s. 
242 — 250.

*44. H. S p anU e, Beziehung zwischen romanischer und mittellateinischer 
L yrik  m it besonderer Berücksichtigung der Aletrik und M usik. Berlin 1936 
(A b h a n d lu n g e n  d er  G e s e l l s c h a f t  d er  W is s e n s c h a f t e n  zu  G ö t t in g e n .  
P h i l o lo g i s c h - h i s t o r i s c h e  K la s s e .  3. Folge, nr 18).

45. H. S p a n k e , Sequenz und L ai. S t u d i  m e d ie v a l i .  X uova serie, 
vol. 11 (1938).

*46. L. K u n z , Bhythm ik und formaler Aufbau der frühen Sequenz. Z e i t 
s c h r i f t  fü r  d e u s t c h e s  A lt e r t u m  u n d  d e u t s c h e  L i t e r a t u r ,  Bd. 79 
(1942), s. 1 - 2 0 .

47. W . v o n  d en  S te in e n ,  D ie Anfänge der Sequenzdichtung. Z e i t 
s c h r i f t  fü r  s c h w e iz e r i s c h e  K ir c h e n g e s c h ic h t e ,  40 (1946), 41 (1947).

48. E. W  e 11 e s z , Eastern Elements in  Western Chant. B oston Mass. 1947.
*49. A. K la w e k , Proza ku czci M . В . Wniebowziętej z 14 w. R u c h  B ib 

l i j n y  i L i t u r g ic z n y .  R. 4 (1951), nr 1 — 2, s. 89 — 97. Omawia sekwencję 
biskupa Jana z K ę p y  Ł o d z ią  — Salve salutis ianua.

Początków dwu typowych dla łacińskiego średniowiecza form 
liryki religijnej, t r o p u  i sek w en c ji, należy szukać лу Galii V III — 
IX  Avieku.

Za Mero winowy раполуа!а лу państwie frankońskim liturgia 
galikańska. Wiadomości o niej są dość skąpe, szczególnie jeśli 
chodzi o Uwyarzyszące jej czynnościom śpiewy. Zadzierzgnięte przez 
św. Bonifacego, a pogłębione za Pipina stosunki kościoła galijskiego 
z papiestwem spowodowały ekspansję rytuału rzymskiego na teren
Pam iętnik Literacki, 1952, z. 1— 2. 22
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państwa Franków. Za Pipina ograniczyła się ona, być może, do 
katedr w Metzu i Rouen, ale już Karol W ielki postanowił zastąpić 
liturgie regionalne przez rzymską we w szystkich kościołach swej 
monarchii, co miało być krokiem do unifikacji jego różnoplemien- 
nego państwa. Mimo zastosowania przym usu administracyjnego 
i kontroli przez mis si dominici, realizacja tego planu posuwała się 
naprzód dość powoli; m ożna jednak przyjąć, że w chwili podziału 
państwa frankońskiego, przystosowana do m iejscowych warunków  
(a ay pewniej mierze i do m iejscowych zw yczajów ), liturgia rzymska, 
a wTraz z nią śpiew gregoriański, panow ały już ay Aciększości kościołÓAY 
na północ od Alp.

DnchoAAUii galijscy przejmowali nowe obrzędy z niechęcią. Byli 
oni przyzAvyczajeni do tekstów sakralnych utrzymanych ay stylu 
praAAńe homiletycznym, toteż raziła ich lakoniczność i ogólnikoAYość 
pieśni rzymskiej liturgii. Xiechęć do nowych obrzędÓAY szerzyła się 
szczególnie AYŚród mnichÓAY. Oni też pierAYsi poczęli uzupełniać 
nowe śpieAYy retorycznymi ozdobnikami, tropami {tropi, często też 
tropili), jak je nazyAvano rozszerzając nieco zakres tego antycznego 
terminu technicznego. Uzupełnienia te, składające się z krótkich 
zAYrotÓAY lub też całych zdań, a naAYet grup zdań, umieszczano przed 
tekstem podstawkowym, AYŚród niego lub po nim. Sposób Avykonania 
podkreślał ich odrębność: nie śpiewał ich Avykonaivca tekstu głÓAY- 
nego, ale ktoś inny, np. kantor ay przerwach między śpiewem chóru. 
Melodie tropÓAY sivą skłonnością do sylabiczności, nawiązują do euro
pejskiej muzyki ludoAYej. Pochodzą one z rozłożenia gregoriańskich 
melizmatÓAY, z parafrazoAYania melodii tekstu glÔAvnego lub też 
są od niej niezależne. W  tym  ostatnim AAypadku możemy myśleć 
o pozostałościach galikańskich, melodiach ludoAYych lub SAvobodnej 
kompozycji.

T r o p o A Y a n i u  u l e g a ł y  p r a A A ń e  A Y S z y s t k i e  ś p i e A Y y  l i t u r g i c z n e .  K i e -  

k t ó r e  r o d z a j e  t r o p ó w  m i a ł y  A v l a s n e  n a z A v y :  conductus t o A v a r z y s z y l  

l e k t o r o A v i  ay d r o d z e  d o  a m b o n y  l u b  p u l p i t u ,  farcitura k o m e n t o w a ł a  

l u b  t ł u m a c z y ł a  n a  j ę z y k  I n d o A v y  e p i s t o ł ę ,  verbeta (verba) r o z s z e r z a ł a  

o s t a t n i e  responsorium j u t r z n i ,  Regnum tuum  n a A A Tią z y A A Ta ł o  Gloria 
in excelsis d o  d a n e j  u r o c z y s t o ś c i .  Im  A Y a ż n i e j s z e  b y ł o  Ś A A d ę t o ,  t y m  

A v i ę c e j  t r o p Ó A Y  z a A v i e r a l a  j e g o  l i t u r g i a ,  d n i  p o A v s z e d n i e  n a t o m i a s t ,  

feriae, n i e  m i a ł y  i c h  A Y c a l e  l u b  p r a A v i e  A v c a l e .

Rękopiśmienne zbiory tropÓAY, tzw. trop aria3, pojaAYiają się AYe 
Francji począAYSzy od pierAYSzych lat X  A w iek u  (klasztor benedyk-

3 Też troperia. X azw a ta nie w iąże się z tropariam i b izantyjskim i.
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tyński św. Marcjalisa w Limoges)4, лу Niemczech nieco później, 
лу Anglii od końca X tvieku, лу północnych Włoszech лу X I л у . ,  лу pół
nocnej Hiszpanii (Vieh) лу początku X II ллпеки. Obszar лvystępo- 
wania tropów obejnunvat również Czechy, Polskę5, Węgry, państwa 
normańskie na południu Włoch, natomiast лу środkoAcych Włoszech 
ллиаг z Ezymem tropy się nie przyjęły.

Najstarsze tropy były redagoллnme лу prozie retorycznej6. Epi
goni renesansu karolińskiego лyprowadzili do nich heksametr, лукпМсе 
jednak zлvyciężają formy bardziej ludotve: ллйегяг sylabiczny (później 
sylabotoniczny), typ sektvencyjny (o tropach tak  zbudottnmych, 
określanych mianem prosae, prosulae, prosellae, zob. niżej), typ 
hymniczny (przede лyszystkim tropy do Benedicamus), od drugiej 
połowy X I ллпеки rym. Tropy rozAyijają się лу małe pieśni, samo
dzielne treśchrwo, ale лууstępujące tylko przy określonym śpieлvie 
liturgicznym. ByAyają one niekiedy układane са1колукпе lub czę- 
ścioлvo лу językach narodowych.

Największa popularność кгоролу przypada na л\йек XI. ЛУ X II 
i X III  w. t\iększość z nich луус1юЬг1 z użycia, niektóre zaś, najлyn.r- 
tościoлysze literacko, p r z e d e  Avszystkim tropy do Benedicamus i kon
dukty, stają się samodzielnymi pieśniami. Pozostałe resztki, głóлynie 
tropy do Kyrie, Gloria o Marii i verbetae, zostały usunięte przez 
reformy Piusa V лу latach 1568 i 1570. Przyczyną upadku tropÓAY 
są śлyiadome wystąpienia przechyla) nim kościoła, obawiającego się, 
że ten żywiołoAvy potok samodzielnej Wórczości zeświecczy, а AArresz- 
cie rozsadzi od weTmątrz liturgię.

Znaczenie tropów dla literatury polega na tym, że były one 
szkolą drobnej formy lirycznej, kuźnią systemów zлyrotkoлvych 
i formuł retorycznych, cennych zAAdaszcza dla poezji nńłosnej. One 
to umożliwiły poлvstanie pieśniarshva religijnego w językach ludo- 
wych, które potem długo korzystało z ich dorobku. Nie można 
też zapominać, że tropy do introitÔAv na Boże Narodzenie i 13Tiel- 
kanoc są jednym ze źródeł noлvożytnej dramaturgii.

Osobno należy powiedzieć o najbardziej rozAAdniętym rodzaju 
tropów, o sek y ren c jach . Z liturgicznego punktu widzenia są to

4 W cześniejszych w zm ianek o istnieniu tropów m ożna się dopatrzeć 
u W alafrida Strabona (zm. 849) i Jana D iakona (w żyw ocie Grzegorza W iel
kiego, napisanym  w r. 872 lub 873).

5 Zupełny brak prac na ten  tem at.
6 Słow nictwo najstarszych tropów naw iązuje wyraźnie do zasobu lek sy 

kalnego galikańskich tekstÔAV liturgicznych.
22*



340 ■JERZY \Y O R O \C /,A K

tropy do ostatniego A lle lu ia  versus alleluiaticus1, ale ieli dzieje 
początkowe nie zostały dotąd zadowalająco wyjaśnione.

Można uważać za rzecz pewną, że przynajmniej część najstar
szych sekwencji (IX —X л у . )  pcmstała przez sylahiczne tekstowanie 
kompozycji muzycznych, istniejących już jako melodie Alleluia, 
które wykazywały charakterystyczne dla sekwencji narastanie 
powtórzeń motyAYÓw muzycznych ( a a ß ß y y . . . )  л у  terminologii fran
cuskiej répétition progressive, лу niemieckiej —  fortschreitende, Repe
tition. Xie wiadomo jednak, czy były to melodie liturgii galikań- 
skiej, czy też kompozycje nowe, naróązujące do gregoriańskich. 
Tekstc^anie obejmowało początkowo tylko niektóre partie melodii, 
pozostaлviając resztę jako лл-okalizę ostatniego a słowa Alleluia. 
Były to tzлy. versus ad sequentias (seąuentia to w IX  ллйеки nazwa 
melodii mszalnego Alleluia, nie tekstu tropu). Teksty ich, podobnie 
jak teksty лусгевпусЬ tropów, ułożone są л у  prozie retorycznej, 
ze srednioAvkami tam, gdzie Avymagala tego melodia. Ze wzglę- 
dów jednak eufonicznych pcnystał już луолусяаа ллге Francji (czy 
południowej % ) zлyyczaj kończenia poszczególnych опстколу tekstu 
sylabami 2̂ vierającym i samogłoskę a. Xp.:

7 W liturgii rzym skiej i am brozjańskiej (m ediolańskiej) mieści się 011 przed  
ew angelią, w  mozarabskiej (hiszpańskiej) i  galikańskiej — po niej. Źródłem jego 
jest solow e, pełne bezbrzeżnej, orientalnej m elizinatyki Allelu ia, przejęte przez 
kościół łaciński ze W schodu (czy z Syrii?) prawdopodobnie лу У stuleciu. 
W ллйеки VI dodano do A llelu ia  werset z psalm u i uzyskanej w  ten  sposób ca 
łości nadano form ę responsorium : kantor śpiewał A llelu ia , chór je pow tarzał, 
kantor odpow iadał w ersetem  psalm u, chór pow tarzał jeszcze raz A llelu ia. 
Melodie rzym skich versus alleluiatici, choć najbogatsze ze w szystkich  śpiewó\v  
gregoriańskich, są o w iele krótsze niż am brozjańskie, m ozarabskie, a najpraw 
dopodobniej i ściśle z nim i zw iązane galikańskie. W ystępujące wt nich niekiedy  
narastanie pow tórzeń m otyw ów  m uzycznych jest prawdopodobnie elem entem  
już europejskim . T erm inu „narastanie pow tórzeń” używ am  лу злуут artykule  
лу tym  sam ym  znaczeniu, jakie posiada francuska répétition progressive i n ie 
m iecka fortschreitende R epetition. U tw ór m uzyczny w ykazujący tę  cechę składa  
się z szeregu zdań (fraz, m otyw ów ), z których  każde (lub ich  większość) ролу!а- 
rza się dw ukrotnie dając w  w yniku obraz: A A  RB Г Г  A A ... Jeśli do m elodii 
takiego utw oru dopiszem y słowa poetyck ie, otrzym am y wóлvczas utw ór, w  k tó 
rym  w  zasadzie co dw ie zw rotki nastąpi zm iana struktury w ersyfikacyjnej, 
czyli „narastanie ролл4оггеп system ów  zw rotkow ych” . Cecha ta m oże oczy wiście 
>vystąpić również w  utw orze poetyck im  nie będącym  tekstem  do istniejącej 
m elodii. Znajdujem y ją  np. лу p oczątkow ych  partiach poem atu L ucjana Szen
walda p t. Rower.
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[Chór:] A lle lu ia ...a [K antor]: Hex in  aeternum] suscipe benignus \ 
' praeconia nostra [Chór:] a...a  [K antor:] Victor ubique j morte superata  j 

atque trium phata  [Chór:] a...a  itd 8.

Na następnym etapie rozwoju tekstowanie objęło już całą wo
kalizę a, skracając Alleluia do samej intonacji. Typowa sekwencja 
owych czasów (pisana dalej prozą, stąd jej nazwa: prosa lub też — 
jak brzmi inna nazwa — seąuentia cum prosa — ciąg nut z tekstem) 
jest tekstem poprzedzonym przez niezbyt melizmatyczne Alleluia, 
rozpadającym się na szereg odcinków (semi-)versiculi, z których 
po dwa mają tę samą melodię i ilość sylab oraz są w taki sam 
sposób podzielone średniówkami na kolony (cola). Odcinki te wy
znacza tylko melodia; układ zdaniowy nie nawiązuje do nich zu
pełnie lub słabo. Np.:9

A В В X Г ! Г ! А Л
,--- ---- -

oc ß Y ß Y S г 8 г 1 5 V h Ç 7) &

Uleluia 8 8 8 8 5 8 5 8 1 7 9 4 7 9 4— - ч _  /
4 16 16 13 13 20 20

Sekwencje południowo-francuskie kontynuują przejęty z po
przedniego kresu zwyczaj zamykania zwrotek (В, Г, A...) sylabami 
z samogłoską a, co ma nadal znaczenie eufoniczne, gdyż prześpie- 
wany przez kantora tekstowany odcinek melodii (/;>, Г, A...) pow
tarza chór na samogłosce a. Gdzieniegdzie jjowtarzano л у  ten sposób 
krótsze odcinki melodii (ß , у ,  д .. .)  i starano się o wygłos na a także 
i po średnió\vkaeh. W ten sposób powstał sлvoisty ,,rym sekwen
cyjny” .

