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Znaczenie piesni t. zw. »Bogurodzicy« w przesztosci narodu
polskiego pod wzgledem etyczno-religijnym, a w terazniejszosci
pod wzgledem historyczno-literackim, nakitada na polskiego pra-
cownika w dziale umiejetnosci muzycznych poniekad obowigzek
zbadania jej ze stanowiska paleografii i historyi muzyki, tembar-
dziej, ze zaréwno tekst poetyczny jak i muzyczny, nie istnialy
nigdy odrebnie, lecz razem — niejako we wzajemnej zaleznosci
od siebie — byly wykonywane, razem istniaty w ustach $pie-
wajgcego »Bogurodzice« rycerstwa, kleru, ludu, tak, ze w istocie
nalezy sie dziwic, ze tylko stosunkowo niewielki nacisk ktadziono
na muzyczng strone »Bogurodzicy«, co wiecej — niektérzy me-
lomani uzurpujacy sobie tytut »uczonych muzycznych« umysinie
rozdzielali poezye i melodye »Bogurodzicy«, co jest oczywiscie
zasadniczym btedem, nabierajagcym tembardziej wagi i be-
dacym tern wiekszem przewinieniem, ze wilasnie w ostatnich Kil-
kunastu latach udowodniono, ze w badaniach S$redniowiecznych
jednogtosowych piesni tacinskich i nietacinskich nalezy $cisle
przestrzega¢ wzajemnej zaleznosci tekstu poetycznego i muzycz-
nego. Ze ta jedyna metoda doprowadzita do niezwyklych rezul-
tatéow z chwilg, gdy filologowie potgczyli swa wiedze z umiejetno-
sciami muzycznemi i naodwrot, to widzimy w dzietach K. Bartscha,
W. Meyera, F. Zarnckego, R. v. Liliencrona, L. Gauthiera, Fr. A.

BOGURODZICA. 1
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Gavaerta, P. Aubry’ego, J. Tiersota, A. Jeanroy, H. Riemanna,
0. Fleischera, P. Rungego, E. Bernoullego i t. d. Ze u nas nie
zdotano zda¢ sobie jasno sprawy z doniostosci tej metody i owo-
cow postepowania naukowego do niej zastosowanego, to tylko
z powodu nieistnienia umiejetnosci muzycznych, ktére dopiero
teraz zaczynaja wchodzi¢ na powazniejszg droge. Dlatego nie sg-
dze, abym popetnit btad, gdy pomine dotychczasowe rozprawy,
nie tyle wciggajgce w gre umiejetnosci muzyczne, ile potykajace
sie¢ 0 nie. Co do rozprawy p. A. Polinskiego p. t. »Bogurodzica
pod wzgledem muzycznymg, to juz pod zadnym warunkiem nie
moge powotaé sie na nig, poniewaz nie jest ani na jednej stronie
naukowa, mimo, iz zdotala zwr6ci¢ na siebie uwage niektérych
filologowl Omijam wiec wszelkie polemiczne uwagi, bedace prze-
szkodg w pozytywnych wywodach. Giownym celem moim jest
poprawne odczytanie tekstu muzycznego zawartego w krakow-
skim rekopisie nr. 1619 (Biblioteka Jagiell.), czego zadna do-
tychczasowa praca nie zawiera, dokladne przedstawienie stosunku
tekstu do muzyki wzglednie melodyi, kwestyi formy »Bogurodzicy«
oraz uwagi historyczno-muzyczne 2

1 »Lutnista« ii (1906), gdzie znajduje sie¢ moja krytyka tejze ksigzki.

* Bibliografia przedmiotu.

1) A. W. Ambros: Geschichte der Musik (1862—78, 4 tomy, 2-gi tom
w opracowaniu H. Riemanna 1892); H. Riemann: Handbuch der Musikge-
schichte (I tom w dwéch czesciach, 1904 i 1905); M. Gerbert: Be cantu et mu-
sica sacra a prima ecclesiae aetate (1774, 2 tomy); M. Gerbert: Scriptores eccle-
siastid de musica sacra potissimum (1784, 3 tomy; 2 wyd. 1905); E. H. Cous-
semaker: Scriptores de musica medii aevi (1864—76, 4 tomy).

2) H. Riemann: Zur Geschichte der Notenschrift (1878); D. J. Pothier:
Les mélodies grégoriennes (1880; niem. wyd. 1881); Paléographie musicale. Les
principaux de chant Grégorien, Ambrosien, Mozarabe, Gallican publiés en fac-
similés phototypique par les Bénédictins de Solesmes (1889 i nast.); O. Fleischer:
Neumen-Studien (1895, 1897, 1904); H. Riemann: Notenschrift und Notendruck
(1896); E. Bernoulli: Die Choralnotenschrift bei Hymnen und Sequenzen des
spateren Mittelalters (1898); R. Molitor: Die deutschen Choralwiegendrucke (1904);
P. Wagner: Neumenkunde (1905), Gasperini: Storia délia Semiografia musicale
(1905).

3) F. Wolf: Uber die Lais, Sequenzen und Leiche (1841); P. A. Schubiger:
Die Sangerschule St. Gallens (1858); K. S. Meister: Das katholisch-deutsche
Kirchenlied (1862); W. Baumker: Das katholisch-deutsche Kirchenlied in seinen
Singweisen (1 tom cf. Meister; 2—4 tom 1883, 1891, 1904); P. Wagner: Ein-



Uwagi paleograficzno-muzyczne dotyczgace najstarszego reko-

pisu »Bogurodzicy«.

Przy badaniu czy to $Spiewu gregoryanskiego, czy to piesni
religijnych najstarszych o ludowym charakterze (t. zw. choratow)
albo najstarszej Swieckiej muzyki wokalnej jednogtosowej, bierze
sie pod uwage w pierwszym rzedzie te forme tychze, ktoéra jest
przechowana w najstarszym stosunkowo rekopisie, gdyz ona naj-
wiecej zbliza sie do prototypu. A czyni sie to z tern silniejszem
przekonaniem, gdy niema zadnego dowodu na to, ze rekopis nie
bedacy najstarszym jest ewentualnym odpisem prototypu zaginio-
nego. Rzecz ma sie tak samo, jak przy badaniu rekopiséw i wa-
ryantéw epopei ludowych niemieckich lub francuskich albo an-

gielskich — z tym tylko wyjatkiem, ze po pierwsze niema w pa-
leografii t. zw. rekopiséw neumatycznych — o czem nizej bedzie
mowa — podziatéw waryantdw i tekstdw pozostatych w catosci

czy w utamkach na grupy, a po drugie charakter pisma muzycz-
nego rozstrzyga stanowczo o tern, ktéry z rekopiséw jest naj-
starszym — a przez to samo najwiecej wartosciowym. Poniewaz re-
kopis »Bogurodzicy« oznaczony nr. 1619 znajdujacy sie w Bibliotece
Jagiellonskiej jest najstarszym nie tylko dlatego, ze nowsze badania
uznaty go za najstarszy, lecz takze ze wzgledu na charakter
pisma nutowego, bedacego jego integralnag czescig, przeto on
jedynie jest nam miarodajnym w badaniach, inne za$ rekopisy
jako pdézniejsze sg tylko znaczenia pochodnego i sa waryantami
opartymi badz na tymze rekopisie, badz na nieznanej nam (przy-
najmniej dotychczas) pierwotnej formie »piesni Bogurodzicy«.
Poniewaz przez paleografie muzyczng rozumiemy przedewszystkiem
gtéwnie badania nad historyg pisma nutowego, przeto odsytam
czytelnika do rozprawy d-ra Adama Chmiela ogtoszonej w r.

fuhrung in die gregorianischen Melodien (1895), H. Riemann: Geschichte der
Musiktheorie im 9—19 Jahrhundert {1898); W . Meyer: Fragmenta hurafia (1901);
P. Wagner: Ursprung und Entwicklung der liturgischen Gesangsformen (1901);
H. Rietsch: Die deutsche Liedweise (1904), Jahrbuch der Musikbibliothek Peters
fur 1905 (1906).
Dzieta w tym spisie nie uwzglednione podane beda w toku pracy.
1%
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1904 p. t.: »Uwagi archiwalno-paleograficzne nad piesnig »Bogu-
rodzica« w rekopisie Biblioteki Jagiell. nr. 1619« (»Rozprawy
Wydziatu filologicznego, tom XL Akademii Umiejetnosci w Kra-
kowie«), gdzie znajdujg sie orzeczenia ogdélno-paleografi-
czne. Przechodzimy wiec obecnie do zadania wyrazonego w ty-
tule tego ustepu, przyczem odnosi¢ sie bedziemy do podobizny
rekopisu nr. 1619, zamieszczonej w naszej pracy.

Pismo muzyczne (Notenschrift), ktére widzimy w tym reko-
pisie, zowie sienotacya cho6ralna” Choralnotenschrift), poszcze-
golne za$ jego znaki neumami, i to neumami pochodzgcemi
z opactwa w Metz, o charakterze pisma gotyckim czyli nie-
mieckim, umieszczonemi na piecio-liniowym systemie muzycznym.
Sg to zatem neumy dyastematyczne, umieszczone na liniach, pod
i miedzy liniami, oznaczajace wiec doktadnie wysokos¢ tonu.

Zarowno ze wzgledu na oznaczenie wieku powstania reko-
pisu nr. 1619 jak i dla wyczerpujacych argumentéw musimy
zastanowi¢ sie dokiadniej nad dyastematya i Scisle z nig zwia-
zang historya pisma neumowego. — Do r. mniej wiecej 980 uzy-
wano w tekstach liturgicznych pisma muzycznego zwanego neu-
mami. Byly to znaki umieszczane nad tekstem lub obok tekstu
(rzadko!) podobnie jak glossy, i oznaczaly potaczenia tonow
i kierunek melodyi, nie oznaczajagc jednakze doktadnie ani sa-
mychze tonéw ani ich wysokosci, tak, ze nie odgrywaly innej
roli, jak tylko utatwienia pamieciowego. Tylko regens chori, Kkie-
rujacy chérem kaptanow Ilub $piewakdéw intonujacych melodye
liturgiczne, znat a priori przebieg Spiewanych przez jego ucznidéw
melodyi, poniewaz sam byt uczniem poprzedniego regensa. Neumy
utrwalaty mu pamietanie melodyi i jej przebiegu, a poniewaz
reka dawatl znaki Spiewakom czy melodya sie zniza czy pod-
wyzsza, wiec neumy zwano takze od »dyrygowania« (chejronomia,
od greckich wyrazéw ysXp i vop.o;) neumami chejronomicz-
nemi. A wiec tylko tradycya przekazywata pierwotng postac
melodyi liturgicznej i przechodzita z nauczyciela na ucznia niemal
przez 1000 lat od narodzenia Chrystusa, o ile oczywiscie neumy
tak diugo istniaty — o czem nie mamy zadnego dotychczas wy-
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obrazenia, gdyz najstarszy rekopisl neumatyczny pochodzi az
z IX wieku po Chr.; z tego réwniez wieku pochodzi najstarszy
traktat muzyczny (Aureliana z Réomé), w ktdrym jest mowa
0 neumach. Ogoélna nazwa »neumy« zdradza pokrewienstwo
zaréwno z greckimi wyrazami »vsuaa« i »Trvslaa«, jak i hebraj-
skiem »najmah« (Pid'yj) i nasuwa mysl grecko-wschodniego po-
chodzenia neum; niestety jednak bizantyjskie zabytki neum po-
chodza z XI111—XV wieku, filologowie za$ jak i historycy muzyki
nie przyszli do przekonania, jakoby miedzy pismem neumatycz-
nem a powyzszymi wyrazami grecko-hebrejskimi zachodzit jaki-
kolwiek zwigzek realny. Nie mozemy jednak zapuszcza¢ sie
w gigb tego problemu, jako nie nalezacego do zakresu naszej
pracy. Do$¢, ze neumy pisano na systemach liniowych lub
bez nich. Te ostatnie t. j. chejronomiczne sg starsze, dyastema-
tyczne za$ nowszego pochodzenia. Nie od razu uzywano czterech
lub pieciu linii, przeciwnie — ich liczba wzrastata od jednej
w zwyz. Zaprowadzenie linii jest przetomem w historyi pisma
neumowego. Ukazuje sie ona koto r. 1000, poprzedzona kilkoma
usitowaniami ustalenia dyastematyi (QW<rrfjpa = interwal). We
Frankonii spotykamy sie z niemi juz w X wieku (n. p. Cod. ms.
121 w Einsiedeln, cod. ms 381 z St. Gallen), a wiec na po6tnocy od
Alp. Ale do zupetnej dyastematyi nie przyszto w tych stronach.
Inaczej we Wioszech i potudniowej Francyi. Usitowania dya-
stematyi w kodeksach neumatycznych longobardzkich (cf. Cod.
ms. 339, Monte Casino) z X/X 1 wieku i w potudniowej i pot-
nocnej Francyi sg poczatkiem zdrowego systematycznego rozwoju.
M. Gerbert pisze w swem dziele De cantu i t. d. (Il, 61) o prak-
tyce muzycznej w klasztorze Corbi6: »Notabilis autem est locus
chronographi eius monasterii ad témpora eius abbatis (Eatoldi)
anno nempe 986, quo obiit: Sub iis temporibus incoeptus est novus
modus canendi in monasterio nostro per flexuras et notas, per
regulas et spacia distinctas, meliusculum dinumerando, quam antea
agebatur; nam nullae regulae extabant in libris antiphonariorum