W trzecim etapie rozrvoju sekwencja traci wstępne Alleluia, 
którego melodia ulega tekstoAvaniu10 lub ginie. Po zerwaniu w ten 
sposób związku tekstoAvego z Alleluia, odpadają omówione Avyżej 
powtarzania melodii przez chór11, a Avyglos na a traci znaczenie

8 А Н  53, nr 62.
а Л Н  53, nr 8. Trzeba tu wspomnieć, że kilka (8?) bardzo daw nych sche

m atów  m elodyjnych, a więc i  sekwencji, nie w ykazuje narastania powtórzeń.
10 Fazą. przejściową są może takie fantastyczne tek sty  jak A lle- coeleste 

uecnon perenne -luià (А Н  7, nr 98 i 53, nr 97).
11 S łyszym y o nich jeszcze w XI wieku лу Cluny, X evers i Rouen, ale to  

już ty lko relikty.
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eufoniczne12, przez co używanie innych samogłosek w ostatnich 
sylabach klauzul uzyskuje Avnrtosé artystyczną ró\A'ną „rymowi 
selcwencyjnemu”. Po tych zmianach oderwana od Alleluia sekwencja 
poczęła się rozwijać samodzielnie, pozostając jednak nadal (przy
najmniej na pewien czas) utworem lirycznym, ułożonym w reto
rycznym, niekiedy bardzo bombastycznym stylu, a ujętym w szereg 
strof, które wszystkie lub w większości wykazywały omówione wy
żej narastanie powtórzeń melodii i struktury wersyfikacyjnej13. 
Samodzielny ten rozwój przejawiał się w swobodnym przystosowy
waniu odziedziczonych melodii do nowych tekstów, aż wreszcie 
pękł krąg starych schematów i przy komponowaniu melodii do 
nowopowstających utworów sięgnięto do zasobów muzyki świeckiej 
i do samodzielnej kompozycji. Eksperymentatorskie poszukiwania 
nowych form stworzyły kilka utworów pozostających na uboczu 
głównego nurtu rozwojowego. Należy do nich parę sekwencji heksa- 
metrycznych oraz tzw. „grupa archaiczna”, charakterystyczna dość 
silnie rozbudowanym rymem, występowaniem partii wierszy miaro
wych oraz dwukrotnym powtarzaniem łańcucha systemów zwrot
kowych i melodyjnych14.

Osobno należy powiedzieć o rytmice sekwencji tego okresu. 
W początkach rozAvoju paralelne zwrotki nie wykazują zgodności 
ay rozkładzie akcentÓAY. Wyrabia się ona zAYolna (przez ustalenie 
paralelizmu akcentuacji klauzul), ale ay końcu trzeciego stadium 
już AYyraźnie przeważa.

SekAYencje wykonywań pierwotnie solista (ayo Francji często 
z toAYarzyszeniem instrumentÓAY muzycznych). W IX  a y . spotykamy 
już śpi w y  chóralny (zwdaszcza ay  Niemczech) oraz AYykonyAYanie na 
przemian przez dwie części chóru (np. mężczyźni i chłopcy), ale 
solo ginie ostatecznie dopiero ay X III  AYieku.

Przedstawiony tu obraz początkoAYego rozAvoju sekAvencji ma 
jedynie znaczenie systematyzującej hipotezy; ay zachoA\Tanych ręko
pisach IX  i X. wieku występują Avszystkie AYymienione AYyżej formy 
AYspółcześnie. Łatwiej niż chronologizacja daje się przeprowadzić 
lokalizacja poszczególnych typów', z której widać, że sekAYencja

12 Ze stosow aniem  stałego w ygłosu  na a  m ożem y się mimo to jeszcze 
spotykać do X V  w ieku, zw łaszcza w sekw encjach francuskich.

13 Bez pary pozostaje najczęściej zwrotka pierwsza i ostatnia.
14 D atuje się ją zw ykle na czw artą ćwierć w ieku IX , a rym y w yjaśnia się 

w pływ em  iryjskim  lub b izantyjskim . Lokalizacja ay Saint-A m and-L es-E aux, 
w pobliżu V alenciennes, wątpliwa.
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powstała, i rozwinęła się лее Francji (może w Limousin) i stam tąd 
wcześnie dotarła do Anglii. Niemcy [trzejęły ją dopiero w trzecim 
etapie rozwojowym a tamtejsza obfita twórczość sekwencyjna nie 
stosuje „rymu sekwencyjnego” , przestrzega natomiast paralelizmn 
w rozkładzie akcentów. Pierwszym jej znanym przedstawicielem 
jest utalentowany poeta, mnich benedyktyński z klasztoru Sankt 
Gallen w Szwajcarii, N o tk e r  J ą k a ła  (zm. 912). Włochy, mało 
w tej dziedzinie produktywne, nawiązują raczej do Niemiec, Hisz
pania zaś do Francji.

Dalszy rozwój sekwencji odbywa się pod znakiem popularyzacji 
tego rodzaju literackiego i wzmożenia w nim wpływów ludowych. 
Utwory tzw. o k re su  ś re d n ie g o  (od końca X wieku) otrząsają się 
z nadmiernej retoryczności, wprowadzają powoli rym (niezależnie 
od pierwszych prób w „grupie archaicznej” '?), zwykle jednosamo- 
głoskowy (niekiedy głębszy) i jeszcze nie będący czynnikiem wier- 
szotwórczym, porządkują coraz bardziej rytmikę, rezygnują z k ró t
kich, nierozczłonkowanych zwrotek, dążąc — z początku nieśmiało, 
potem coraz wyraźniej — do wprowadzenia zwrotek średniej dłu
gości, o wyraźnym podziale na zrównoważone wersy.

Na gruncie tym wyrasta w końcu X I wieku tzw. s e k w e n c ja  
now ego s ty lu , o stałym, najczęściej, troeheicznym toku rytmicz
nym w różnie jeszcze zbudowanych parach zwrotkowych, w której 
rym półtorasylabowy jest czynnikiem wierszotwórczym oraz naj
bardziej odtąd popularna se k w e n c ja  h y m n ic z n a , o wszystkich 
zwrotkach jednakowej budowy, różniąca się od hymnu tylko inną 
dla każdej pary zwrotek melodią. Najświetniejszym twórcą sek
wencji dwu ostatnich gatunków jest zakonnik z klasztoru kano
ników regularnych św. Wiktora лу Paryżu, bretończyk A dam  
(Adam de St. Victore, zm. 1192).

Twórczość sekwencyjna była jeszcze w pełni sił, gdy лу r. 1570 
położył jej kres Pius V, który bullą o reformie mszału usunął z niego 
A\'szystkie sekwencje, z л л ^ ^ М е т  czterech, którym udało się już 
wcześniej utrwalić лу liturgii kurii rzymskiej. O przyczynach tego 
kroku mówiłem już przy tropach.

Ostatnim etapem dziejо л у  omawvianego rodzaju literackiego są 
selwvencje neogalikańskie, ллк^се się z partykularnymi reformami 
liturgii diecezji francuskich лу л у . X V II—XVIII. Wzorują się one 
na t\yórczości Adama od śлy. Wiktora. Wyszły z użycia лу X IX  w ieku.

Ilość znanych sekwencji przekracza 4500 (prawdę лУ8гу81Ие ano- 
ттолуе), z czego większość stanowią utwory лу „полуут stylu”
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i sekwencje hymniczne („styl najnowszy” ). Obraz rozwoju tego 
ciekawego gatunku zaciemnia zatrzymywanie лу repertuarze sta
rych utworów i tworzenie kontrfaktur (podkładanie nowych tekstów 
pod dawne melodie), co sOvarzalo idealne pole do krzyżowania się 
wszystkich typÔAV.

Jeśli chodzi o treściową stronę sekwencji, to prawie wszystkie 
one są pieśniami pochwalnymi na cześć ŚAArięta, na które przypadały. 
Bozpoczynają się zwykle wezwaniem do uczczenia uroczystości 
pieśnią, a kończą modlitwą. Część środkoAYa to seria poclnval albo 
też wyliczenie powodów czci i radości, np. króciutki żywot ŚAAlętego 
z podkreśleniem jego cnót i zasług. Jest oczywiście wiele sekwencji 
treścioAYo inaczej zbudoAYanych. Spotykamy ut\yory czysto modli
tewne lub wyłącznie pocłrwalne, nie ma natomiast sekwencji ściśle 
epicznych. Św. Tomasz z Akwinu ramy sekwencji Landa Sion 
salvatorem AvyjątkoAvo Avypelnil Avykladem dogmatycznym. Nie
kiedy mamy do czynienia z utworami o konstrukcji dramatycznej, 
jak Victimae paséhali laudes Wipona.

N a s t r ó j  s e k A v e n c j i  l i t u r g i c z n e j  j e s t  z  r e g u ł y  p o g o d n y .  U t w o r y  

w  t o n i e  t r a g i c z n y m  z a c z ę ł y  d o p i e r o  p o w s t a A v a é  ллг X III  wieku, 
k i e d y  z a t r a c o n o  j u ż  p o c z u c i e  ZAYiązku sek A A ^ en cji z  r a d o s n y m  Alle
luia. N i e k t ó r e  z  n i c h ,  j a k  n p .  sekAAre n c j a  m s z y  ż a ł o b n e j ,  Dies irae, 
o r a z  s e k A Y e n c j a  o  M a r i i  p o d  k r z y ż e m ,  Stab at mater dolorosa, n i e  b y ł y  

n a A v e t  p i e r A Y o t n i e  s e k A Y e n c j a m i .

W  P o l s c e  sekAAre n c j a  b y ł a  u l u b i o n ą  c z ę ś c i ą  l i t u r g i i :  m s z a ł  k r a 

k o w s k i  z  r .  1532, z a A A d e r a j ą c y  i c h  164, j e s t  d r u g i m  n a  Ś Y r ie c ie  c o  d o  

w i e l k o ś c i  z b i o r e m  u ż y t k o w y m  t y c h  u t A Y o r ó w .  K r z y ż u j ą  s i ę  u  n a s  

wpłyAYy r o m a ń s k i e  z  g e r m a ń s k i m i ,  a l e  z a g a d n i e n i a  t e g o  j e s z c z e  n i e  

z b a d a n o .  W ł a s n a  n a s z a  tA Y Ó r c z o ś ć  p r z e d s t a A \ d a  s i ę  s k r o m n i e .  

K s .  G ł a d y s z  ay c y t o A Y a n e j  ay b i b l i o g r a f i i  p r a c y  p r z y z n a j e  p o l s k i e  

p o c h o d z e n i e  61 u t A v o r o m ,  g łÓ A Y iiie  h y m n i c z n y m ,  z  k t ó r y c h  p o ło A Y a  

p o s i a d a  j e g o  z d a n i e m  n i e z a p r z e c z a l n e  z a l e t y  p o e t y c k i e .  A u t o r a ,  

o  k t ó r y m  m o ż e m y  c o ś  p o w i e d z i e ć ,  z n a m y  t y l k o  j e d n e g o .  J e s t  n i m  

J a n  z  K ę p y  Ł o d z i ą ,  b i s k u p  p o z n a ń s k i  ay l a t a c h  1335 — 1346. W > d l u g  

r o c z n i k a  A \d o c la A v s k ie g o ,  n a p i s a ł  o n  5 s e k w e n c j i .

C h a r a k t e r y s t y c z n a  b u d o A v a  sekAAre n c y j n a  b a r d z o  A Y C z e ś n ie  r o z 

s z e r z a  s i ę  n a  i n n e  r o d z a j e  u tw o r Ó A Y . P r z e j m u j ą  j ą  t r o p y ,  g łÓ A Y iiie  

verbetae, Z A v a n e  t e ż  d l a t e g o  c z ę s t o  prosae, prosulae, prosellae, j a k  

r ó w n i e ż  k o n d u k t y ,  r o z w i j a j ą c e  s i ę  w e  F r a n c j i  o k o ł o  r o k u  1100 ay s a m o 

d z i e l n y  r o d z a j  m u z y c z n y .  P o A Y s t a j ą  s e k A Y e n c j e  r e l i g i j n e  n i e l i t u r g i c z n e  

( n p .  s ł y n n e  6  żalÓ A Y  A b e l a r d a  z  r .  o k .  1118).
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Eównolegle z wpływem ludowym na sekwencję również i ona 
wpływa na twórczość świecką: począwszy od końca X wieku pow
staje szereg utworówr łacińskich o tematyce świeckiej (często miłosnej 
lub humorystycznej), ujętych w formę sekwencji. Wiele z nich spoty
kamy w  dwu zbiorach pieśni łacińskich pochodzenia niemieckiego: 
w Carmina Cantabrigensia z 2. połowy X I wieku i Carmina Burana 
z X III wieku. W utworach pozaliturgicznych budowa sekwencyjna 
jest swobodniejsza: spotykamy tu częściej zwrotki bez pary, strofy 
powtórzone więcej niż dwra razy (obok siebie lub w różnych czę
ściach utworu), powtarzanie całych łańcuchów1 zwrotkowych.

Wyżej mówiłem, że sekwencja upodobniła się ostatecznie do 
hymnu. Tu trzeba dodać, że i typ hymniczny podlegał wpływom 
swmjej rywalki. Aby uzyskać duże, o urozmaiconej budowie, a mimo 
to przejrzyste architektonicznie strofy hymnu, poczęto je bńdowaić 
w układzie sekwencyjnym, od nader złożonego po najprostszy (AAB 
lub ABB). W ten sposób powstały tzw. leichy stroficzne (termin 
niemiecki), tworzone w języku łacińskim od X II wieku. Systematyk 
form pieśni średniowiecznej, F. Gennrich, dzieli ten rodzaj na Stro- 
phenlai (zwrotka o budowie np. AABB), reduzierter Strophenlai (np. 
AABA), Laiausschnitt I  (np. ABB), I I  (np. AABB) i I I I  (np. AAB).

Znaczenie sekwencji wT dziejach formy poezji europejskiej po
lega; na tym, że przełamała ona (wespół z tropem) zaskorupiałą 
tradycję ograniczania się do stwrorzonych w starożytności systemów 
stroficznych, zburzyła zwrotkę, by ją potem odbudować na odpo
wiadającej formie językowej bazie sylabiki i sylabotonizmu лу nie- 
p о г олуп у walnym z rzymskim antykiem bogactwie kształtów. Pro- 
wansalezycy i Francuzi przejęli formę sekwenej i od влуотк lais 
i descorts, Xiemcy od Leiche, а лу pochodnych od niej formach stro
ficznych zawiera się лyiększość liryki miłosnej średnioллiecza.

II. POCZĄTKI P IE ŚN I KOŚCIELNYCH W  JĘ ZY K A C H  LUD O W Y CH

W kościele łacińskim udział ллпегпуоЬ-Ыкоу" лу śpiewie litu r
gicznym był лу starożytności dość znaczny, z biegiem czasu jednak 
coraz лvięcej śpieлvóлy dotąd танолууск poczęli луукопулуас галуо- 
doл\i kantorzy. W IX  л\ieku нр1елуа1а ludność romańska na pro
cesjach Kyrie eleison litanijne bez liczby i miary, a podczas mszy 
już tylko krótkie odpoллiedzi celebransowi лу rodzaju Amen lub 
Et cum spiritu tuo, елуеп!иа1ше jeszcze Kyrie (na przemian z klerem), 
rzadko Credo, Sanctus, Agnus Bei. Lud romański nie dążył do 
utrzymania 8лл^о stanu posiadania ani do uzyskania jakiegoś no
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wego sposobu udziału w nabożeństwie (z tej dążności wyrosły w7 kra
jach nieromańskicli ludowe pieśni kościelne). Odpychany od czyn
nego uczestnictwa w liturgii przez wyodrębniający się coraz ostrzej 
spośród ogółu wiernych kler, zadowalał się lud uczestnictwem bier
nym. Literacka łacina kantorów i lektorów była mu zrozumiała 
i słuchanie jej dawało pożądane przeżycia religijne. Po pewnym czasie 
język kościelny przestał być w krajach romańskich łatwo zrozumiały, 
ale obcy nie stał się nigdy. Toteż francuska pieśń kościelna pow
stała właściwie dopiero w XVI wieku wśród hugenotów. Włoskie 
laude franciszkańskie datują się już od X III  wieku, ale nie były one 
pieśniami masowymi: służyły raczej do nabożeństw prywatnych 
bractw i świeckich zakonów rozwijającego się mieszczaństwa.