1 Cod. ms. 169 miejskiej biblioteki w Lipsku; cod. ms. 359 biblioteki
opactwa w St. Gallen (Cf. Wagner: Neumenkunde 90, 91, 236, 265).
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et graduum ecclesiae nostrae«. Tym, ktédry wynalazt linie nutowg
oznaczajgcg dokiadnie potozenie jednego tonu skali i jego sto-
sunku do innych tonéw, byt prawdopodobnie Hucbald z kla-
sztoru St. Amand sur 21IEInon we Flandryi (840—930), ktory
pierwszy postawit sprawe niedoskonatosci neum na ostrzu miecza
w dziele Be harmonica institutione i rozpoczat préby udoskonalenia
pisma neumowego. Byla to prymitywna dyastematya, zajmu-
jaca — jak wyraza sie prof. P. Wagner (Neumenkunde 134) —
»stanowisko posrednie miedzy dyastematyg a chejronomig«. Gdy
jedna linie wynaleziono, nalezato oznaczy¢, jaki ton na niej spo-
czywa. Nie byta ona stalg, gdyz oznaczata potozenie réznych to-
now: d, f, g, a Do XIIl a nawet do X1V wieku pisano gdzie-
niegdzie melodye w kancyonatach na jednej linii, zazwyczaj dla
tonéw g lub a (cf. Paléographie musicale II, pl. 84, 85, 87, 101,
102), zwilaszcza w Hiszpanii i Akwitanii. Neumy napisane z po-
mocg jednej linii mozemy z tg samg dokladnoscig przeczytac,
co neumy na 4 i wiecej liniach — twierdzi prof. Wagner (op.
c. 143) i daje tego liczne dowody az nadto przekonywujace. Juz
w drugiej potowie X wieku postarano sie o to, aby utatwi¢ czy-
tanie neum zapomocg dodania wiecej linii. Uczynit to Gwido
d’ Arezzo (Regulae rhythmicae). Zrazu zadowolniono sie dwoma
liniami, na ktoérych spoczywatly tony f (linia czerwona) i ¢ (L z6tta
lub zielona), a gdy i te dwie jeszcze nie byty rekojmig dokiad-
nego odczytania pisma neumatycznego, uzywano trzeciej i czwar-
tej, barwigc je na czarno lub wyciskajac na pergaminie ostrym
rylcem. Jesli za$ nie barwiono linii, to na poczatku znaczono
klucze cif; ale stalej reguty niema i rézne sposoby notowania
melodyi sa nam znane z rekopisow wczesnego i S$rodkowego
Sredniowiecza.

Jeszcze w XV wieku, gdy uzywano systemu z czterema
i piecioma liniami, spotykamy rekopisy w ktorych linie ¢ i f sg
barwione na czerwono i zo6tto, inne za$ na czarno; co wiecej —
istniejg druki z XV 1 wieku, w ktdrych ta norma jest zachowana.

Dyastematya nie wszedzie przyjeta sie od razu: w Paryzu
i Belgii juz w XII wieku, tosamo w Reichenau, w Anglii w XTTT
wieku, w Einsiedeln ok. r. 1300, w St. Gallen zas i podlegtych



lub zostajgcych, pod wptywem tego opactwa terytoryach dopiero
w XV wieku; nawet z XV I wieku sg zachowane w St. Gallen
liturgiczne rekopisy, nie zawierajgce dyastematycznych neum, lecz
chejronomiczne, a wiec nie umieszczone na systemie liniowym.
Kiedy u nas przyjeta sie dyastematya, nie udato mi sie dotych-
czas znalez¢ absolutnego dowodu, przypuszczam jednakze iz
w drugiej potowie XIIl wieku. Ze neumy chejronomiczne musiaty
by¢ u nas znane juz w X1 wieku, to nie ulega watpliwosci. (Ba-
dania dotyczace tego przedmiotu beda trescig innego studyum).
Nalezy przyja¢ koniec XII i poczatek XIIl wieku za epoke
ogbélnego przyjecia dyastematyi. Jakkolwiek od czaséw Gwidona
d’ Arezzo uzywano systemu czteroliniowego, to jednak jeszcze
w X1V wieku zachodzg wypadki notowania melodyi liturgicznych
(zwitaszczalectiones, orationes, gradualia) na2 —3 liniach. Normg stat
sie czteroliniowy system, mimo ze wyjatkowo spotykamy sie
z piecioma liniami juz od X1l wieku (n. p. Antiphonair de Saint-
Maur-des Fossés, cod. lat. 12044 z Biblioteque Nationale w Pa-
ryzu), co nalezy przypisa¢ wptywowi menzuralnej muzyki, uzy-
wajacej od chwili powstania zawsze pieciu linii. Dopiero pod
koniec $redniowiecza, spotykamy sie z kodeksami zawierajgcymi
systemy piecioliniowe bardzo czesto. W bibliotece jednego z kra-
kowskich klasztoréw widziatem mszat z konca X1V lub poczatku
XV wieku, w ktorym byt w uzyciu zaréwno cztero- jak i pie-
cioliniowy system; kodeks ten by}t pisany jedng reka i niema
zadnych watpliwosci, aby karty z piecioma liniami mogty by¢
spisane i wlepione pé6zniej.

Zestawmy nasze dane naukowe i stosujac je do »Boguro-
dzicy«, wzglednie do krakowskiego rekopisu nr. 1619 wyciagnijmy
wnioski. Pierwszy system od gory jest czteroliniowy, inne za$
w liczbie szesciu sa piecioliniowe. Jest to dowod, ze rekopis ten
byt spisany w czasie, gdy juz system piecioliniowy byt w po-
wszechnem u nas uzyciu, a wiec w XV wieku.

Pisarz rekopisu byt prawdopodobnie jeszcze niedo$swiadczonym
w swym zawodzie, gdyz watpit, czy system czteroliniowy bedzie
wystarczajagcym dla rozciaggtodci melodyi, od najnizszego do



najwyzszego tonu liczac 1 Postgpit jednakze ostroznie, cho¢ obawy
jego byty zbyteczne, bo system czteroliniowy bytby zupetnie
wystarczajgcym. Rozciggto$¢ skali tej melodyi jest nonowa
(9 ton6éw), a wiec odpowiadajaca pod tym wzgledem najzupetniej
melodyom gregoryanskim, ktére prawie nigdy poza none nie
wychodzity. Sciéle jednak rzecz biorgc nie moznaby doktadnie
oznaczy¢ wieku powstania tego rekopisu, gdybysmy nie posiadali ar-
chiwalnych dowodéw blizej okreslajacych date jego powstania,
albowiem posiadamy z dawniejszych wiekéw dowody, ze piecio-
liniowy system byt w uzyciu, mimo iz dopiero w koncu XIV
wieku stat sie dos¢ powszechnie zastosowanym mniej w Scisle
liturgicznych kodeksach niz w jakichkolwiek innych (n. p. w pie-
$niach religijnych i swieckich). Za powstaniem tego rekopisu
w bardzo péznem Sredniowieczu przemawia i ta okolicznos¢, ze
wszystkie linie sg jednakiej barwy, t. j. czarnej wzglednie zblizonej
do czarnej i ze linie, na ktorych lezg klucze cif, nie sg bar-
wione na czerwono i z6tto; dlatego moznaby nie bez racyi przy-
pusci¢, ze rekopisu nie spisal przepisywacz klasztorny, lecz
Swiecki, mato bowiem istnieje kodeksow klasztornych z péznego
Sredniowiecza zawierajgcych nutacye gotycka na systemie jedno-
barwnym. Sag to og6lne normy, wobec ktérych rekopis, »Bogu-
rodzicy« zachowa¢ sie moze tak jak wyjatek wobec reguty.
Niemniej forma kluczéow (c i f, na czwartej i drugiej linii
liczac od dotu), ktore stosunkowo najlepiej widzimy w tym reko-
pisie na poczatku trzeciego i w 13 czesSci odlegtosci od konca
drugiego systemu, nie moze da¢ nam dostatecznej i miarodajnej
wskazéwki co do czasu powstania rekopisu. Nie moze nam ich
da¢ przedewszystkiem forma klucza c: [C, C"]» uzywana zawsze
dowolnie od najdawniejszych czasow, t j. od X1 do XVI wieku.
"Wprawdzie Dom Pothier rozréznia pewne okresy (cf. Mélodies
grégoriennes), to samo Paléographie musicale (I, 121), ale wystarczy
przerzuci¢ kilkaset kodekséw z réznych wiekéw, aby sie przeko-
naé, ze zadnej statej normy nie mozna dla klucza c zaprowadzic:

1 Fakt ten podaje w watpliwos$¢ przypuszczenie d-ra A. Chmielg (»Uwagi
archiwalno-paleograficzne« i t. d., str. 55), jakoby pisarz »Bogurodzicy« »nie
pisat jej z pamiegci, lecz z pewnoscia (?) przepisywal ja z innego Zrédia«.
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forme z X1l wieku spotkamy w XV, a nawet XV I wieku (cf. fac-
similia w dzietach P. Wagnera, E. Bernoullego, R. Molitora, H. Rie-
manna i t d.). Nieco wiecej punktéw stycznych z kwestyg epoki
powstania rekopisu nr. 1619 daje nam forma klucza ~ . Spoty-
kamy ja zaréwno w bardzo starych rekopisach, jak i w najdaw-
niejszych drukach mszatéw z korica XV wieku. (Cf. fragment
antyfonarza z XIIl wieku w posiadaniu prof. Wagnera w Neu-
menkwnde 186; cod. ms. 1305 z XI11/XI1V wieku z uniwersytec-
kiej biblioteki w Lipsku, w Notenschrift und Notendruck Riemanna,
Il tabela; Graduale Kartezyuszow z XI11/X1V wieku w posiada-
niu J. Rosenthala w Monachium, w Neumenkunde Wagnera str. 176;
cod. 20050 w Bibliothéque nationale w Paryzu z XIV wieku;
Missale ratisponense, druk z r. 1485, w Deutsche Choralwiegendrucke
Molitora, tabela VI1; Agenda Ratisponensia, druk z r. 1491, tamze,
tabela X11; Missale Ratisponense, druk z r. 1497, tamze, tab. XV 1I;
Hortulus musices Ud. Burcharda, druk lipski z r. 1514!) Jak wiec
widzimy, takze forma klucza f nie daje nam zadnych mozliwosci
w oznaczeniu powstania rekopisu nr. 1619, choéby tylko w przy-
blizeniu. Moégt bowiem powsta¢ zaréwno w X111 jak i XV wieku 1

1 Mylnem wiec jest mniemanie p. Polinskiego (»Bogurodzicax, str. 59),
jakoby »takiego ksztattu, jaki maja oba te klucze, uzywano tylko od XII
wilacznie do X1V wieku; w X1V uzywano zgota juz odmiennych, jak o tern
przekonywuja nas liczne kodeksy S$redniowieczne, opatrzone datami i nazwi-
skami autoréw«. Przeciwnie — jak udowodnitem przytaczajac z XV i XV 1 w.
»kodeksy S$redniowieczne (i nowozytne), opatrzone datami i nazwiskami au-
toréw«: od X111 do XV I wieku byty te formy w uzyciu. Wrecz wykluczonem
jest réwniez przypuszczenie p. Polinskiego, ze »grafika« (?!) obu najstarszych
odpiséw Bogurodzicy musi (!) nam wskaza¢ albo przyblizony wiek orygina-
towi!) »albo wiek odpiséw« — pierwszego da¢ nam charakter pisma muzycz-
nego w rekopisach absolutnie nie moze, gdyz rekopis nr. 1619 moze by¢ od-
pisem x kopii z prototypu bardzo starego (nawet z X1 i X1l wieku) lub od-
pisem kopn z kopii. Nie mozna twierdzi¢ zadng miarg, ze »Bogurodzica« nie
byta popularng, a w takim razie spisywanie jej nie bylo tak niestychanie
koniecznem, skoro byta wszerz i wzdtuz znang. Watpie, czy rekopis nr. 1619
jest odpisem z dawniejszego zrodia. Pisarz bowiem nie wahatby sie, czy ma
pisa¢ melodye na czterech czy na pieciu liniach, lecz bytby wierny swej pro-
jekcyi. Roéwniez nie moze nam sam charakter pisma muzycznego w rekopisie
nr. 1619 wskazac jego wieku jako »odpisu«, z powodéw wymienionych przeze-
mnie w gtéwnym tekscie.
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I znowu miarodajnemi sa tylko cechy archiwalne, dotyczace
rekopisu.

Przechodzimy do najwazniejszej i najbardziej miarodajnej
czesci rekopisu, t j. do neum, do nut, ktéremi spisano melodye.
Jak juz wyzej wspomniatem, jest to pismo muzyczne chdéralne,
ktérego skiadniki zwig sie neumami, o charakterze gotyckim czyli
niemieckim, pochodzacemi wzglednie uzywanemi najwiecej w tery-
toryum opactwa w Metz. Nim zastanowimy sie nad naszym reko-
pisem, musimy na chwile zatrzymacl sie przy rozwoju neum nie-
mieckich, aby wyjasni¢ kilka technicznych wyrazéw, niezbednych
przy analizie rekopisu, a nie wszystkim czytelnikom dostepnych.

Od XI1 wieku, t. j. od czasu, w ktéorym dyastematya za-
czyna by¢ dos¢ powszechnie uznawang, poczynajg wraz z nig
krystalizowa¢ sie dwa typy neum: tacinski (wzgl. romanski) i go-
tycki (wzgl. niemiecki). Juz sama dyastematya sprawita, ze znaki
pojedyncze zaczeto zgrubiaé¢ i indywidualizowa¢ zaleznie od tery-
toryéw, w ktérych je uzywano. Bo neumy chejronomiczne same
przez sie i od samego poczatku ogdlnego ich zastosowania roz-
padaty sie na kilka grup, np. akcentowe, punktowe, haczykowate,
ztozone z gtéwnych elementéw:

/ albo / "I'm Virga = ton wyzszy (accentus acutus),

v albo ¢ « (iacens) = ton nizszy (punctus, accentus gravis),
_Jalbo J— pe_s,_ podatus (ton nl.zszy-l-w?/_zsz‘yj) \haczykowate neumy.
a albo H=clivis, flexa (ton wyzszy -f- nizszy) f