Zupełnie inaczej przedstawia się ta  sjjrawa na gruncie germań
skim. Przy chrystianizacji plemion niemieckich, szczególnie ener
gicznie przeprowadzanej w czasach karolińskich, próbowano za
szczepić te same formy współudziału ludu w liturgii, jakie istniały 
współcześnie w świecie romańskim. Usiłowania te natrafiły na 
bierny opór społeczeństwa i po kilku bezskutecznych nakazach 
zrezygnowano z resztek czynnego udziału laików' we mszy. Udało 
się wprowadzić tylko śpiew'a,nie Kyrie eleison na procesjach. Wez
wanie to (Kyrie eleison) było tak  silnie propagowanie przez kościół, 
że zdołało się zakorzenić w7śród ludu, który mu począł przypisywnć 
znaczenie wwęcz magiczne. Zastosowanie było bardzo szerokie. 
Kapitularze i postanowienia synodalne nakazują śpiewnnie Kyrie 
eleison na procesjach, pogrzebach, w drodze do kościoła i z koś
cioła, przy wpypędzaniu i spędzaniu bydła. Kyrie eleison rozbrzmie
wało również w bitw'ach podczas ataku. Popularność pociągnęła 
za sobą deformację fonetyczną: obok Kyrieleison spotykamy Kir- 
leise, Kirleis itp.

Kiedy rehgia chrześcijańska wrosła wreszcie w świadomość spo
łeczną plemion niemieckich, okrzyk Kyrie eleison nie wystarczał. 
Został on na wasór tropów łacińskich poszerzony o krótkie prozaiczne 
teksty niemieckie, dla których pierwnwzory *wrzięto z litanii do 
wszystkich świętych. Pierwszo tego typu tropy powstały prawdo
podobnie w' IX  wieku, najstarszy jednak przekaz tekstowry odnosi 
się do roku 973. W tym  to roku, podczas wyprowadzenia na stolicę 
praską biskupa Dethmara, śpiewrał książę Bolesław7 I I  i możni: 
,,Chrisie keinado, kirie eleison. Und, die liallicgen alle helfuent mise, 
kyrie eleison et caetera'’1. Znamy jeszcze kilka tego rodzaju prym i
tywnych tropów.
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Ха dalszym etapie rozwoju były większe tropy ujęte już w formę 
poetycką, z Kyrie eleison jako refrenem zwrotki. Jeden taki utwór 
powstał jeszcze w IX wieku. Jest nim 3-zwrotkowa pieśń o św. 
Piotrze, zachowana w y  rękopisie fryzyńskim. Była ona przeznaczona 
na procesje lub pielgrzymki, podczas których miała zastąpić jedno
stajne Kyrie eleison. Charakterystyczną jej cechą jest dość rozbu- 
dowana melizmatyka (do 3 nut na sylabę). Kompozytor nie mógł 
się widocznie wyzwolić spod wpływu gregorianiki. Późniejsze pieśni 
mają melodykę coraz prostszą (pomijani tu  religijne utwory artys
tyczne minnesangerów i meistersingerów).

Z innego źródła, a mianowicie z chęci zastąpienia epiki rodzimej 
przez epikę o tematach chrześcijańskich, wynikają takie utwory 
IX  wieku jak epos ewangeliczne Otfrida i 5-zwrotkowy utwór bal
ladowy o św. Gallu, dzieło santgalleńskiego benedyktyna Batperta, 
zachowany tylko w łacińskim przekładzie. Xa wszystkie tego ro
dzaju utwory było jednak jeszcze za wcześnie i nie zdołały się one 
przyjąć między ludem na stale.

Rzeczywiście popularne pieśni niemieckie — ciągle z refrenem 
Kyrie eleison, choćby były tropem do innego śpiewu kościelnego 
lub zu pełnie samodzielnymi utworami — powrstają dopiero w X II 
wieku. Xazwa ich, Kirleis, potem Leis, wskazuje jasno na ich 
genezę. Bodaj pierwszą z nich jest trop do sekwencji Victimae 
pasch ali la ndes, przeznaczony do śpiewania podczas misterió w wiel
kanocnych — Christ ist erstanden.

Trzeba tu  wspomnieć o ciekawej cesze najstarszych pieśni nie
mieckich (a również czeskich i polskich): im któraś z nich była 
bardziej popularna, tym  bardziej rosła ilość jej zwrotek. Jest to 
jakby wtórne tropowanie tropu. Obserwujemy to zjawisko na 
Christ ist erstanden, Bób vsemohuci, Svaty Vaclave, Bogurodzicy. 
Doczepiane zwrotki były niekiedy tworzone jako dodatki, niekiedy 
przy wędro wy wały z innych pieśni, niekiedy są to dawne, samo
dzielne, krótkie tropy, które, usunięte ze swego poprzedniego miejsca, 
przyłączyły się do popularnego utworu15.

Kiedy religia chrześcijańska dotarła do krajów zachodniej Sło
wiańszczyzny, i tu  wprowadził kościół śpiewanie Kyrie eleison jako 
czynność liturgiczną ludu. Xie zawsze się to udawało, jak widzimy

15 O najstarszej epoce religijnej poezji niemieckiej informuje dotąd najlepiej
II. H o f fm a n  v o n  F a l l e r s le b e n ,  Geschichte des deutschen Kirchenliedes bis 
auf Luthers Zeit. 2. Ausg. Hannover 1854.



348 J E R Z Y  A Y O R O X C Z A K

n a  p r z y k ł a d z i e  b i s k u p a  m e r s e b u r s k i e g o  B o s o  (969  — 970):  A v ie r n i  j e g o  

d i e c e z j i  p r z e k r ę c i l i  z lo ,ś l iA v ie  Kyrie eleison n a  v kri volé a (ay  k r z e w i e  

o l s z y n a ) 16 . W  C z e c l i a c l i  ś p i c A c a ł  l u d  j e s z c z e  av r o k u  973 Kyrie eleison, 
p r z y s A Y o j o n e  p o t e m  f o n e t y c z n i e  j a k o  Krles. W X I A v ie k u  r o z s z e r z o n o  

t o  A v e z w a n i e  d o  p i e ś n i  Hospodine pomiluj my, k t ó r e j  m e l o d i a  A v y w o d z i  

s i ę  A v p r o s t  z  i n t o n a c j i  g ł o ś n e j ,  m a s o A v e j  r e c y t a c j i .  D a l s z e  3 s t a r e  

k i e r l e s z o A v e  p i e ś n i  c z e s k i e  p o c h o d z ą  z  n a s t ę p n y c h  t v d e k o w :  Svaty 
Vâclave z k o ń c a  X II l u b  p o c z ą t k u  X III, Boh vsemohuci i  Jezu Krysie 
stëdry knëze z  X IV 17.

Kyrie eleison j a k o  p i e ś ń  l u d o A v a  d o t a r ł o  r ó w n i e ż  i  d o  P o l s k i .  

W e d ł u g  l a t o p i s u  A Y o ł y ń s k i e g o ,  P o l a c y  ś p io A c a l i  Kierlesz (Керьлкшь) 
av b itA Y ie  p o d  J a r o s ł a A Y i e m  ay r o k u  1249 .  S p o l s z c z o n ą  f o r m ę  kierlesz 
n a l e ż y  A Y yA Y ieść o d  c z e s k i e g o  krles. X a A v e t  d r u k o w a n y  ay r o k u  1532  
m s z a ł  k r a k o A v s k i  j e s z c z e  z a w i e r a  j a s n y  c y t a t  z  Ordo Romanus velus18, 
n a k a z u j ą c y  ś p i e A v a n i e  Kyrie eleison p r z e z  l u d  n a  p r o c e s j i  l i t a n i j n e j .

J a k  ay N i e m c z e c h  c z y  C z e c h a c h ,  t a k  i  u  n a s  z  c h w i l ą  A A T O Ś n ięc ia  

r e l i g i i  ay Ś A A d a d o m o ś ć  s p o ł e c z n ą  p o A v s t a l a  k o n i e c z n o ś ć  p o d a n i a  l u -  

d o A c i  p i e ś n i  p o l s k i e j . T o  z a m Ó A Y ie n ie  s p o ł e c z n e  z o s t a ł o  u  n a s  A Y y k o -  

n a n e  o d  r a z u  ay s p o s ó b  n a d e r  a r t y s t y c z n y  d z i ę k i  Bogurodzicy.

Tli. T R O PY  I SE K W E N C JE  W  L IT E R A T U R Z E  P O L SK IE J 1 )0  POLOW Y
X V I W IE K U

A. T R O P Y

1 .  B o g u r o d z i c a .

Ogromną literaturę przedm iotu i jej sprzeczne A A m io s k i om aw ia najlepiej 
Ł oś39 i KossoAvski20. Prawie w yczerpującą bibliografię, doprowadzoną do r. 
1937, m ożna znaleźć aat  książce: J . B ir k e n  m aj er, Bogarodzica dziewica. A naliza

16 To, co Józef B ir k e n  m a je r  (Zagadnienie autorstwa „Bogurodzicy". 
Gniezno 1935, s. 9 8 — 100) jusze o pieśni słowiańskiej biskupa Boso, polega na 
nieporozum ieniu. „Słow iańskie słow a” to tek st Wierzą, i Ojcze R asz. Jego in 
terpretacja słów  Thietm ara aeleri stat in  jrutectum  jest również błędna.

17 O początkach czeskiego pieśniarstw a religijnego inform uje Z. X e j e d lÿ  
w dwu pracach: D ëjin y  predhusitského zpëvu v Cechach. Praha 1904, oraz Во- 
cdtky husitského zpëvu. Praha 1907. — Pisząc o czasie pow staida ,,3 starych  
kierleszow ych pieśni czeskich” , mam na m yśli icli zw rotki pierw otne, bez 
późniejszych dodatków .

18 Zbiór przepisów i tekstów  liturgicznych, który pow stał a y  A v i e k u  X  
a v  klasztorze ś a v .  A lbana w M oguncji i już AYspólcześnie ogromnie rozszerzył' 
się po całej katolickiej Europie.

19 J. Ł o ś , P oczątki p iśm iennictw a polskiego. W vd. 2. L wóay 1922, s. 
3 4 8 -3 9 4 .

20 R. P i ł a t ,  H istoria  literatury polskiej >e wiekach średnich. Oprać. S. 
K o s s o w s k i .  Cz. 1. W arszawa 1926, s. 257 — 278.
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tekstu, treści i formy. Lw ów  (1937), s. 181 — 189. Pow iększyć ją trzeba obecnie 
o następujące pozycje:

1. J , K r z y ż a n o w s k i ,  H istoria literatury 'polskiej. T. 1. W arszawa 1939, 
s. 49 — 51.

2. Z. J a c b im e c k i ,  M uzyka polska w rozwoju historycznym ocl czasów n a j
dawniejszych do doby obecnej. T. 1. Kraków 1948, s. 7 — 25.

3. M. D łu s k a ,  Studia z historii i  teorii w ersyfikacji polskiej. T. 1. Kraków  
1948 (P r a c e  K o m is j i  J ę z y k o w e j  P .A .U. nr 33), s. 74 — 89.

4. P. B a ń k o w s k i ,  Dwa teksty ,,Bogarodzicy” w dwóch re к o p i śm i en n y c h 
statutach liteivskich z I-e j połowy X V I  w. A r c ł ie io n  18 (1948), s. 159 — 184, 
7 tablic.

Przytaczanie i omawianie poszczególnych poglądów na Bogu
rodzicę, których jest prawie tyle, co jej badaczy, zajęłoby zbyt 
wiele miejsca. Ograniczę się tu  do zreferowania tych obcych i włas
nych hipotez, które dają najprawdopodobniejsze i konsekwentne 
wyjaśnienie zagadek tej pieśni.

a) P r z e k a z y

Począwszy od najstarszego zapisu z początku ХЛГ wieku do po
łowy wieku XVI dysponujemy 13 przekazami, z tego 2 przekładami 
łacińskimi21. Większość z nich robi wrażenie zapisów z pamięci, nie 
odpisów. 5 (3 polskie i 2 łacińskie) posiada nuty. Oto ich lista:

A . Kraków, B iblioteka Jagiellońska, rkps 1619: kazania przepisane 
w  r. 1407 przez wikarego w K cyni, Macieja z Grochowa. — 2 pierwsze zwrotki 
z melodią na przedniej w yklejce w yszły  spod innej, ale współczesnej ręki.

B. Kraków, B iblioteka Jagiellońska, rkps 408: Decisiones Botae, 1408. — 
13 zwrotek wpisano po r. 1408, ale jeszcze w 1. pol. X V  w.

C. W arszawa, B iblioteka Narodowa, rkps 3153 (dawniej: Lat. I Q. 89): 
klocek z X V  w. — 19 zwrotek wpisano w 2. pol. X V  w.

I). Cieszyn, Muzeum Miejskie, rkps ze zbiorów Szersznika: tyn ieck i gra
dual m aryjny z X V /X V I w., oprawiony w r. 1526 — Bogurodzica w ystępuje tu  
3 razy:

1. tekst polski — 18 zw rotek, z m elodią do 7 pierwszych.
2. tekst łaciński 1 — 11 zw rotek z melodią.
3. tekst łaciński II — 11 zwrotek, z m elodią do 3 pierwszych.

Przy tym  tekście znajduje się ciekawui uwaga o odpustach za śpiewanie  
Bogurodzicy2-.

21 Przekazy A  — C, Dt , E  — G, К  — L  są najłatw iej dostępne u J. B ir k e n -  
m a je r a , o.e., s. 13 — 32. Przekazy II i I  opublikow ał P. B a ń k o w s k i ,  o.e., 
s. 165—166 i 7 tablic (przekaz H  ty lko w niezupełnie czytelnych  fotografiach). 
Przekazy D3 i I)3 (przekłady łacińskie) opublikował częściowo J .Ł o ś ,  о. с., s. 355.

22 Oto tekst tej notatk i: „Indulgencie super predictam  Ganticam. Polonia  
fidem catholicam per sanctum Adalbertum suscepit Anno dom ini 966. Idem  
sanctus E piscopus canticam videlicet Bogurodzycza composuit A ddiciens multas 
indulgencias cristifidelibus cantantibus vel audientibus xlta dies indulgenciarum . 
Sbigneus E piscopus Gracouiensis addidit xlta dies. Item  N icolaus prem isliensis 
E piscopus etiam  xlta dies. Item  P aulus Camyenyecensis episcopus etiam xlta  
dies. Item  W ladislaw iensis seu Cuyawiensis etiam  xlta. Sum m a tocius indul-
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E . C zęstochowa, bib lioteka klasztoru jasnogórskiego, rkps z X V /X V I w. — 
18 zw rotek, z nutam i dla części pierwszej zwrotki.

F . Sandomierz, B ib lioteka Seminarium D uchow nego, rkps z X V  w. — 
14 zw rotek wpisano na w yklejce na przełom ie X V /X V I w.

G. T ekst drukow any w  Statutach Łaskiego z r. 1506. — 15 zwrotek.
II. W arszawa, B ib lioteka N arodowa, rkps Zam. Cim 77: ruski tekst Statutu  

litewskiego z  1. 1529 — 1539 — 18 zw rotek cyrylicą.
7. Kórnik, B ib lioteka K órnicka, rkps 898: łaciński tekst Statutu  litewskiego 

z  1. 1529—1564 — 16 zw rotek.
K .  T ekst drukowany w Statutach Taszyckiego z r. 1532 — 15 zw rotek.
L . Tekst drukow any w  Gohortatio Sarm aticarum  ecclesiarum  M ateusza  

z K ościana z r. 1543 — 15 zw rotek.

Ponieważ Bogurodzica rozpowszechniała się głównie drogą ustną, 
zachowane jej zapisy nie dadzą się prawie zupełnie zhierarchizować, 
Każdy przekaz daje tekst cokolwiek inny, zwłaszcza лу dalszych 
zA\Totkach. W zAviązkn z tym  restytucja tekstu pierwotnego okazała 
się nie dla Avszystkich części Avykonalna. Dla późniejszych dodatków 
nie należy jej wcale przeproAvadzac.

b) P o d z i a ł  n a  c z ę ś c i

Bogurodzica nie jest utworem jednolitym, ale zlepkiem grup 
heterogenicznych tropÓAA-, pochodzących z różnych czasów, a złą
czonych w jedną całość automatyzmem wspólnego ллтукопуwania. 
Na podstawie struktury wersyffimeyjno-nielodyjnej da się prze
prowadzić podział na następujące części:

I. Z\vrotki 1 —2 zakończone refrenem Kyrie eleison. Jest to część 
najstarsza.

II. Zw-rotki 3 — 6, tzw. pieśń wielkanocna.
III. Zwrotki dalsze, tzл^т. pieśń pasyjna z dodatkami okolicznościo- 

Avymi.
Części te zostaną poniżej kolejno отоллйопе.
C zęść I. Jest to trop, a AvłaściAvie dwa tropy, do litanijnego 

Kyrie eleison {Leise). Budowa wersyfikacyjna, av każdej zwrotce 
inna, Avzoruje się na najkunsztowniejszych tropach o budowie sek- 
rvencyjnej. Przytaczam  tu  tekst Avedlug przekazu A:

I. 1. Bogurodzica 5 2. TJ tw ego syna 5
dziew ica, 3 gospodzina 4
B ogiem  sławiena 5 m atko zw olena 5
M aryja, 3 Maryja, 3

genciarum ducenti quadraginta dies indulgenciarum  a cantica Bogurodzycza  
concessarum ab his pa tribu s” . M iędzy słowem  Item  a W ladislaw iensis  opuścił 
przepisyw acz jednego biskupa oraz im ię drugiego (włocławskiego). W ym ie
nieni z im ienia biskupi to :  Zbygniew  Oleśnicki (1423— 1455), Paw eł M ikoła
jow ie (1428 — 1453) oraz Mikołaj z B łażejow ie (1452—1474).
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Z yszczy nam, 3 4. Spuści nam. 3

5. K yrieleison .
Twego dzieła 4 2. U słysz głosy, 4
krzciciela, 3 napełń myśli 4
Bożycze, 3 człowiecze. 3
Słysz m odlitw ę, 4 4. A dać raczy, 4
jąż nosim y, 4 jegoż prosim y: 4
A na świecie 4 6. Po żyw ocie 4
zbożny pobyt, 4 rajski przebyt. 4

7,. K yrieleison.

Od razu rzuca się w oczy nadzwyczajna kunsztowność budowy. 
W szystkie semiversicuU, na jakie podzieliłem dwie pierwsze strofy 
Bogurodzicy, AYystępują w paralelnycli parach jak w sekwencjach. 
Paralelizm ten dotyczy zarówno podziału na jednakowo długie 
kolony (niekiedy ■ występuje częsta we wczesnych sekwencjach nie
zgodność o 1 sylabę), jak i jednakowego rozkładu rymów. Stale 
rymują się ze sobą klauzule paralelnych semiversicuU, a prócz tego 
występują rym y klauzul kolonów albo wewnątrz tego samego, albo 
z odpowiednią klauzulą paralelnego semiversiculus. R ym y nie są 
jednolitej głębokości: 7 półtorasylabowych, 3 jednosylabowe, 1 pół- 
sylabowy (wygłosowej samogłoski) ; 2 paralelnych kolonów nie 
zrym owano23. R ym y pierwszej zwrotki wykazują prócz tego cechę 
łączącą je ściśle z sekwencjami francuskimi: wszystkie zawierają 
w ostatniej sylabie samogłoskę a. M e może być to przypadkiem. 
Zwrotka druga tego nie zna. W  związku z tym  powstaje pytanie, 
czy pierwsza część Bogurodzicy nie ma dwu autorów, jak sądził 
Jachim ecki, a przed nim inni, opierając się głównie na różnicach  
ay układzie melodii. Jest to możliwe, ale nie konieczne. Autor 
mógł ułożyć każdy trop innym  system em, a za jednym  autorstAYem 
przemaAAda fakt następujący: obie zwrotki wykazują tak samo sze
roko rozbudowany paralelizm treściowy rÓAAmoległych semiversicuU. 
A ntyteza Bogurodzica — dziewica ma SAYÓj odpowiednik ay an ty
tezie U twego syna — gospodzina, slawiena stoi ay tym  sam ym  miejscu  
semiversiculus co zwolena, II 3 jest paralelą do II  4 a II  5 do II  6 itd.

23 Ze względu na nieustaloną dotąd system atykę rym ów , dzielę je m echa
nicznie na półtorasylabow e { — A T A T j —A T A T ),  jedno sylabow e { — TA T) 
— T AT )  i półsylabow e (—АТ/ —AT) .  ЛУ tekście oznaczam  je następująco: 
1 /4 — półtorasylabow e; 1 — jednosylabow e; % — półsylabow e; 0 — wiersze 
niezrym owane.
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Prócz wzorowania się na schematach Aversyfikacyjnych poezji 
łacińskiej widać wyraźnie naśladowanie typowych zwrotów, wypra
cowanych w twórczości sekwencyjno-tropowej. Trzeba tn  pod
kreślić za Józefem Birken maj erem, że paralele te odnoszą się tylko 
do wcześniejszych, przedhymnicznych sekwencji (i tropów), pow
stałych w okresie do X I wieku.

O czasie powstania utworu może nam powiedzieć jego język, 
który, choć unowocześniany w XIV i XV wieku, zachował cechy 
starsze niż język Kazań świętokrzyskich. Xależą do nich: Bogu
rodzica, dzieła, Bożycze. Archaizmem jest również zachowanie wy
głosowego -i 2. os. 1. p. rozkaźnika tylko pod pierwotnym akcentem 
i zanik jego pozycji nieakcentowanej. O formach slawiena, zwolena 
bez przegłosu e w o nie można definitywnie powiedzieć, czy są one 
archaizmami, czy późniejszą czechizacją. Lehr-Spławiński, który 
dokładnie zanalizował język pierwszej części Bogurodzicy, doszedł 
do wniosku, że można ją  odnosić nawet do okresu powitania „złotej 
bulli języka polskiego” , a więc do 1. połowy X II wieku. Ze względów 
muzycznych (o czym niżej) nie jest możliwe pewne datowanie pieśni 
na czas przed X II  wiekiem; jako możliwy czas powstania dwm 
pierwszych zwrotek otrzymujemy więc w. X II i X III. Dokładniejszej 
daty nie da się właściwie ustalić, ale wspomniany jeszcze w r. 1249 
kierlesz, pod którym  należy rozumieć śpiewr samego tego słowa, 
skłania do przypuszczenia, że pierwsza część Bogurodzicy powitała 
"w połowie lub w 2. połowie X III  wieku.

Osobno należy powiedzieć o melodii. Słowo Bogurodzica ma 
melodię identyczną z melodią Kyrie eleison litanii do wszystkich 
świętych pochodzenia prawdopodobnie nadreńskiego, przechowaną 
w najwcześniejszym swoim zapisie w rękopisie Biblioteki Uniwersy
teckiej w Graz, nr 807, z X II  wieku24. F ak t ten zupełnie już utrwala

21 P. W a g n e r , o.e., Teil 3, s. 262 — 263:

Ky - ri - е lei - son. Ky - h - C Ici - son.

A oto początek  m elodii Bogurodzicy w przekładzie A  :

С i « я----------
• .— v,—*

c a  . . . c a  . . .
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tezę, że Bogurodzica jest tropem do Kyrie eleison. Litanię śpiewano 
w Polsce na tę melodię w XIY w. i później ; od kiedy — nie wia
domo. Dalszy ciąg melodii pieśni można uważać za przetworzenia 
motywu ijoczątkowego, co jest w tropach zjawiskiem pospolitym. 
Podczas gdy tekst ma budowę sekwencyjną, melodia jej nie zna. 
Kompozytor opracował ją w stylu antyfoniczno-responsorialnym, jaki 
wytworzył się chyba w X I wieku i лу którym napisano wiele ła
cińskich antyfon proeesjonalnych, a także i tzw. копсолуе antyfony 
mariańskie, m. in. Salve regina. Posługując się kilkoma ciągle 
powtarzanymi mot\wvami, zbliża się лу tym  styl melodii Boguro
dzicy do stylu melodii św. Hildegardy z Bingen (zm. 1179). 
Dość bogata melizmatyka (do 1 tońmy na sylabę) jest jedną z cech 
stylu antyfoniczno-responsorialnego. Inna właściwość melodii Bo
gurodzicy — unikanie 6. tonu skali (h występuje tylko 1 raz) — 
doлvodzi sprzeczności między teorią chorałową, z jaką zapoznał 
się kompozytor лу jakiejś archaizującej, najp^vdopodobniej klasz
tornej szkole śpiewaczej, a jego poczuciem melodyjnym. Teoria 
żądała, by 1 (dorycka) tonacja zawierała h. Zastępoлvanie h przez h 
piętnowano jako. л\рго wadzenie modus lascivus. Poczucie melodyjne 
kompozytora, oparte o skale ludorve, in terp re^yało  tę tonację 
jako moll, zmieniając odporviediiio do tego h na h. Aby się nie 
narazić na zarzuty i nie sprzeniewierzyć swe mu słuch о луц omijał 
on 6. ton skali, jak tylko mógł. To samo zjaryisko лvystępuje w po
chodzącej z 1. poł. X I лу. sekwencji Victimae pasch ali laudes.

T%rórcą melodii pierwszej części Bogurodzicy był najprarydopo- 
dobniej autor jej tekstu, oczywiście duchowmy, ale z której diecezji 
pochodził i czy rzeczyryiście należał do kleru zakonnego, tego nigdy 
wiedzieć nie będziemy.

Celem, jaki postmrił przed sobą twvôrea pie^vszych dyyui zлyrotek 
Bogurodzicy, było danie лviernym tekstu, który by zastąpił śpiewane 
dotąd na procesjach itp. jednostajne, litanijne Kyrie eleison. Że 
zwrócił się on лу pierwszej zrvrotee do Marii, а лу drugiej do Boga, 
z powołaniem się na śrr. Jana Chrzciciela, nic w tym  dziwnego : 
byli to święci ллrystępujący na samym początku litanii. Być może, 
na лууЬбг tych pośredników' Aypłynął również pewien typ obrazów 
kościelnych, %7лу. trimorpMon, przedstawiający Chrystusa między 
Marią i św. Janem Chrzcicielem, modlącymi się do niego. Typ ten 
powstał na Wschodzie, ale był znany i na obszarach o liturgii ła
cińskiej. Prośby pieśni są najogólniejsze, jak przystało na ryszech- 
użyteczny śpi еле ludowy.
P am iętn ik  Literacki, 1952, z. 1— 2. 23
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Bogurodzica przechodząc z ust do ust ulegała daleko idącym de
formacjom, tak tekstowym jak i melodyjnym; tekst A  jest od nicli 
prawie wolny. Jedynie druga część pierwszej strofy ( U twego syna 
gospodzina, matko zwolena Maryja, Zyszczy nam, spuści nam) nie 
wydaje się być zachowana w brzmieniu pierwotnym, gdyż nie daje 
żadnego zrozumiałego sensu. Aby ten sens uzyskać, usuwał Briickner 
przyimek U wbrew wszystkim przytoczonym wyżej rękopisom, 
Birkenmajer zaś przyjmował lekcję Zyszczy nam spust win am, 
występującą dopiero u Mateusza z Kościana (1543)25. Obie te próby 
nie są zbyt przekonywające. Prawdopodobniejsza jest hipoteza 
następująca:

1. U twego syna należy odnieść nie do orzeczenia, ale do 
im ie s ło w u  zw o len a . W te n  sposób  B o g u ro d z ic a  rozpoczy
nałaby się dwoma paralelnymi grupami wołaczy:

Bogurodzica dziewica, Bogiem sławiena Maryja,
U twego syna gospodzina matko zwolena Maryja...

2. Pozbawione obecnie dopełnienia rozkaźniki posiadały je 
w zaimkach anaforycznych ji, znajdujących się dawniej po każdym 
rozkaźniku, a zatraconych na skutek asymilacji do końcowego -i 
tych rozkaźników. Tak więc zakończenie pierwszej zwrotki brzmia
łoby pierwotnie:

Zyszczy ji nam , spuści ji nam. Kyrieleison.
Zaimek anaforyczny odnosiłby się oczywiście do Jezusa. Hipo

teza ta, nawiasowo postawiona przez Łosia, wprowadza najmniejsze 
zmiany do przekazanego przez rękopisy tekstu, wywołuje jednak 
poważne zastrzeżenia natury  teologicznej.

Zwrotka druga jest w przechowanej postaci zupełnie zrozumiała, 
można jednak przypuszczać, że jej 5. semiversiculus brzmiał pier
wotnie

Da na świecie zbożny pobyt, 
co w niektórych przekazach dało A na..., w niektórych Daj na...

C zęść II. Stanowią ją zwrotki 3 —6. Podczas gdy o pierwszej 
części Bogurodzicy można tylko przypuszczać, że nie pochodzi od 
jednego autora, druga bezwzględnie składa się z dwu odrębnych

25 N ależy jednak zaznaczyć, że лу przekładach łacińskich Bogurodzicy, 
zaw artych  w  Graduate tyn ieckim  (przekazy J)2 i TJ3) ustęp ten  brzmi: „Lucreris 
veniam  et miserere” , z czego wolno wmoskoлvaó, że wersja „Z yszczy nam spust 
w in am ” była  już лу ('»wczas, na przełom ie лу. X V  i XVI ,  лу użyciu.
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odcinków. Odcinek pierwszy to trzy zwrotki wielkanocne (3—5) 
o następującej budowie wersyfikacyjno-melodyjnej26:

zwr. 3. a
8 a ß Y zwr. o.

a 3b 3b (За Si
8a 9e

£
zwr. 4. x ■

8 c  ' ß Y
a 3d 3d (5c !

8C  ' :

Odcinek drugi to zwrotka o Adamie (6). Ma ona ten sam schemat 
co zwrotka 3. lub 4.

O d c i n e k  p i e r w s z y  z a p o ż y c z y ł  s w ą  m e l o d i ę  i  f o r m ę  w i e r s z o w ą  

z  t r o p u  ł a c i ń s k i e g o  d o  k o ń c o w e g o  Alleluia a n t y f o n y  p r o c e s j o n a l n e j  

Cum rex gloriae, o p o w i a d a j ą c e j  o  z s t ą p i e n i u  C h r y s t u s a  d o  o t c h ł a n i .  

W y s t ę p u j e  o n a  ay p o ł u d n i o w o - n i e m i e c k i c h  r ę k o p i s a c h  l i t u r g i c z n y c h  

j u ż  av X w i e k u ,  z n a j d u j e  s i ę  t e ż  av p o A Y s t a ł y m  n i e d ł u g o  p o  r .  950 
ay M o g u n c j i  „ r z y m s k o - n i e m i e c k i m  p o n t y f i k a l e  z  X w . ” . P i e r w o t n y m  

j e j  p r z e z n a c z e n i e m  b y ł a  n o c n a  p r o c e s j a  A v i e l k a n o c n a  ( elevatio erucis) ,  

r y c h ł o  j e d n a k  p o c z ę t o  j e j  użyAAra ć  n a  A v s z y s t k i c h  p r o c e s j a c h  o d b y 

w a n y c h  ay c z a s i e  A Y i e l k a n o c n y m .  A n t y f o n a  t a  p r z y b y ł a  d o  P o l s k i ,  

A Y raz z e  A Y s p o m n i a n y m  A v v ż e j  p o n t y f i k a ł e m ,  c h y b a  n i e d ł u g o  p o  ' 

w  [ n o  w a d z e n i u  c h r z e ś c i j a ń s t w a  i  p r z e t r w a ł a  d o t ą d ,  c h o ć  ay i n n y c h  

k r a j a c h  j u ż  o  n i e j  d a w n o  z a p o m n i a n o .  Z a m y k a  j ą  o g r o m n e ,  r o z 

c i ą g a j ą c e  s i ę  p o p r z e z  o k o ł o  90 ton Ó A Y  Alleluia , k t ó r e g o  m e l o d i a ,  

n a d e r  f i n e z y j n i e  z b u d o w a n a ,  A Y y k a z u j e  r z a d k i  d A v u s t o p n io A Y y  u k ł a d  

t r ó j d z i e l n y  :

Alotyw ßy jest wariantem  cc.