Przez kombinowanie tych znakoéw otrzymywano potgczenia
nie tylko dwoch ale i wiecej tonéw. Neumy, zrazu bardzo subtel-
nie i lekko pisane, zaczeto »stylizowaé«, zgrubiajac je lub tez
pewne grupy zdyastematyzowane zaczeto protegowaé¢ w pewnych
terytoryach nadajgc im tylko czysto graficzny, lokalny charakter
(np. neumy longobardzkie, akwitansko-hiszpanskie, romanskie [fran-
cuskie], st. gallenskie, neumy z Metz i t. d.). W nastepstwie za$ sto-
sownie do rasy uzywajacej pewnych odmian tego pisma, podzie-
lono neumy na romanskie i niemieckie wzglednie gotyckie. Od
wieku XII, t j. od chwili gdy w Paryzu rozwija sie muzyka
menzuralna i powstaje nowa forma prymitywnej wielogtosowej
muzyki, t. zw. »discantus«, rozpoczynajg neumy francuskie przy-
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biera¢ jednolita posta¢ kwadratowg i rombowa: m, m i & (nota
guadrata czyli nota quadriquarta). | ta posta¢ odnosi zwyciestwo:
od X1V wieku jest rozpowszechniong we Wi/loszech, Francyi,
Hiszpanii i Anglii, po czesSci w Niemczech. Najdawniejsze zabytki
niemieckiego pisma liturgicznego neumatycznego siegajg XI1 w.
i przedstawiaja 3 typy: neumy chejronomiczne akcentowe na
czterech liniach jako czysty typ gotycki, francuska »nota qua-
drata« i neumy punktowe z Metz (na systemie czteroliniowym),
ktére byty takze w podinocnej Francyi i Belgii rozpowszechnione.
Chejronomiczne neumy akcentowe wptynety na forme neum z Metz
w ten sposob, ze nadaly im wyglad specyficznie gotycki, ktéry
zwano »Hufnagelschrift« z powodu ich wyglagdu przypominaja-

cego forme gwozdzia od podkowy: ~ . Ale mimo to neumy

z Metz zachowaty pewne odrebne cechy. Kodeksy pisane neu-
mami z Metz zawierajg system czteroliniowy czarny (nie bar-
wiony nigdy), klucze cif stale na poczatku systemu umieszczone,
oraz brak tak zwanego kustosza (byt to znaczek umieszczony na
koricu kazdego systemu w tern miejscu, w ktérem lezata nuta
stojgca na poczatku nastepnego systemu. Od X1V wieku rozpo-
czyna sie upadek neum z Metz i chejronomicznych polegajacy
na tern, ze polgczenia neum rozpadajg sie na pojedyncze swe
sktadniki, albo tez, nie rozpadiszy sie jeszcze, okazuja chec roz-
wigzania potgczen. Nastepuje réwniez jeszcze wieksze zblizenie
sie do typu gotyckiego. Jeszcze w X111 wieku ztozenia neum nie
pozwalatly poznaé ich skladnikéw. Wreszcie musiaty w XV I wieku
ustgpi¢ »nucie kwadratowej«, ktorej niemiecki teoretyk Glareanus
przyznat prawo pierwszenstwa.

Wystarczy poréwnaé charakter neumatycznego pisma w reko-
pisie nr. 1619 z rekopisami gotycko-meckich neum z X1V i XV w.,
z ich kanciastymi i ostrymi i nieco ordynarnymi znakami, aby
przekona¢ sie o uderzajacem podobienstwie. | tu i tam znajdziemy
charakterystyczny brak »kustosza«, wszystkie linie czarne, zwy-
czaj uzywania zawsze dwéch kluczéow c i f i maniere, »styl« pi-
sarski samych neum, a przedewszystkiem dgznos$¢ do rozpadania
sie  kombinacyi neum na skiadniki, z ktorych powstaly. Jest to
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ogdlny charakter, ogdlne graficzne wiasciwosci. Nie wynika z tego,
aby podobnych i tych samych form nenm nie zawieraty rekopisy
z dawniejszych wiekéw. Jestem pewny, ze w niedtugim czasie
bedziemy mogli na podstawie rekopiséw oznaczy¢ dokladnie stadya
rozwoju notacyi gotyckiej w polskich terytoryach. Pod tym wzgle-
dem rekopis nr. 1619 ma wszelkie dane, abysmy go uwazali za
ogniwo taczace bezposrednio upadek neum gotyckich u nas z ich
rozkwitem w XIV wieku. Przejdzmy do neum i ich potgczen
w naszym rekopisie!

Sumiennego i doswiadczonego paleografa muzycznego uderzy
przy pierwszem spojrzeniu na rekopis nr. 1619 fakt, wzbudzajacy
nawet pewne watpliwosci, czy rekopis wogoéle byt pisany przez
jednego i tego samego pisarza. Mianowicie pismo nutowe az do
stow »A dacz raczi« (system VI) staranne i do$¢ poprawne staje
sie nad wyraz niedbatem, a nawet niezgrabnem i niewpraw-
ne m az do konca rekopisu, w przeciwienstwie do pierwszej czesci
tegoz. Wystarczy poréwna¢ neumy pojedyncze i zilozone jak
punctum (rhombus), porrectus (= clivis -f- virga), cliyis$ (flexa), scan-
dicus flexus (= clivis praebipunctis), o ktérych bedzie mowa nizej.
Ta zmiana nastepuje nagle, nie powoli, stad wykluczonem jest,
aby powstata wskutek zepsucia sie piéra. A gdyby nawet to osta-
tnie nastgpito, to za. mojem przypuszczeniem przemawia zupet-
nie odmienny i nieumiejetny charakter pisma neumatycznego
poczawszy od stdw »A dacz raczi«. Bezsilnym bytby argument
paleografa niemuzyka, gdyby tenze twierdzit, ze tekst poetyczny
jest pisany od poczatku do kornca jedna i tg samg reka. Wiemy
bowiem, ze zaréwno w rekopisach jak i pierwszych drukach litur-
gicznych zdarzalo sie, iz tekst pisano (wzgl. drukowano) naprzoéd
wraz z systemem liniowym, p6zniej zas wpisywano nuty wzglednie
neumy. Kwestye te mozna pozostawi¢ nierozstrzygnieta, gdyz ona
nie zmienia sprawy pod zadnym wzgledem. Trzeba jednakze ten
fakt podkresli¢, gdyz nalezy do niezmiernie rzadkich wypadkow.
W bogatej w rekopisy muzyczne krol. nadwornej i panstwowej
bibliotece w Monachium nie udalo mi sie spotka¢ analogicznego
wypadku. Natomiast nie naleza do rzadkosci rekopisy z neumami
jednogatunkowemi, lecz pochodzgcemi z réznych wiekéw. Podobne
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wypadki spotykatem w mszatach klasztornych bibliotek krakow-
skich.

W naszym rekopisie widzimy nastepujace neumy i ich zto-
zenia: punctum, climacus, porrectus, scandicus flexus, flexa, po-
datus i t zw. mora vocis.