26 Przy przedstawieniu schem atów  w ersyfikacyjno-m elodyjnych w zoro
w ałem  się na cytow anym  w  bibliografii dziele F . ( ł e n n r ic l ia ,  wprowadziłem  
jednak pew ne zm iany ze w zględu na przyjęte już u nas znakowanie. Sym bole 
oznaczające m otyw y m elodyjne piszę nad sym bolam i oznaczającym i części 
tekstu  słownego. Jeżeli jakiś m otyw  lub grupa m otyw ów  (zdanie) pow tarza  
*ię bezpośrednio po sobie kilka razy, piszę odpowiednie zespoły sym bolów  
jeden ponad drugim, przedzielają.c lin ią przerywaną (............). Liczby wyrażone
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W związku z modą tropowaniu i to Alleluia otrzymało trop 
substytucyjny — Triumphat Dei filius, względnie — jak brzmi inny 
wariant tekstu — Alle — Dei filius. Tekst ułożono i podstawiono 
pod melodię w ten sposób, że otrzymano pieśń sylabiczną. Schemat 
wersyfikacyjny jest następujący:

8 8 6 6a j
...............................  9a 9a 6a 4- A llelu ia8 8 6 6a i

Wiersze z dopisanym a wykazują rym  sekwencyjny. Innego ry 
mowania w utworze nie ma.

Najstarszy znany mi przekaz tego tropu znajduje się w agendzie 
klasztoru premonstrateńskiego św. Wincentego we Wrocławiu, po
chodzącej z lat 1280—1330, a raczej z ostatniego dziesiątka lat 
tego okresu27. Ostateczne wyjście tego utworu z użycia w Polsce

dużym i cyfram i arabskim i oznaczają ilości sylab kolonów  (wersów), a n astę
pujące po nich m ałe litery  łacińskie — rym y. D uże litery  greckie sym bolizują  
zdania m uzyczne, m ałe — m otyw y. N astępująca po literze greckiej mała 
cyfra arabska (ai..) sygnalizuje, że m am y tu  do czynienia z w ariantem  danego 
m otyw u, poprzedzająca literę duża cyfra arabska z kropką ( ł . a ...) — że 
w ystępuje tu  m elodyjna progresja.

A oto kolejność, лу jakiej należy przeczytać ргге081алл1опу na poprze
dniej stronie schem at strukturalny:

1.
q

2.
o.

7.

4. 8.
6.

5.

27 B iblioteka U niw ersytecka we W rocław iu, rkps I Q 205. D atow anie tego  
rękopisu zaw dzięczam  uprzejm ości prof. Mariana M orelowskiego, który mi rów 
nież zwrócił uw agę na zw iązki tej agendy z liturgią diecezji leodyjskiej. A oto 
tekst tropu лу tym  przekazie :

Trium phat D ei filius 
ab hoste superbissim o  
resurgens a m orte, 
delens earn sxia.
Patronem  sero flebilem  
coniunctum  beatissim is  
perduxit ad regna, 
quo iturus erat.
P etrum  cum  ceteris v is itâ t  
om nesque flebiles consonant 
sem per voce p ia — alleluia.
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p r z y p a d a  n a  w i e k  X IX. M i m o  ż e  p r z e k a z y  t r o p u  p o c h o d z ą c e  

z  i n n y c h  k r a j ó w  s ą  n i e l i c z n e  i  p ó ź n e 28, n i e  c h c i a ł b y m  s z u k a ć  j e g o  

o j c z y z n y  ay  P o l s c e ,  a l e  r a c z e j  n a  f r a n c u s k i m  o b s z a r z e  j ę z y k o w y m ,  

n p .  ay W a l o n i i ,  a  t o  z e  w z g l ę d u  n a  r y m  s e k w e n c y j n y .  J a k o  c z a s  

p o A Y s t a n ia  AArc h o d z ą  ay r a c h u b ę  w i e k i  X I—X III.
P r o s t a  p r z y  c a ł e j  k u n s z t o w n o ś c i  u k ł a d u ,  a  t o n a c j ą  d u r o w ą  i  s y l a -  

b i c z n o ś c i ą  z b l i ż o n a  d o  p i e ś n i  l u d o w y c h  m e l o d y k a  t r o p u  s k ł o n i ł a  

j a k i e g o ś  p o l s k i e g o  d u c h o w n e g o  d o  p r z y s w o j e n i a  g o  n a s z e m u  p i e ś -  

n i a r s t w u .  U tA Y Ó r j e g o ,  p o w s t a ł y  n a j p r a A Y d o p o d o b n i e j  w  p o c z ą t k u  

l u b  ay 1 .  p o l o A v i e  XIV w i e k u ,  t o  w ł a ś n i e  p i e r A v s z y  o d c i n e k  d r u g i e j  

c z ę ś c i  Bogurodzicy. J e s t  t o  n a d z w y c z a j  s w o b o d n a  p a r a f r a z a  t e k s t u  

ł a c i ń s k i e g o ,  u j ę t a  j a k o  w y k ł a d '  k a t e o h i z m o A Y y  o  t y m ,  ż e  C h r y s t u s  

p r z e z  s w ą  m ę k ę  i  ś m i e r ć  z w y c i ę ż y ł  s z a t a n a  i  z a p e w n i ł  l u d z i o m  n i e b o .  

A u t o r  z r y m o w a ł  k u n s z t o w n i e  i  k o n s e k w e n t n i e  k l a u z u l e  k o l o n ó w ,  

p r z e p r o A Y a d z a j ą c  p r z y  t y m  p o d z i a ł  n a  A Y ię k s z ą  i l o ś ć  k o l o n ó w  n i ż  

ay o r y g i n a l e .  P o ł ą c z e ń  r y m o w y c h  p ó ł s y l a b o w y c h  j e s t  5 ,  p ó ł t o r a -  

s y l a b o w y c h  4 .

M o ż e m y  p r z y p u s z c z a ć ,  ż e  p i e r w o t n i e  ś p i e w a n o  p i e ś ń  p o l s k ą  

z a r a z  p o  j e j  o d p o w i e d n i k u  ł a c i ń s k i m ,  z  c z a s e m  j e d n a k  z o s t a ł a  o n a  

z  t e g o  m i e j s c a  u s u n i ę t a ,  n a j p r a A Y d o p o d o b n i e j  n a  s k u t e k  k o n k u r e n c j i  

z e  s t r o n y  t r o p u  ł a c i ń s k i e g o  ( w  d w u  i n n y c h  A v y p a d k a c h  —  o  c z y m  

n i ż e j  —  z  p o l s k i e j  p r o c e s j i  w i e l k a n o c n e j  w y p a d ł  w ł a ś n i e  t r o p  ł a 

c i ń s k i ,  a  p o z o s t a ł  p o l s k i )  i  p r z e s z ł a  d o  d a l s z y c h ,  m n i e j  n a s y c o n y c h  

ś p i e A v a m i  l i t u r g i c z n y m i  c z ę ś c i  p r o c e s j i .  T a m  s p o t k a ł a  s i ę  z e  ś p i e w a n ą  

j u ż  o d  d a w n a  n a  p r o c e s j a c h  Bogurodzicą i  p o z b a A Y io n a  w ł a s n e g o  l i t u r 

g i c z n e g o  p u n k t u  o p a r c i a ,  p r z y l g n ę ł a  d o  n i e j  j a k o  j e j  d r u g a  c z ę ś ć .

Przekazy nie dają nam tekstu jednobrzmiącego. F —L  m ają nie 
Nas dla wstał z martwych, ale Narodził się nas dla (lub dla nas), co 
może łączy się ze śpiewaniem Bogurodzicy (już złożonej z trzech 
części) aa7 czasie świąt Bożego Xarodzenia. PierAYsze dwa kolony 
trzeciej (piątej z całości) zwrotki kończą się ay przekazie В  słowami: 
zawiernie — zaśmiernie. Inne przekazy mają tu  bezmiernie — za- 
wiernie itp ., z wyjątkiem F, który oba kolony kończy słowem za
wiernie. Pierwotność wersji przekazu В  nie jest релупа. Pewne 
jest natomiast, że rozpoczynający tę zwrotkę zaimek względny 
Jenże w intencji autora dotyczył Chrystusa, a nie Avymienionego

28 DmkoAvana agenda ołoim m iecka z r. 1498 oraz rękopisy bibl. klasztoru  
a v  Sankt Gallen, nr 1290 (z r. 1582) i 1262 (z r. 1583). Pierw szy z tych  rękopisów  
nakazuje, drugi zaś znosi śpiewanie A lle- D ei film s  po Cum rex gloriae Christus.
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w ostatnich słowach poprzedniej strofy człowieka pirwego. Kiedy 
późniejsi wykonawcy pieśni związali ze względów formalnych, 
syntaktycznych, Jenże z Adamem, dodali, aby uratować sens, 
w ostatnim  kolonie słowo Bóg. To rozszerzenie znajdujemy we 
wszystkich przekazach.

Czy trzecia zwrotka drugiej części Bogurodzicy kończyła się pier
wotnie na wzór łacińskiego tropu słowem Alleluia lub zastępującym 
je Kyrie eleison, nie wiemy. Zapisy nie dają podstaw do tego przy
puszczenia.

Oddzielona od swego pierwowzoru, trójz wrotkowego tropu, 
uzyskała „pieśń wielkanocna” swobodę rozrostu. Pierwszym do
datkiem była strofa prosząca Adama o wstawiennictwo, pochodząca 
może z połowy X IY  wieku i występująca we wszystkich przekazach. 
Kawiązuje ona do (mylnie interpretowanej) zwrotki poprzedniej 
i interesuje nas przez wprowadzenie „terminologii stanowej” : Adam 
to boży kmieć — dostojnik, co siedzi u Boga w wiecu. Jest to być 
może wynik asocjacji pojęć wychodzącej od określenia starosty 
pkielnego „pieśni wielkanocnej” .

C zęść I I I  Bogurodzicy to szereg samodzielnych treściowo 
zwrotek, zbudowanych w większości według jednego schematu wer- 
syfikacyjnego i śpiewanych na jedną melodię, a uporządkowanych 
w ten sposób, że pierwsza ich grupa mówi w większości o zbawieniu 
ludzi przez mękę Chrystusa i wzywa do pokuty, druga zaś, a doty
czy to również zwrotki o Adamie, składa się z typowych sufragiów, 
próśb o wspomożenie, jakich długą serię śpiewało się po łacinie na 
procesjach litanijnych, np. w dzień św. Marka (25 kwietnia). Sądzę, 
że na tych właśnie wiosennych procesjach litanijnych, które zwykle 
ogromnie długo trwają, rozrosła się Bogurodzica do rozmiarów, 
w jakich ją znajdujemy we wszystkich przekazach z wyjątkiem A. 
Odbywały się te procesje w okresie wielkanocnym, nic więc dziw
nego, że po uniwersalnych w użyciu dwu kierleszowych zwrotkach 
śpiewano „pieśń wielkanocną” ; miały charakter pokutny, więc na 
miejscu są zwrotki o męce Chrystusa i pokucie; były wreszcie bła
galne, stąd seria próśb do Boga i świętych. Konglomerat ten nie 
był pierwotnie uważany za jedną pieśń, czego dowodzi zapis A , 
dający nam tylko zwrotki kierleszowe, choć i inne były już w użyciu. 
Zwolna jednak wspólne wykonywanie zespoliło tych kilka pokoleń 
tropów w jedną całość.

Zwrotki trzeciej części Bogurodzicy budowane są w większości 
według schematu :
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a ßi ße У Рг
6 — 6a 6a 6 +  6a

Motyw a rozwija motyw Ô części drugiej, co dowodzi, że 
trzecia część od początku nawiązywała do drugiej. Melodia jest tu  
już zupełnie ludowa, o wyraźnym rytmie tanecznym, w takcie 
parzystym, o czysto durowej tonacji.

Najstarszymi zwrotkami tej części, występującymi we w s z y s t
k ic h  rękopisach są następujące:

Tam radość, tam  m iłość...
N i srebrem, ni złotem ...
Ciebie dla, człowiecze...
Tegoż nam domieści...
Maryja dziewice...

Pierwsza z tych / луг o tek łączy się ściśle treściowo z poprzedzającą 
ją zwrotką o Adamie, należącą do części drugiej. Strofa Жг srebrem, 
ni złotem... ma inną od reszty budowę (6 +  6a 6a); nie należy jednak 
przypuszczać, że zagubiła ona swoje zakończenie. * Trzeba raczej 
przyjąć, że była to kiedyś zwrotka tropowa, od Bogurodzicy nieza
leżna, która utraciwszy SAvój liturgiczny punkt oparcia, uratowała 
swe istnienie przez przylgnięcie do najbliższej jej strukturą a popu
larnej pieśni, i przyjęcie jej melodii.

Inaczej przedstawia się sprawa z kilku zwrotkami o śtyiętych, 
posiadającymi budowę: 6a 6a 6(7)b 7(6)b. Struktura ich jest iden
tyczna ze strukturą strof, rozszerzających pierwotnie jednozwrot
kowy trop Chrystus z martwych wstał jest, a niektóre z nich były 
istotnie w śpiewie z tą  ostatnią pieśnią łączone, o czym niżej. Należy 
sądzić, że powstały one лу ramach grupy tropowej Chrystus z mart
wych wstał jest, a potem dopiero przeszły do Bogurodzicy (śpiewanej 
na tych samych tvielkanocnych procesjach co i tam ta pieśń) ze 
względu na jej rosnącą popularność. Powstały, a przynajmniej 
weszły do Bogurodzicy już w połowie ХУ wieku29.

Podczas gdy dwie pierwsze części Bogurodzicy skostniały już 
w XIV wieku, część trzecia, która zaczęła się formować лу drugiej 
jego połowie, utrzynm yała się in statu nascendi przez cały лyiek

29 N ależy tu  jeszcze zaznaczyć, że pod w pływ em  grupy tropow'ej Chrystus  
z  martwych wstał jest pow stała również zwrotka Ciebie dla, człowiecze, choć 
ma ona budow ę najstarszych zwrotek 3. części Bogurodzicy.  N ie w iadom o  
jednak, czy  jest to przeróbka z tekstu  polskiego, czy też z czeskiego lub ła 
cińskiego.
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XV i większą część XVI. Stąd też poszczególne przekazy podają 
ją w postaciach dość różnych tak  co do ilości i kolejności zwrotek, 
jak i co do ich brzmienia. Wśród sufragiów znalazła się nawet, 
często zmieniana, modlitwa za króla.

Popularność pozaliturgiezną uzyskała Bogurodzica dzięki odśpie
waniu jej przed zwycięską bitwą grunwaldzką, kiedy to może 
pierwszy raz zastąpiła dawny kierlesz bojowy. W r. 1440 intonuje 
ją biskup na koronacji Warneńczyka, około 1450 nadaje się odpusty 
za jej śpiewanie, zawiesza się tablicę z jej tekstem na grobie św. 
Stanisława w katedrze wawelskiej. Śpiewa się ją przed kazaniem, 
na nabożeństwach brackich, w końcu wieku tłumaczy (skandalicznie) 
na łacinę, prawdopodobnie po to, aby użyć jej jako sekwencji mszal
nej. Kiedy jednak w XVI wieku powstaje duża ilość nowych pol
skich pieśni kościelnych, Bogurodzica nie wytrzymuje ich konkurencji. 
W przeciwieństwie do nich jest ona, głównie w zwTotkach kierle- 
szowyc.h, zbyt obca melodyce ludowej, zbyt skomplikowana, nie ma 
jednolitej struktury zwrotek, nie jest zwsrtą logicznie całością. 
Mimo starań o utrzymanie jej przy życiu, wyrażających się w fun
dacjach dla śpiewaków", wychodzi z powszechnego użycia, staje się 
pieśnią gminu, żebraków, aż wreszcie w X V III wieku utrzymuje się 
jedynie (dzięki fundacji) jako coniedzielna pieśń kanoników gnieź
nieńskich u grobu św. Wojciecha, któremu piętnastowieczna le
genda przypisała jej autorstwm.