1. Punctum (e punctus, rhombus) jest najczestszg neuma;
mozna ja tatwo rozpozna¢ po nazwie. »Punctum« w tej formie,
ktéorg widzimy w naszym rekopisie, bylo w uzyciu najczesciej
w manuskryptach X1V i XV wieku (cf. Paléographie musicale I,
121) i w drukach z XV i XVI wieku (cf. Molitor: Choralwiegen-
drucke). Jest to — rzecz dziwna — jedyna neuma pojedyncza, mimo
iz w czasie powstania rekopisu, jak i przed nim i po nim uzy-
wano zawsze obok punctum takze innej pojedynczej neumy,
zwanej »virga« lub »virgulac. W naszym rekopisie zachodzi
ona tylko w neumach ztozonych jako element bardzo widoczny.
Bedzie o niej mowa nizej. W gotyckiej notacyi wystepuje punctum
badz odrebnie badz w zlozeniu. Widzimy to w naszym rekopisie
w ztozeniach zwanych: »scandicus flexus« i »podatus« (p. nizej).

2. Climacus jest neuma ztozong z trzech »punctumc.

Widzimy ja w naszym rekopisie sze$¢ razy: w 1 systemie nad
zgtoska druga wyrazu »rodzicza« (dzi) i nad druga zgtoska wy-
razu »slawena« (we), w 2 systemie nad druga zgtoska wyrazu
»twego« (go), i nad druga zgtoska wyrazu »matko« (tko), i w 6 sy-
stemie nad druga zgtoskg wyrazu »zbozni« (zni) i nad drugg
zgtoska wyrazu »rajki« (ki). Nie nalezy uwaza¢ za »climacus«
trzech punktéw nad dwoma ostatniemi zgtoskami wyrazu »go-
spodzina« (system 2), gdyz nie sa pisane w jednym Kkierunku
i zna¢ wyraznie oddzielenie dwoch pierwszych punktéw od trze-
ciego; to samo dotyczy trzech punktéw nad abbrewiaturg stowa
»kyrieleyson« (kye) w 7 systemie, gdyz punkt pierwszy oddzie-
lony jest od dwoch nastepnych. W pierwszych szesciu wypad-
kach wida¢ najwyrazniej przynaleznos¢ trzech punktéw do siebie,
osiagnieta przez jednolity kierunek piéra. Rdznice te spostrzezemy
doktadniej przy przepisaniu melodyi nha nowozytne pismo muzyczne.
»Climacus« w tej formie, jaka widzimy w rekopisie nr. 1619 nie
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byt zbyt czesto w uzyciu; zazwyczaj pierwszy punkt zastgpiony
byt przez virge. Widzimy to zwiaszcza w pierwszych drukach
liturgicznych; ale i w rekopisach mozna go spotka¢ (np. Cod.
Einsiedeln fragm. 1, w Sangerschule St. Gallens Schubigera [Mo-
numentu, VI tabela], Franciszkanski brewiarz z X111 wieku w po-
siadaniu L. Rosenthala w Monachium). Ale »climacus« ztozony
z trzech punktéw znika coraz wiecej. W tacinskiej notacyi zawsze
spotykamy go w tej formie (cf. Paléographie musicale 1, 128).
Wprawdzie Walter Odington, angielski teoretyk oxfordzki z X111
na X1V wiek nazywa trzy w jednym Kkierunku po sobie naste-
pujace romby »tripunctum« (cf. Be speculatione musicae, czes¢ V,
rozdziat p. t. Be notis w Coussemakera Scriptores de musica medii
aevi I, 213), ale po pierwsze nie zawsze praktyka szta w wiekach
srednich reka w reke z teorya, a po drugie udowodnity nowe
badania (Wagner, Molitor), ze »tripunctum« posiadato forme:

A lub m" m, a nie (climacus). Molitor definiuje neume »cli-

macus« W nastepujacy sposéb (cf. Beuts¢he Choralwiegendruche 17):
»Cl. enthalt drei Noten, die in gerader Linie in beliebigen Stufen
nach abwarts gehen. Der Akcent ruht auf der ersten Note«. Cha-
rakterystyczng cechg tej neumy ztozonej jest to, ze wszystkie trzy
nuty przypadajg na jedng zgtoske stowa czyli ze nie stosujg sie
do prawidta: »jednej nucie odpowiada jedna zgtoska«. Uwazac

nalezy »climacus« za naszg triole: zwiaszcza ze akcent padat
3

na pierwszg nute (cf. Bernoulli: Choralnotenschrift 76: »Es lauft
vielmehr darauf hinaus, dass die Noten des Climacus... einen
zwar je nach Umstanden relativen, aber unter sich gleichen
Wert haben«. »... die jmterschiedliche Schreibweise seiner Bestand-
teile habe fiur deren Wert nichts zu besagen«). O stusznosci
zdania d-ra Bernoullego przekonamy sie przy przepisaniu melodyi
»Bogurodzicy« na pismo muzyczne nowozytne. Ze za$ w naszym
rekopisie »climacus« jest ztozony z trzech punktéow a nie z virgi
i dwéch punktéw, to jest raczej dowodem niezbyt wielkiego do-
Swiadczenia pisarza rekopisu, zwitaszcza ze manuskrypt powstat
w czasie, gdy niemal stale uzywano neumy »climacus« ztozonej
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z virgi i dwdéch punktéw i gdy virga stale rozpoczynata szereg
rombéw znizajacych gtos (cf. traktat anonimowy z X1V /XY wieku
dotyczacy gotyckiego pisma neumatycznego, z krol. biblioteki
nadwornej i panstwowej w Monachium, cod. mns. m. 1571, roz-
dziat 1Y p. t Gapitulum quartum de regulari solmisatione et vocum
mutatione, fol. 9V). Pisarz jednak nie popetnit btedu zasadniczego,
czynigc zado$¢ 6wczesnemu wymaganiu, aby »elimacus« zawierat
»trés simplices notas«, »punctum« zas jest »nota simplex«.

Porrectus jest neumag ztozong z neumy zwanej »flexa« iz virgi.
Poniewaz »flexa« znajduje sie w kilku miejscach rekopisu jako
znak samoistny, wiec zalatwimy sie z nig przed omoéwieniem
»porrectusac.

3. Flexal (zwana tez clivis, clivus i clinis: ~ ) powtarza sie

w rekopisie nr. 1619 dziesie¢ razy: w syst. 1 nad druga zgtoska
wyrazu »maria« (ri), w syst. 2 nad tym samym wyrazem i nad
druga zgtoska wyrazu »swolena« (le), w systemie 3 dwa razy nad
wyrazem »kyrieleyson« (nad pierwszem »e« i nad »son«), w syst. 4
nad drugg zgtoska wyrazu »Twego« (go), nad drugg zgtoska
wyrazu »boszicze« (szi) i nad druga zgtoska wyrazu »Uslisz«
(slisz), w syst. 6 nad wyrazem »dacz«, nad drugg zgtoska wyrazu
»jegosz« (gosz) i w syst. 7 nad ostatnig zgloska wyrazu »kyrie-
leyson«. »Flexa« jest jedna z najdawniejszych neum ztozonych
(n. compositae); spotykamy sie z nig od X 11 do XY | wieku, nawet

1 To potaczenie neum nazwatem w »Lutniécie« (krytyka »Bogurodzicy«
A. Polinskiego rocznik n, str. 5) »plicak, poniewaz 1) ksztalt i znaczenie
tychze jest jedno i to samo (cf. Riemann: Zur Geschichte der Notenschrift
str. 129 i nast. oraz tabela iv Neumae compositae nr. 5 — oraz Bernoulli
Choralnotenschrift str. 11 i nast.,, 24, 75, 144. .2) Pothier btednie przyznaje
»plice« warto$¢ jednego tonu bez przyznania mu pierwotnego circumflexu,
mimo iz wielu teoretykéw s$redniowiecznych uwaza »plike« za potaczenie
dwoch tonoéw (clivis = flexa!), np. Pseudo-Arystoteles (Coussemaker i, 273),
Johannes da Garlandia (Couss. i, 177), Walter Odington (Couss. i, 236)it. d.
Por. Gerberta Scriptores iii, str. 202, szpalta lewa, traktat Summa musicae
Jana de Muris (»Plica dicitur a plicando et continet notas duas, unam su-
periorem et aliam interiorem«). Decyduje sie na nazwanie tego potaczenia
w rekopisie nr. 1619 *flexa« ze wzgledu na potgczenie jej z innemi neumami,
z ktoéremi »pliki« nie taczono (porrectus!)



- 16 -

w druku nie zgineta, cho¢ rozpadta sie na swoje sktadniki (punctum
-f-virga z gtéwka na dét zwrdécong) z powodu dazenia do gotyc-
kiego stylizowania. Ale te forme flexy, ktérg zawiera rekopis
nr. 1619 uzywano dopiero od konica XI1I i od XIIl wieku, gtéwnie
zas w XIV i na poczatku XV stulecia. W XII i XIIl wieku
»flexa« jest wiasciwie potaczeniem linii poziomej i pionowej wsréod
zgrubienia tej ostatniej ku dotowi, cho¢ i nie brak formy takiej,
jaka widzimy w naszym rekopisie nad wyrazem »dacz« w syst. 6
(cf. Paléographie mus. I, 121 i cod. Im. 10075 in 2-o Biblioteki
palatynackiej w Mannheim it d). W XIH wieku spotykamy juz
dos$¢ ksztattow »flexy«, zblizonych do charakteru jej w naszym
rekopisie (cf. Missel Pléniér z Bibi, de Mgr. Duc. Evéque d'Aoste
w Aosta [Witochy], Graduai nr. 262 biblioteki miejskiej w Rheims,
Antiphonale ecclesiae sancti Amulphi Metensis nr. 83 z biblioteki
miejskiej w Metz!, cod. 153F z biblioteki katedry w Trewirze
[wiek rekopisu: XHI/XI1Y. Cod. ms. 13052 biblioteki uniwersy-
teckiej w Lipsku [ww. Xm/XI1Y]; w wieku XIV/XY i XV ksztatt
ten »flexy« jest juz bardzo rozpowszechniony: cf. cod. 1655 bi-
blioteki uniwersyteckiej w Gracu [w w. X1Y/XY], cod. pm. 16
z wielkoksigzecej biblioteki w Karlsruhe [w w. XV] i liczne przy-
ktady z Paléographie mus. I, 128 i Choralnotenschrift Bernoullego
oraz Notenschrift und Notendruck Riemanna). Ale juz w X1V wieku
spotykamy sie z rekopisami gotyckiej notacyi neumatycznej, w kto-
rych »flexax ma ksztatt zupetnie taki sam jak w drukach z konica
XV wieku t j.:»

Neuma »flexa« skilada sie z dwoch tonéw: wyzszego i niz-
szego (» ... componitur ex nota & seminota, & signat, quod vox
debet inf lec tik — pisze Johannes de Muris, teoretyk z XIV w.
w swem dziele Summa musicae; cf. M. Gerbert Scriptores 111, 202).
Akcent muzyczny spoczywa na pierwszym tonie, t. j. na wyzszym.
»Flexa« zatem moze byé uwazang za nasza: J*j, ale wartos¢ tych
dwdch nut moze byé zaleznie od okolicznosci wzgledna (cf. Ber-
noulli: Choralnotenschrift 32).

4. Porrectus , heuma ztozona z »flexy« i »virgi«, ozna-

cza potgczenie trzech tondw, z ktérych Srodkowy lezy nizej niz
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dwa skrajne. Akcent spoczywa na pierwszej nucie, ale ta neuma
zachodzi w wypadkach, gdy obraz rytmiczny jest wiecej roz-
maity, bogatszy. »Porrectus« byt jednak rozmaicie pisany i skia-
dany z roznych potaczen (virga -f- podatus, punctum -(- podatus),
ale najczestszem jest potgczenie, ktére widzimy w rekopisie kra-
kowskim. Zaréwno w rekopisach jak i w drukach XV i XVI w.
pisano te neume w ten spos6b, ze jej czesci skitadowych niemal
nie taczono. Nie nalezy jednak ksztatt »porrectusa« z rekopisu
nr. 1619 do rzadkosci, ale druga jego cze$¢ skladowa, t. j. »virgag,
miata prawie zawsze odmienny ksztatlt. Mianowicie u gdry nie
byta zaokraglona, lecz w prawdziwie gotyckim stylu kohczyta
sie gtéwka jakby gwozdzia (stad nazwa: »Hufnag e lschrift) f .
»Porrectus« powtarza sie w naszym rekopisie oSm razy: w pierw-
szym rzadku nad druga zgtoska wyrazu »dzewicza« (wi), w dru-
gim nad pierwszag zgloskg wyrazu »syna« (sy), w trzecim nad
druga zgtoska wyrazu »siszczy« (czy), w czwartym nad pierwszg
zgtoska wyrazu »gtosi« (glo), w piatym nad trzecig zgtoskg wy-
razu »modlitwo« (two), w széstym nad pierwsza zgloska stowa
»raczi« (ra), w sioddmym nad pierwszg zgtoskg stowa »pobich« (po)
i nad pierwsza zgloska stowa »przebich« (prze). Niedbato$¢ pisa-
rzy czy tez pisarza tego rekopisu uwidacznia sie moze najlepiej
w tej ztozonej neumie. »Virga« napisana jest tak, ze moznaby ja
wzig¢ za inng neume, zwang »cephalicus« (np. »porrectus« w pierw-
szym, drugim, trzecim i pigtym systemie). Tylko przez kollacyo-
nowanie z innymi, réznymi rekopisami moze znikna¢ watpliwos¢.
Ksztatt neumy »cephalicus« byt w XI1 i XIIl wieku zupetnie
niemal identyczny z »virgg« rekopisu nr. 1619 (zwlaszcza w »por-
rectus« trzeciego rzadka (cf. Paléographie I, 121). Mimo skrzetnych
poszukiwan nie zdotalem znalez¢ zadnego rekopisu, w ktérym
»porrectus« bytby napisany tak samo, jak w rekopisie nr. 1619.
Ale to potaczenie jest réwniez bardzo stare i juz w XII wieku
znachodzi sie, ulegajac w po6zniejszych wiekach zmianom rady-
kalnym. Cod. Pm. 16 z wielkoksigzecej biblioteki w Karlsruhe
zawiera bardzo podobny »porrectus« jak nasz i skfadniki jego
sg Scisle potaczone (mimo XV wieku!), ale »virga« ma ksztatt zu-

B<16U onZIC4. 2
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petnie gotycki. Na nowozytng pisownie muzyczng da sie przepisac
»porrectus« w zwykty sposob: Jj j (cf. Bernoulli, op. cit. 76).