Spełniła jednak doniosłą rolę. Przekonanie, że pod Grunwaldem 
wysłuchał Bóg polskiej pieśni, podniosło nadzwyczaj znaczenie 
ludowego śpiewni kościelnego. Pierwsza jej część jest ważna jako 
wybitne osiągnięcie poetyckie, niestety zbyt artystowskie, by od
działywać na nieporadnych poetów religijnych polskiego średnio
wiecza (godnym następcą jej autora był dopiero twórca Żalów 
Marii pod krzyżem). Po strukturze melodyjnej pierwszej jej części, 
jako zbyt odległej od europejskiej muzyki ludowej, nie zostało 
w naszym folklorze ani śladu, część druga jednak była dla naszego 
ludu bez wątpienia praktyczną szkołą muzycznej archi tektoniki 
zwrotki.

Procesje liturgiczne dały nam jeszcze kilka pieśni wT typie tropu, 
które obecnie omówię w kolejności chronologicznej.
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2. C h ry s tu s  z martAvycli w s ta ł je s t .

P r z e k a z y ,  
a) P o s t a ć  p ie r w o t n a

Л. Płock, Bibl. K apit., Graduai katedry płockiej ukończony w  r. 1365 
przez Św iętosława z W ilkowa (obecnie zaginiony). — Tekst jako nagłów ek na 
k. 13 od końca, przed liym nam i na cześć św iętych polskich. — W yd.: M. B e r 
so  lin , K sięgozb iór  katedry  płockiej.  W arszawa 1899, s. 22.

B. W arszawa, Bibl. Nar., rkps 4032 (dawniej Cod. L at. F  chart. I nr 496), 
dawniej paulinów  beszowskich, zakończony w r. 1414 „per manus Betri Nicolai 
dicti Straweza de S lu p p ” . — Tekst w kazaniu wielkanocnym . — W yd.: A. 
B r ü c k n e r , R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i lo lo g i c z n e g o  A. U ., 24, s. 364.

C. Praha, Bibl. K apit., rkps E. X X II , kazania Mikołaja Łukasza z W iel
kiego K oźm ina z r. 1412, przepisane przed r. 1430. — T ekst z wezwaniem  do 
odśpiewania w  kazaniu wielkanocnym . — W yd.: L. M a lin o w s k i,  R o z p r a w y  
W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A. ü . ,  22, s. 344.

D. W arszaw a, Bibl. N ar., Cod. Lat. F chart. I nr 298, kazania Piotra  
z M iłosławia przepisane w r. 1466 przez Mikołaja, nauczyciela w Starym  R a
domiu (spalone). — Tekst z w ezwaniem  do odśpiewrania лс kazaniu w ielkanoc
nym . — W yd.: A. B r ü c k n e r , R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o
A. U ., 25, s. 138.

E.  W arszawa, Bibl. N ar., Cod. Lat. Q chart. I nr 271, dawniej , ,S ta n is la i  
de B a cz iw ic ze” . Kazania z X V  л у . (spalone). — Po każdym  wmrsie A lle lu ia .  
K y r i e  eleison  brak. Po tekście polskim  niem iecki (Christ ist erstanden f ) .  Forma  
gęsta zam iast jest nie m usi być dialektyzm em  : a może być tu  przyczepione  
z A lle lu ia .  — W yd.: A. B r ü c k n e r , R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i l o l o g i c z n e g o
A. II., 25, s. 222.

b) P o s t a c i  r o z s z e r z o n e ,  ic h  w z o r y  i t p .
F.  W arszawa, Bibl. N ar., Cod. Lat. Q chart. I nr 146, kazania ,,liu syty  

polskiego” ze schyłku 1. ро!олуу X V  wT. (spalone). — W  kazaniu w ielkanocnym : 
,,p rop ter  hec decantemus Вод wsyemoganczy  wsta ł  zm ertwicl i" . — W yd.: A. B r ü c k 
n er , P r a c e  F i lo lo g i c z n e ,  4, s. 572.

G. Praha, Bibl. K apit., rkps E. LV I, z 1. połow y X V  w. — T ekst z wxez- 
waniern do odśpiewTania zam yka kazanie wielkanocne. Składa się on ze słów  
Cristus smartwi fstal gest i tłum aczenia 2 pierw szych zwrotek Bóh vsemohüei. — 
W yd.: 1. A. P a t e r a ,  С a s  o p is  M u se u m  K r â lo v s t w i  C e sk é  h о, 54, s. 535; 
2. L. .M a lin o w s k i,  R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A. U ., 22, 
s. 334.

H. W łocławek, Bibl. K ap., rkps nr 122, dawniej kanoników lateraneńskich  
w  Kraśniku, hym ny i sekw encje z kom entarzem , ukończone лу r. 1444 przez 
P iotra z B ielaw . — Tekst w pisany około 1. 1480— 1490 na końcu rękopisu po 
pieśni łacińskiej B esurrex it  Christus,  pisanej tą  sam ą ręką (czy to jeden z tropi, 
de Besurrectione  przekazu K%) składa się z 3 zw rotek: 1) do św\ Stanisław a, 
2) Floriana i 3) Bernardyna, pow stał w ięc лу Кгаколлте po г. 1453. — W yd.:
1. H. Ł o p a e iń s k i ,  P r a c e  F i l o lo g i c z n e  4, s. 623; 2. S. L ib r o w s k i ,
K r o n ik a  D ie c e z j i  W ło c ła w s k ie j ,  R. 44 (1950), s. 106.

K .  W rocław, Bibl. Ossol., rkps IV  1482, facsimile 2 stron zaginionego gra- 
duału tynieckiego z przełom u X V  i X V I wr. — W  Tropi de Besurrectione domini  
6 zwrotek polskich rozrzuconych лу^гоЬ 10 łacińskich tej samej budow y. Po  
każdej zw rotce Alleluia Kyrieleison. — W yd.: P . C h m ie lo w s k i,  Historia  
literatury polskiej. W yd. 2. T. 1. Lwów  (1914), s. 116, i częściowa podobizna  
s. 115. '

L.  N ie opisany bliżej przez лyydawcę kancjonał z r. 1521. — Tekst złożony  
ze zwrotki pierwotnej i 5 dodanych różnego pochodzenia. Po każdej zwrotce 
H a l l f e l u i a ] ,  — W yd.: IŁ J u s z y ń s k i ,  Dykcjonarz ,  лcstęp.

M . Ż y w o t  P a n a  J e zu  K r i s ta .  Kraków 1522, Haller. — Tekst p t. Drugie  
p iesn k i  osobne noty  składa się ze zwrotki pierwotnej jako drugiej- i 2 dodanych,
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różnego pochodzenia. Po każdym  parzystym  stychu Alleluia.  — Przedr.: M. 
B o b o w s k i,  R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A. U ., 19, s. 154.

N .  J w .  — N  w  anie li  jd  wielkanocne niedziele. Jest to  ustęp M arc. X V I 
1 — 7, przewierszowany na 7 zw rotek budow y 6a 6a 7b 7b A lle lu ia .  — Przedr.:
1. M. B o b o w s k i ,  R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A. U ., 19, s. 155;
2. S. W ie r c z y ń s k i ,  W ybór,  s. 301.

O. J w .  — D ru g ie  w ir s z y k i  tejże no ty  (po N ) .  4 zw rotki, podobne form ą do 
poprzednich, opow iadają o ukazyw aniu się Jezusa po zm artw ychw staniu. — 
Przedr.: M. B o b o w s k i ,  R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A. U., 
19, s. 155— 156.

P .  W okabularz rozm aitych  i  potrzebnych sentencyj. Kraków 1539. — Tekst 
z 2 zw rotek: pierwsza pierw otna, druga to  skrócony wariant P rzez  twoje  święte. — 
Przedr. (częściow y): A. B r ü c k n e r , R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o
А. TT., 49, s. 37.

Q. W rocław, Bibl. U niw ., rkps I Qu 215, procesjonał franciszkanów n y s
kich, spisany po r. 1570. — Po poszczególnych zw rotkach sekw encji Victimae  
paschali ,  przeznaczonej na procesję w ielkanocną, podano pierwsze słowa zwrotki 
pierwotnej i 5 dodanych (sekwencja ma tu  6 strof). — W yd.: 1. J. K la p p e r ,  
M it t e i lu n g e n  d e r  s c h l e s i s c h e n  G e s e l l s c h a f t  fü r  V o lk s k u n d e ,  Bd. 29, 
s. 201 — 202; 2. S. R o s p o n d , Z a b y tk i  ję z yk a  polskiego n a  Ś ląsku .  W rocław  
1948, s. 78; 3. M. W a lt e r ,  S o b ó tk a .  R. 3, s. 308 (w uzupełnionej odbitce 
też fotografie zabytku).

B . W rocław, Bibl. Ossol., rkps I 5728, kopia kancjonału byczyńskiego  
(oryginał — śpiewnik protestancki — przepisany, w g A. Rom bowskiego, w p o 
czątku w. X V III z dużo starszych tekstów ). — 6 strof (pierwotna i 5 dodanych) 
m iędzy zw rotkam i sekw encji V ict im ae  paschali (tu 7 zwrotek).

W w. X II rozbudowujący się wówczas w szybkim tempie nocny 
obrzęd rezurekcyjny kończył się dość często лу południotyych Xiem- 
czech лу ten sposób, że po sekwencji Victimae paschali laudes (będę 
o niej szczegółowo mówił лу dziale sekwencji) celebrans uroczyście 
proklamował zmartwychwstanie лу sknyacli : Christus surr exit, po 
czym następoлvała odpoлyiedź kleru Gaudeamus i odśpieлvanie Te 
Deum laudamus.

Kiedy religijność ludu dojrzała do masotyej pieśni kościelnej, 
z proklamacji tej zb iu^vano króciutką pieśń — trop do sekwencji 
Victimae. Xajstarsza луггтапка o niej znajduje się лу rękopisie 
liturgicznym opactova St. Lambrecht pochodzącym z końca X II w.; 
pełny tekst pochodzi z r. 1325 i brzmi30:

Christ der is t erstanden 6
von der marter alle, 6
D es svll w ir alle fro sein, 7
christ sol vnser trost sein. 6

K yriel[eison].

Forma wersyfikacyjna naлyiązuje do tradycji frankońskiego ludo- 
tvego ttdersza epicznego, melodia zaś луугувкл^е motywy sek-

30 J. K o t h e ,  D ie  deutschen Osterlieder des Mittelalters.  Inauguraldiss.
Breslau 1939, s. 105.
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wencji Victimae. O tym, dlaczego pieśń kończy się słowami Kyrie 
eleison, wspomniałem we wstępie ogólnym.

Pieśń Christ ist erstanden nie była zbyt silnie związana z sek
wencją: spotykamy ją nie tylko po niej, ale też i лу innych miej
scach rezurekcji. Pieśń tę śpie\yano też nieco później na rvszystkich 
procesjach okresu trdelkanocnego. Ze лсгга,stającą jej popularnością 
przyłączały się do niej coraz to полуе zwrotki (zjawisko to obser- 
wujemy od лу. XIV) jak również tworzono według jej melodii strofy 
łacińskie, częścioryo przekładane z niemieckiego, częściowo orygi
nalne. Te ostatnie były niekiedy tłumaczone na język niemiecki.

Związek Christ ist erstanden z sekryeneją Victimae nie został 
w sredniotvieczu nigdy zupełnie zerwany, а лу XV ллт. zacieśnił się 
jeszcze, gdyż powstał rvtedy zwyczaj śpieлvania poszczególnych 
zwrotek niemieckich (елу. też i łacińskich) między strofami sek- 
tyeneji.

W XIV лу. poлvstaje czeski odpoлviednik pieśni niemieckiej — 
Kóh rsemohuci, rozrastający się szybko do 10—15 ztt-rotek. W Cze
chach też krystalizują się zwrotki łacińskie лу 7-stroforyy zespół 
Christus surr exit i 8-strofowy Deus omnipotens.

Polska pieśń Chrystus z martwych wstał jest formalnie biorąc 
jest tłumaczeniem 3. strofy zespołu Deus omnipotens-.

Christe surrexisti, 
exem plum  dedisti, 
ut nos resurgamus, 
et tecum  vivam us.

Pakt jednak, że z rvielu strof łacińskich właśnie tę wybrano, jak 
również zamiana drugiej osoby tekstu łacińskiego na trzecią — 
dowodzą, że oddziałała tu  po ważnie1 i pieśń niemiecka. Także i za
sięg zastosoryania pieśni polskiej był taki sam jak niemieckiej 
(procesje, kazania).

Jednozryrotlrmtur postać pieśni przetrwała do pieiwszej połotyy 
wieku XV, kiedy to poczęły przyczepiać się do niej nowe strofy. 
Są one różnego pochodzenia: tłumaczenia tekstów czeskich (np. 
przekaz G), łacińskich, przewierszowanie eryangelii rvielkanocnej 
(Trzy Maryje poszły itd.), ороллйевс o ukazywaniu się Chrystusa po 
zmartryycłi wstaniu (przekaz O), modli try у do świętych (przekazy 
H  i K)... Przez cały rviek XV i 1. połoryę XVI był ten konglomerat 
t ropów ciągle in statu nascendi,  aż wreszcie około połowy XVI w . —  
pod wpływem wspomnianego niemieckiego ztyyczaju śpieлvania
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pieśni ludowej między strofami łacińskimi — dokonano wyboru 
7 zwrotek i powsuwano je między ustępy sekwencji Victimae paschali 
laudes. Może zrobiono to na Śląsku ; znamy dwa rękopisy śląskie 
tak  tę  pieśń podające (przekazy Q i B).

Długość wersów waha. się między 6 i 7 sylabami. Późniejsze 
redakcje uogólniają schemat 6a 6a 7b 7b.

3. P rz e z  tw e św ię te  z m a r tw y c h w s ta n ie  — W eso ły  n am
d z ie ń  n a s ta ł .

P r z e k a z y .
A .  W arszawa, Bibl. Nar., Cod. L at. F  eliart. I nr 298, kazania Piotra  

z M iłosławia, przepisane w  r. 1466 przez M ikołaja, nauczyciela лу Starym  R a
dom iu (spalone). — W  kazaniu w ielkanocnym : P o lo n i  iu b i la n t  P rze s tw e  szwanthe  
etc. — W yd.: A. B r ü c k n e r ,  R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A. U ., 
25, s. 138.

B .  Praha, B ib l. K apit., rkps В У 2, Parabo lae  Sa lom onie  et ecclesiastes cum  
glossa, pisane w  2. poł. X V  w . — T ekst P rze z  twe  (red. I) z m elodią na k. 51a 
(k. 51b czysta) przed 2. częścią dzieła zapisany, w edług pierwszego w ydaw cy, 
wt  1. poł. X IV  лу. (!? !) , w edług drugiego — około r. 1400, w edług Łosia — 
w spółcześnie ẑ  resztą rękopisu. — W yd.: 1. A. P a t e r a ,  С a s  o p is  M u se u m  
K r â l o v s t v i  Ć e ś k e lio ,  52, s. 431 (tekst); 2. J. B u r z y ń s k i ,  P olsM e p ie śn i  
kościoła katolickiego od n a jd a w n ie js zy ch  czasów do końca X  V I  stulecia. Poznań  
1891, s. 237 (tekst i melodia).

C. N ie opisane bliżej przez w ydaw cę źródło z w. X V  ■(?). — P rze z  twoje  
(red. I) — W esoły  n a m  (red. IV ). — W yd.: H. J u s z y ń s k i ,  D yk c jo n a rz ,  w stęp  do 
t. 1. D odaje on : , ,T a ż  sa m a  p ie śń  ies t  w księgach kościelnych zw an ych  Processionale  
i  by ła  w  A g end z ie  J l ik o ła ia  T r ą b y ” .

D .  Wrocław^, B ibl. Ossol., rkps IV 1482, facs im ile  2 stron zaginionego tom u  
graduału .tynieckiego z przełom u X V  i X V I w. — W T ro p i  de resurrectione  
do m in i  po rozpoczynającym  je O quam  fe lix  następuje W esoły  n a m  (red. II), 
na końcu P rze z  twe  (red. I). — W yd.: P . C h m ie lo w s k i  H is to r ia  l iteratury  
polskie j .  W yd. 2. T. 1. L w ów  (1914), s. 116, częściowa podobizna s. 115.

E .  Ż y w o t  P a n a  Jezu, K r i s ta .  Kraków’ 1522, Haller. — N a procesję w ielka
nocną: W esoły  n a m  (red. I) — P r z e z  twe (red. II). Te sam e pieśni z odpow ied
nim i zm ianam i tekstow ym i również na procesję na W niebow stąpienie. — 
Przedr.: M. B o b o w s k i ,  R o z p r a r r y  W y d z ia łu  F i l o l o g i c z n e g o  A. U ., 
19, s. 1 5 3 -1 5 4 , 156.

F .  J .  S e k lu c j a n ,  P y e s ń y  duchowne. Królewiec 1547. — P ie ś ń  o z m a r t 
wychwstaniu, bożym : W eso ły  n a m  (red. III) — P rze z  twoje  (red. III). Druga 
stara pieśń: P rze z  twe  (red. I). — Przedr.: J . S e k lu c j a n  P ie ś n i  duchowne...  
W yd. T. W ie r z b o w s k i ,  W arszawa 1897, s. 24 — 25.

Dystyehy Salve festa dies stanowią przynajmniej od X  w. część 
składową procesji wielkanocnej. W 1 .  połowie X IY  лу. przyłącza 
się do nich w poludnioAvyeh Xiemczech trop лу języku ludowym. 
Xajstarszy jego przekaz zapisany w Seckau w r. 1345, brzmi31.

Also hailig  ist dierre tacli, 8
däz in niem en m it lob  ervullen m ach, 10

31 E . M ic h a e l ,  Geschichte des deutschen Volkes. Bd. 4., 1906, s. 362.
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do der hailige gotes sun die lielle uberwant, 14
und den tieuel dar inne gepant. 9

J es t  to parafraza tekstu pierwszego dystychu, ujęta w formę 
swobodnego wiersza zdaniowo-rymowego. Melodia pierwszego styclm 
jest identyczna z początkiem melodii abecedariusza Caeliusza Seclu- 
liusa (Y w.) A solis ortus cardine. Tekst niemiecki ulegał wielokrot
nym zmianom tak w słowach jak i w melodii.

W liturgii polskiej występuje лу tych samych okolicznościach 
łacińskie tłumaczenie tego tropu, O quam felix haec dies, znane mi 
dopiero z gradualu tynieckiego i z mszału krakowskiego, drukoAAra- 
nego w r. 1507, ale jak sądzę, dużo od tej daty starsze.

Pieśni te (raczej łacińska niż niemiecka) Acpłynęły na powstanie 
dwu tropÔAV polskich: Przez twe święte oraz Wesoły nam dzień nastał. 
Pierwszy z nich pochodzi praAvdopodobnie jeszcze z a y . XIY (opis 
przekazu В jest niejasny) i był pomyślany jako dodatek do tropu  
łacińskiego (dlatego też nie poA\Ttarza jego myśli). S truktura jego 
av najstarszym przekazie (B) przedstaAvia się następująco:

aß l.yß  1.8 2.8 2.у ß
8а 13а 7 b 7 b 7 b 4b

W XIV av . u l e g ł  ten tekst poAvażnym zmianom ( p r z e k a z  

E  i F  -  red. I I  i III).
D r u g i  t r o p ,  Wesoły nam dzień nastał, p o w s t a ł  p r a A v d o p o d o b n i e  

j u ż  av X V  av. P r z e k a z y  p o d a j ą  g o  p r z e d  l u b  p o  Przez twe święte, 
t y l k o  TJ z a p i s u j e  j e  d a l e k o  o d  s i e b i e .  Z a c h o w a ł  s i ę  av  1  d o ś ć  r ó ż n y c h  

w a r i a n t a c h .  J e s t  t o  n a d e r  S A v o b o d n a  p a r a f r a z a  t r o p u  ł a c i ń s k i e g o ,  

p o m y ś l a n a  p r a A v d o p o d o b n i e  j a k o  j e g o  z a s t ę p s t A Y o .  S t r u k t u r ą  ллге г -  

s y f i k a c y j n ą  n a A v i ą z u j e  d o  Przez twe święte zmartwychwstanie, a l e  

z n a c z n i e  r o z s z e r z a  p i e r A v o t n y  s c h e m a t  ( A v y j ą t k i e m  j e s t  p r z e k a z  E). 
U k ł a d u  m e l o d y j n e g o  n i e  z n a m .

4 . S u rrex it. C h r is tu s  hod ie .

I* r z e k a  z у.

1' r z e k ła  cl p ie r w s z y  :
4 .  Zaginiony kancjonał, sporządzony w r. 1435 przez Jana, nauczyciela  

w  Przeworsku. — 7 zwrotek, po każdej Hallelujach. — W yd.: H. J u s z y ń s k i ,  
Dykcjonarz,  wstęp do t. 1.

P r z e k ł a d  d r u g i :
B. Nie opisany bliżej przez w ydaw cę kancjonał. 7 zw rotek ,,z pisownią  

wieku p iętnastego” . Po każdym  wersie Alleluia. — Wyd.: jw .
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Łaciński trop do Benedicamus — Surr exit Christus hodie ( НИ . 
nr 19935, AH . 1 br 183) powstał w Niemczech i znany jest z prze
kazów począwszy od w. XIV, możliwe jednak, że pochodzi jeszcze 
z wieku X III. Jest to przeróbka dwu XII-wiecznych pieśni nie
mieckich, Christ ist erstanden i Giengen dreie frouwen ze fronem grabe. 
Utwór składa się 6 —9 zwrotek o budowie :

8a A lleluia 8a A lleluia

Znamy dość dużo różnych jego melodii.
Najstarszy przekaz niemiecki pochodzi z r. 1372, czeski — z po

czątku XV wieku.
Istnieją dwra niezależne od siebie przekłady polskie, oba z X V 

wieku. Druga zwrotka jest w każdym przekładzie inna.
Przekład pierwszy charakteryzuje się nader swobodną sylabiką: 

a2—0,8232. Drugą zwrotkę przełożył tłumacz najprawdopodobniej 
nie z łaciny, ale z niemieckiego {War er nicht erstanden, so icär die 
Welt vergangen; zwrotka ta  należała pierwotnie do grupy typowej 
Christ ist erstanden). Rymy I f  — 28,5%; 1 —28,5%; f —28,5%; 
0-14 ,5% .

Przekład drugi wykazuje już mniej wpływów wiersza zdaniowo- 
rymowego: <j2 =  0,21. Rymy: l f —28,5%; 1 —14,5%; f — 57%.

5. N asz  K r y s te  n a m iło śe iw sz y .
P r z e k a z .

Kraków, Bibi. Czartor., rkps 2372, franciszkański śpiewnik kobiecy z r. 
1551. — Tekst p t. Rex Christe primogenite. O bozim ciele piesn. — W yd.: M. B o 
b o w s k i,  R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A. U ., 19, s. 236.

Podczas procesji wielkanocnej śpiewano, po antyfonie procesjo- 
nalnej Cum тех gloriae Christus, trop Triumphat Dei filius zbudowa
ny na melodii jej końcowego Alleluia (szczegóły omówiłem w ustępie 
poświęconym Bogurodzicy). Analogicznie do tego umieszczono w pro
cesji Bożego Ciała po antyfonie procesjonalnej Melchisedech, kontra- 
fakturę wymienionego tropu, Rex Christe primogenite, o budowie:

32 D okładność utrzym ania wzorca sylabicznego określani w ziętą z teorii 
błędów Gaussa sta ty styczn ą  miarą dyspersji, a 2. L iczba ta rów na się zeru 
dla sylabik i ściśle utrzym anej, a rośnie wraz ze wzrostem  niedokładności. 
Dzięki tem u nie podaję tabelek częstotliw ości w ystępow ania poszczególnych  
długości wiersza. Kzecz to jednak лу naszej teorii literatury nowa i zasługiw a
łaby na osobną, rozpn'nvkç.
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a j

8a ß V

a
8a

6b 6b Si
9e e

a
8c ß у

s2
9e

6f 4f

a 6d 6d
8c

Rymy: 1 | —16%; 84%. Utwór ten spotykamy лу polskich
i węgierskich zabytkach liturgicznych (w Polsce dotąd w użyciu).

aj starszy znany mi tekst znajduje się лу agendzie wrocławskiej 
z r. 1499.

Przekład polski, dość wierny treśekrwo, .zachowuje ściśle formę 
oryginału. Rymy nieco gorsze niż łacińskie: 1 —16%; — 68%;
0 —16%. Śpieлvano tę pieśń, na melodię jej wzoru, podczas procesji 
Bożego Ciała. Porvstala najprarvdopodobniej лу 1. pohnvie XVI. 
wieku.

*

Pięć polskich tropów, które omówiłem, nie s ta i^ y i jednolitej 
grupy. Dwa ostatnie utwory są tłumaczeniami i każdy z nich pow
stał w jednorazoлyym procesie twórczym. Trzy pierwsze natomiast 
pieśni to zjaлviska literackie, typowe dla лyczesnego okresu ludowego 
pieśniarsDya religijnego środkoлyej Europy: są one zespołami глунпек 
grupujących się zwolna dokoła strofy pierwszej, związanej z jakimś 
łacińskim liturgicznym śpiewem procesyjnym. Taki sposób ролл^а- 
луаша pieśni był wówczas илуагипколуапу zarówno niechęcią orga
nizacji i tradycji kościelnej do śpiewu 1и0ол\^о, p ^ ^ y y c iężan ą  
dopiero в^ртоллт oddolnie, jak też i niewyrobieniem naszych 
poetów, którym  z wielkim, trudem przychodziło stworzenie лл^к- 
szego oryginalnego utлyoru lirycznego. Te pierwociny literackie 
miały jednak znaczenie dla dalszego rozwoju naszej poezji: stworzyły 
tradycję polskiej liryki regilijnej, zeiwały z bezbarwnym, a trudnym 
do chóralnego луукопулуата wierszem zdaniowym — na rzecz syla- 
bizmu, co było dużym postępem na drodze do uzgodnienia dлyu 
е1етеп40лу pieśni — tekstu i melodii, uczyły konstrukcji zwrotki, 
лvprowadziły ллгуккм1шк jej architektoniki i cenną ozdobę — rym, 
лу у  praco wywal у  луугакета, zwroty i obrazy poetyckie; był to 
okres rzemieślniczego terminatorstwa naszej poezji. Utworów лту-



368 JE R Z Y  W O RONCZAK

bitnych, a nawet dobrych (poza pierwszą częścią Bogurodzicy) wśród 
tropów nie spotkamy.

Obecnie przejdę do następnej grupy pieśni, do sekwencji.

B. SE K W E N C JE

Twórczość sekwencyjna nie miała лу średniowiecznej Polsce 
możliwości rozwoju. Tak tradycja literacka jak i muzyczna były zbyt 
ubogie, by na ich gruncie mógł rozkwitnąć ten skomplikowany 
rodzaj pieśni. M c też dzwnego, że do ро!олуу XVI лу. spotykamy 
się z 6 tylko polskimi sekwencjami, z których 3 poлystaly już po 
r. 1500. 5 z nich to dość mierne lub 5yręcz nieporadne tłumaczenia 
liajpopularniejszych utworów łacińskich. Styl dawny reprezentuje 
tu  Grates nunc omnes, średni — Victimae paschali laudes, nowy — 
Lauda Sion salvatorem, a najnoлyszy — Mittit ad virginem i Veni 
Bancie Spiritus. M e były to już pieśni procesyjne. Śpiewano je 
лу, kościele, może naлvet podczas mszy, po lub wśród sekwencji ła
cińskiej. M e były to jednak pieśni masotye, ale raczej brackie czy 
zakonne. To ubósWo ilościowe лvynagradza nam jednak tyysoka 
wartość artystyczna jedynej sekwencji oryginalnej — Żalów Marii 
pod krzyżem.

Typ sekwencyjny nie znalazł лу Polsce uznania i — o ile wiem —  

po XVI ллпекп nie był już луса1е иргалу1апу. Po omćnyionych tu 
utworach, które лу większości bardzo лycześnie л\ту8г1у z użycia, 
pozostało лу naszym pieśnią rst wie tylko kilka s c h e m a ty  zwrotko
wych oraz trochę wyrażeń i глуго1олу.

1. M i t t i t  ad  Ydrginem.
P r z e k a z y .

P r z e k ła d  p ie r w s z y :
Л .  W arszawa, B ibl. N ar., Cod. Lat. Q chart. II nr 119, z B ibl. Załuskich, 

miscellanea kościelne pisane przed i po 10 VI 1435 (spalone). N a k. 10— 13 
Salve Regina  po polsku i 3 polskie pieśni, w pisane przed pow yższą datą. — 
T ekst na k. 1Ï. Część zw rotki 6, n ieczytelna. — W yd.: A. B r ü c k n e r , R o z 
p r a w y  W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A. U ., 25, s. 209 — 210.

P r z e k ła d  d r u g i:
B. C ieszyn, M uzeum M iejskie, T yniecki gradual m aryjny z przełom u X V  

i X V I w. p isany przez Jakuba L u b o m ie r s k ie g o .  — Tekst z n utam i na s. 
172— 176, po łacińskim  oryginale wśród sekw encji adw entow ych, zatytu łow any  
Prosa im  wlgari. — W yd.: J. L o ś , Przegląd językowych zabytków staropolskich 
do r. 1543. Kraków  1915, s. 54.

C. Kraków, Bibl. Czartor., rkps 2372, franciszkański śpiewnik kobiecy  
z r. 1551. — T ekst za tytu łow an y Prosa abo piesn, którą w adwent na roraciech 
spieicaią. — W yd.: M. B o b o w s k i ,  R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i lo lo g i c z n e g o
A. U ., 19, s. 2 3 6 -2 3 7 .
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D. Kórnik, Bibl. Kórnicka, rkps 44, franciszkański śpiewnik kobiecy  
z la t 1551 — 1553. — T ekst na k. 22 pisany przez jakiegoś Hieronima, najpraw 
dopodobniej w  r. 1551. — W yd.: M. B o b o w s k i ,  R o z p r a w y  W y d z ia łu  
F i l o lo g i c z n e g o  A. U ., 19, s. 236 — 237 (tylko w arianty w stosunku do C).

Łacińska, sekwencja Mittit ad virginem {EH. nr 11653, АН . 
54, nr 191) powstała w X II лу. лу Anglii lub Francji z przeznaczeniem 
na Zллûastoлyanie. Шулл'апо jej rtWnież i do mszy roratnej. Jest to 
sekwencja hymniczna. Składa się z 11 jednakowo гЬг^оллтапус11 
ЕлличАек (5 par i ostatnia nieparzysta). Para глуипколуа posiada 
następującą budoллrę:

a - ß у 8 e
6a 6b 6a 6b 6c
a ß Y S s

6d 6d 6d 6e 6c

Tok rytmiczny _ ± _ /  lub ± _ _ i  (pierwszy рггелуага).
Rymy żeńskie роргаллше. Sekiyencję tę usunął z mszału Pius V 
лу r. 1570.

Docłinwaly się diva średniowieczne przekłady tego utworu na 
język polski. Śpieлvano je na melodię oryginału na roratach, raczej 
nie ллтśród mszy, ale przed nią lub po niej.

Pierwszy przekład, a raczej sлЛ'Obodna parafraza {A), pochodzi 
Avedhig Brucknera z лу. XIV. Został on dokonany na podstaллйe 
oryginału łacińskiego posiadającego pohidnioAvo-niemieckie Avarianty 
tekstu (лу zAAUotce 8. dispositum zam. depositum\ inna strofa 11). 
Składa się z 11 ZAvrotek zbudoAAranych na лугог oryginału, os
tatnią jednak луу dłużył tłumacz o 7-sylabowy STYCH, naśladując 
лу tym  raczej niemieckie niż czeskie przekłady. Utrzymanie sylabiki 
Avzorea: a2 =0,13. Rymy: 1 1 -5 2 % ; 1 —15%; ł ~ 29%; 0 -4 % .

Przekład drugi pochodzący przypuszczalnie ze schyłku XV лу. 
{BCD) poAvstal niezależnie od piervrszego. Wierność przekładu (nie
doskonała) i ściślejsze utrzymanie sylabiki ллтгогса (a2 голлша się: 
dla В  — 0,09, dla С — 0,05, dla D — 0,04) okupił tłumacz oschłością 
stylu i rezygnacją z AvproAvadzenia skomplikowanego systemu rymów 
oryginału. Tylko kilkanaście klauzul AAÛerszoAvych udało mu się 
połączyć w pary lub AAdększe grupy (m. in. 6 następujących 'po 
sobie styclurw) rymami żeńskimi, reszta klauzul ma nieregularnie 
rozrzucone rymy półsylaboAve lub też nie Avykazuje żadnych zgod
ności.
P am iętn ik  L iteracki, 1952, z. 1— 2. 24
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2. P o s łu c h a jc ie ,  b r a c ia  m iła .
P r z e k a z y .

A .  B liżej nie oznaczony przez w ydaw cę rkps biblioteki klasztoru b ene
d yktyńskiego na Łysej Górze, p isany około 1470 przez tam tejszego zakonnika, 
A n d r z e j a  ze  S łu p i;  w 1. 1816 — 1831 w  Bibl. U niw ersytetu  W arszawskiego  
(obecnie najpraw dopodobniej spalony). — W  tym że rkpsie znajdow ały się poza 
tek stem  Żalów  jeszcze 3 inne „pieśni łysogórskie” . — W yd.: W. A. M a c ie jo 
w s k i ,  D odatk i, s. 122— 123 (według kopii Ł. G o łę b io w s k ie g o ) .

B.  W arszawa, B ibl. N ar., Cod. L at. F chart. I Nr 493, p osty lla  niedzielna, 
pisana około 1. 1430—1440 (spalona). — T ekst (niezbyt w ierny cy ta t z 4 zwrotki) 
je s t późniejszym  dopiskiem  m arginesow ym  na k. 91. — W yd.: A . B r ü c k n e r ,  
R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i l o l o g i c z n e g o  A. U ., 25, s. 242.

C. K órnik, B ibl. Kórnicka, rkps 44, franciszkański śpiewnik kobiecy  
z 1. 1551 — 1555. — Zapisana na k. 128 — 130 pieśń K rzyżu  święty, nade wszytka  
składa się z 4 (1 — 4) zw rotek tłum aczonych z hym nu Pange lingua gloriosi 
praelium  certaminis  i 13 (5 — 17) zw rotek am plifikacji. Część tych  ostatn ich  
w ykazuje zapożyczenia z Żalów.  — W yd.: M. B o b o w s k i ,  R o z p r a w y  W y 
d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A . U ., 19, s. 312 — 316.

Poetyckie utwory łacińskie poświęcone żalom Marii pod krzyżem, 
tzw. planetus Mariae, pojawiają się od 2. połowy X II w.33 Są to 
ujęte w formę sekwencji (dla lepszego oddania falowania uczuć) 
liryczne monologi Marii lub też jej dialogi z Janem  i ew. z innymi 
jeszcze osobami. Bywają one śpiewane w nawiązaniu do tych lub 
innych części liturgii wielkopiątkowej, np. podczas adoracji krzyża 
(Regensburg, X IV  лу.) lub też wchodzą w skład rozbudowanych 
misteriów pasyjnych. Solistami śpiewającymi planetus Mariae są 
z zasady, ze względu na rolę kobiecą, młodzi chłopcy. W X III  w. 
powstają pierwsze opracowania niemieckie, лу 2. ро1олл1е XIV лу. — 
czeskie.

Polski utwór pochodzi prawdopodobnie z 2. połowy XV лу.
i jest oryginalnym opracowaniem odnośnych ustępów z apokry
ficznych źródeł Opecia i Sprawy Chędogiej (Bozmysianie przemyskie?). 
Śyrietna kompozycja i forma językowa oraz луувгикапе rymowanie 
луувтгси^ Żale na pierwsze miejsce лvśród олусгев!^ polskiej pro
dukcji poetyckiej. Pod л л ^ ^ 1 е т  struktury луегвуЬкас^т] jest 
ten utwór swobodną se^yeneją п о л у  ego stylu:

1, 2. 3. 4, 5, 6.
8a  8a  8b 8b 8g 8 g  14h 10h 10h 141i

13с 13o 1 1 f lO f 13£.......................... ..............................................
8c  8c  8d 8d  8 i 8 i  14k 12k 101 121

33 Por. bibliografię w Jahrbuch für Liturgiewissenschaft. Bd. 12 (1932), 
s. 198, oraz K. Y o u n g , The B ram a of Medieval Church. Vol. 1. Oxford  
1933, s. 4 9 2 - 5 3 9 ,  6 9 7 -7 0 8 .

7.
13o 15o 12p 9 q 13r

8 . •

10s 13s
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Zwrotki są, jak widzimy, budowane według 4 schematów, k tó 
rym prawdopodobnie odpowiadało tyleż zdań muzycznych: schemat 
A — zwrotki 1 —2; В — 3, 7; С — 1 — 6 ; D — 8. Schematy te nie 
mają jednak ściśle wytrzymanej sylabiki (u2 =  0,17) i kompletnie 
jednolitego układu rymów. Bymy: 1-|—86%; 0 —14%. Bymów 
gramatycznych jest tylko 28%.

Możemy przypuszczać, że Żale śpiewał solo młody żak lub za
konnik podczas wielkopiątkowej adoracji krzyża po improperiach 
i hymnie Pange lingua. Popularność ich była duża (źródło В  dowodzi, 
że cytowano je na kazaniu), tak  że kiedy zostały usunięte z kościoła 
wraz z innymi misteriami, ew. kiedy chciano przejść od śpiewu solo
wego do pieśni chóralnej wszystkich wiernych, przerobiono je na 
odpowiednie strofy hymniczne i dodano do tłumaczenia hymnu 
Pange lingua, śpiewanego na tejże adoracji krzyża. Stało się to 
najprawdopodobniej w połowie XYI л у .

3. G ra te s  n u n c  om nes.
P r z e k a z y .

P r z e k ła d  p ie r w s z y :
A .  Tarnów, skarbiec katedralny, Gradual tyniecki z przełom u X V  i X V I w. 

pisany przez Jakuba L u b o m ie r s k ie g o .  — Tekst z nutam i po łacińskim  ory
ginale, zatytu łow any A lia  prosa de nativitate cristi in  wlgari. — W yd.: A. B r ü c k 
n er , A r c h iv  fü r  s l a v i s c l i e  P h i lo lo g ie ,  10, s. 401.

P r z e k ła d  d r u g i:
B. В. O p eć , Żywot Pana Jezu K rysia .  Kraków 1522, Haller. — T ekst 

zatytu łow any Grates nunc omnes. — Przedr.: M. B o b o w s k i ,  E o z p r a w y  
W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A. U ., 19, s. 138.

P r z e k ła d  t r z e c i :
C. J. S e k lu c j a n ,  P yesńy duchowne. Królewiec 1547. — Tekst z nutam i 

zatytu łow any P ieśń  o bożym, narodzeniu. Grates nunc omnes. — Przedr.: J . S e 
k lu c j a n ,  P ieśn i duchowne... w yd. T. W ie r z b o w s k i ,  W arszawa 1897, s. 41

. (bez nut).

Sektvencja Grates nunc omnes (RH. nr 7390, АН . 53, nr 10) jest 
jednym z rzadkich (17?) przykładóty sektvencji pozbawionych zu
pełnie narastania potytórzeń. Spanke uważa ją za naśladotynicttvo 
idworu greckiego34. Р о л у  stała лу Niemczech południowych, a naj
starszy jej zapis pochodzi z 1. 1024—1036. Oto jej tekst:

1. Grates nunc om nes | reddam us | D om ino D eo,
2. Qui sua | n ativ ita te  | nos liberavit j de diabolica | potestate.
3. Ilu ic opportet, j ut canam us | cum angelis | semper : | Gloria in excelsis.

34 N ie dotyczy to  jednak m elodii, nawiązującej do gregoriańskiego A lle 
luia.

24*
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Pierwsze polskie opracowanie tej sekwencji pochodzi prawdo
podobnie z końca XV w. i jest jej rozszerzoną parafrazą o nastę
pującej budowie:

a

5а 6a 5b 5b 5c 5c 6c
a

5d 6d 6e 5e 5e 5e 6e
a

Gf 6f 6g 6g 5h 5i oil j

Jak  widzimy, autor uznał dwie pierwsze zwrotki za jedną, prze
budował ich schemat na niezbyt regularną 7-wierszową zwrotkę 
o rymach aa hh ccc i powtórzył go trzykrotnie. Podobnej prze
budowie uległa i zwrotka ostatnia, ale tu  nie wprowadzono rymów. 
Utrzymanie sylabiki w^zorca dła zwrotek 1 —3: <72 =  0,24. Eym y: 
1 | —13%; 1 —20% ; —54%; 0 — 13%. Xiejasność tekstu, nie
dokładna sylabiczność oraz wręcz niedołężne podłożenie tekstu j)od 
melodię przekreśla wszelką wartość estetyczną pieśni.

Opracowanie drugie, pochodzące z 1. połowy XVI w. jest do
słownym przekładem, uzupełnionym dla rymu i rytm u 4 słowami, 
tak że sylabika oryginału jest prawie zachowana. Budowa tego 
utworu jest następująca:

a ß

12а 9b 15b 13c 9c.

Rymy żeńskie poprawne.
Opracowanie trzecie, ogłoszone лу Pieśniach Seklucjana, składa 

się z 2 jednakoAwych zAATotek. Pierwsza z nich jest dosłoAAUiym prze
kładem łacińskiego oryginału z dodaniem 6  s I óay, druga powtarza 
jej treść przy pomocy innych wyrażeń. Budowa Aviersza Avzoruje 
się (nieco SAwobodnie) na oryginale:

a ß

10а 12b 5c Юс 5d 8d 9d
a ß

10e l l f  5g 10g 51i 81i 9h

ß
5 к om on 9p

Rym y: I ł —25% ; ł  —75%.
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4. C hw al, cz łow iecze , Z b aw ic ie la .
P r z e k a z .

Kraków, Bibl. Czartor., rkps nr 2372, franciszkański śpiewnik kobiecy z r. 
1551. — Tekst p t. O bozim ciele 'proza. — W yd.: M. B o b o w s k i,  R o z p r a w y  
W y d z ia łu  F i l o lo g i c z n e g o  A. U., 19, s. 233 — 236.

Oryginał łaciński, sekwencja św. Tomasza z Akwinu (zm. 1274) 
Lauda Sion salvatorem {RH. nr 10222, АН . 50, s. 584 n.) jest kontra- 
fakturą sekwencji Landes crucis attollamus z początku X II wieku. 
Jest to sekwencja nowego stylu. Składa się z 24 zwrotek (rymy 
ostatnich klauzul łączą je w 12 par), z których 16 (1—5, 9 — 18) ma 
budowę 8a 8a 7b; 1 (6) — 10a 10a 7b; 1 (8) — 7a 7a 7b; 4 (19—22) — 
8a 8a 8a 7b; 2 (23—24) 8a 8a 8a 8a 7b. Rymy 1^-sylabowe, tok 
z małymi wyjątkami trocheiczny.

Tłumaczenie polskie, prawie dosłowne ale językowo nieudolne, 
naśladuje skrupulatnie strofikę oryginału (zwrotce 23 brak 1 stychu, 
ale to może błąd kopisty). Utrzymanie sylabiki wzorca: a2 =  0,04. 
Rymy: l £ - 7 % ;  1 -2 2 % ; i -6 5 % ; 0 -6 % . Przekład pochodzi 
z pierwszej połowy XVI wieku.

5. O fie rze  w ie lk a n o c n e j.
P r z e k a z .

Kraków, Bibl. Czartor., rkps nr 2372, franciszkański śpiewnik kobiecy z r. 
1551. — Tekst pt. O wessolim wzmartwe wstaniu prosa. — W yd.: M. B o b o w s k i ,  
R o z p r a w y  W y d z ia łu  F i lo lo g i c z n e g o  A. U ., 19, s. 232.

Sekwencja wielkanocna Victimae paschali laudes {RH. nr 21605, 
АН . 53, nr 7) powstała w 1. połowie X I wieku w Xiemczech. Ха 
przełomie X I i X II w. uważano лу Einsiedeln za jej autora Burgund- 
czyka Wipona, kapelana cesarskiego (zm. po r. 1048), co jest dość 
Iirawdopodobne. Powstała ona pod лур1ул\-ет rozwijającego się 
wówczas mysterium sepulchri i sama na nie wpłynęła. Jest jedną 
z pierwszych sekwencji diahjgowanych a rÓ5vnocześnie 1урол\ут 
przykładem sekwencji średniego stylu. Składa się ze strofy występnej 
i trzech par z\\wotkowych, z których każda ma inną budowę. Podział 
zwrotek na kolony (wersy) wyznacza nie tylko melodia ale i rym, 
лу pierwszych trzech zwrotkach bardzo niedokładny i nieregularnie 
rozłożony, w 4 ostatnich j)ółtorasylabot\ry, w paralelnych strofach 
rozłożony jednolicie. Wszystkie akcenty klauzul z5vrotek i kolonów 
są paroksytoniczne.

Tłumaczenie polskie, prawie dosłowne, oddaje ściśle formę ory
ginału, tak  лу zakresie strofiki jak i rozkładu, a nawet jakości rymów
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(przechyieńsUyo m i ę d z y  początkiem i końcem utworu). Pochodzi 
z pierwszej ро!олуу XVI wieku.

6. Z a w ita j,  D u c h u  Ś w ię ty .
P r z e k a z .

Kraków, B ibl. Czartor., rkps nr 2372, franciszkański śpiewnik kobiecy  
z r. 1551. — T ekst p t. Prosa  o duchu swiętim. — W yd.: M. B o b o w s k i ,  R o z 
p r a w y  W y d z ia łu  F i l o l o g i c z n e g o  A. TJ., 19, s. 232 — 233.

Łacińska sekwencja zielonoświąteczna Veni Sancte Spiritus (RH. 
nr 21242, АН . 54, nr 153) powstała w końcu X II w. W początku 
wieku X III  przypisywano jej autorstwo papieżowi Innocentemu I I I  
(zm. w r. 1216) i arcybiskupowi Canterbury, Stefanowi Langtonowi 
(zm. w r. 1228). Jest to sekwencja hymniczna, czyli najnowszego 
stylu. Składa się z 5 par jednakowo zbudowanych zwrotek. S truk
tura każdej pary jest następująca:

cc ß  Y
/ a / a i b
oc ß  y

7c 7c 7b

Eym y wyłącznie półtorasylabowe. Eym  h (-ium ) jest wspólny dla 
wszystkich zwrotek. Tok rytmiczny w większości trocheiczny.

Pierwszy przekład polski, pochodzący z XV лу. ,  pominę jako 
prozaiczny.

Przekład drugi potvstal лу 1. połowie XVI лу. Prawie zupełna 
doshnvność tłumaczenia łączy się tu  z dość ścisłym przestrzeganiem 
struktury ллrersyfikacyjnej oryginału. Utrzymanie sylabiki wzorca : 
a2 =  0,06. Eym y: 1^—20% ; 60%; 0 —20%. Układ гутолу jak
лу oryginale, jednak rym b łączy tylko paralelne zwrotki.