5. Scandicus flexus v. Clivis praebipunctis . Ta neuma.
ztozona — jak z drugiej nazwy wynika — z »clivis« (flexa) i po-
przedzajacych go dwdéch punktéw, a wiec zawierajgca cztery
tony, powtarza sie w rekopisie nr. 1619 sze$¢ razy: w pierwszym
rzadku nad pierwsza zgtoska wyrazu »maria« (ma), w drugim
nad pierwszg zgloskg wyrazéw »swolena« (swo) i »maria« (ma),
w trzecim nad pierwsza zgtoska wyrazu »eleyson« (e), w czwar-
tym nad pierwszg zgtoska wyrazu »boszicze« (bo) i w siodmym
nad pierwsza zgtoskg wyrazu »eleyson« (e). Najcharakterystycz-
niejszg cechg tej neumy zlozonej jest to, ze forma jej nie zmie-
nita sie od najdawniejszych czas6w i pozostata w drukach XV
i XV 1 stulecia) (cf. Cod. Ed. Ill, 13 krél. Biblioteki w Bamberg
[Bawarya] z X111 wieku, Cod. ms. 1305 lipskiej biblioteki uni-
wersyteckiej z X111/X1V w., cod. 71 Rheinau z biblioteki kantonu
w Zirich z X1V wieku, Cgm. 715 krol. biblioteki w Monachium
z XV wieku, fragment antyfonarza w posiadaniu prof. Wagnera
z w. XV/XVI. Graduale secundum cantum Gregorianum. Bazylea
1510; Agenda Passawska z r. 1490, Agenda Ratisponensia, druk
w r. 1491 w Norymberdze; Missale Herbipolense druk w r. 1497
w Wiirzburgu; Graduale druk w r. 1501 w Strassburgu i t. d.
Por. dzieta P. Wagnera, R. Molitora, E. Bernoullego, H. Riemanna,
Paléographie musicale). To samo mozna widzie¢ w naszych biblio-
tekach klasztornych krakowskich, zawierajgcych ordines breviarii
i missalia od XI1V—XVI w. Akcent spoczywa zawsze na pierw-
szej nucie. Przetozy¢ mozna te neume na nowozytne pismo mu-

6. Pes y. Podatus zachodzi tylko jeden raz w rekopisie.

mianowicie w czwartym rzadku nad pierwszg zgtoskg wyrazu
»Twego« (Twe). O tej postaci tej neumy nie mozna juz powie-
dzie¢ stowami Waltera Odingtona (Coussemaker, Scriptores 1), »pes
dictus ad similitudinem«. Podatus skifada sie z »punctum«-f-»virga«
i wedtug Odingtona »eontinet notas duas, guarum una est in-
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ferior & alia superior ascendendo« (Coussemaker, Scrip
tores I, 202). Akcent spoczywa nha pierwszej nucie. W XHI i po
czesci X1V wieku posta¢ »podatusa« miata nieco inny wyglad,
zamiast »punctum« widzimy linie poprzeczng, przyczepiong z lewej
strony do »virgi« (cf. Codex Bolin z XIIl w. w bibliotece miasta
Trewiru, cod. 173 F katedralnej biblioteki w Trewirze). Juz w dru-
giej potowie X1V wieku »punctum« jest bardzo wyrazne. Zaczyna
sie to dzia¢ z chwilg nastania tendencyi do rozpadania sie »neu-
mae compositae« na »neumae simplices«. Zrazu »punctum« jest
scisle potaczone z »yirga« (cf. Cod. 71 Rheinau z X1V w. z bibl.
kantonu w Zirich, ClIm. 10075 z krél. nadwornej biblioteki w Mo-
nachium z wieku Xin/XI1V, Clm. 11764 z XIV wieku w tejze
bibliotece, Cod. Pm. 16 z wieku XV w wielkoksiazecej bibliotece
w Karlsruhe, Cod. 1655 z XI1V/XV wieku w bibliotece uniwersy-
tetu w G-racu, Graduale z r. 1470/80 w bibliotece uniwersyteckiej
w Tybindze). Nawet pierwsze druki Jorga Peysera z Wirzburga
(np. Missole Herbipolense z roku 1481) jeszcze taczg »punctumc
z »virga«. Potem, jednak nastepuje rozdzielenie tych elementéw,
jak to wykazuja druki Jorga Peysera (1497), Joh. Sensenschmitta
(1485, Patysbona), Joh. Winterburgera (1507, Wieden), Jakdba
Pforzheima (1510 Bazylea), Piotra Dracha (1515 Spira) i t. d. (por.
Wagner op. cit. 191,197,202,203,204,205 ; Bernoulli op. cit. tab. 2,5,
9, 14; Molitor op. cit. tabela 2, 3, 4, 5, 6, 23, 25, 26; Paléographie
musicale I, 121 i 128). W naszym rekopisie wida¢ juz bardzo do-
ktadnie, z czego sie »podatus« skiada, i cho¢ nie mozna o nim
powiedzie¢ stowami profesora Wagnera, ze »graficzna jednolitosé
nieszczegdélnie wpada nam w oczy« (Neumenkunde 192), to jednak
odpowiada ksztatt tej neumy epoce, w ktérej »neumae composi-
tae« zaczynajg sie rozpadaé, t. j. przy koricu X1V i na poczatku
XV wieku. »Podatus« przetozony na nowg pisownie muzyczng
przedstawia sie tak: (cf. Bernoulli 76).

7. Mora vocis %%, >znajduje sie na koncu kazdego zda-
nia oddzielonego od nastepnego wielkg litera, a wiec siedm razy.
Jak wynika z nazwy, oznacza ona wydluzenie ostatniego tonu,
a wiec w ostatniej konsekwencyi odpowiada mniej wiecej naszej

fermacie Po niej nastepuje krotkie »silentium« jako przerwa
2%
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miedzy wierszami. Znak ten spotykamy rzadko w rekopisach przed
X1V /XV wiekiem. Pierwsze druki zawierajg go do$¢ czesto.
Ogdélne uwagi. Jak juz wyzej powiedzieliSmy, rekopis
pisany jest bardzo niedbale, zwtaszcza pod koniec (od stéw »A dacz
raczi«). Pisarz zbywat swe zadanie nie tylko co do poprawnosci zna-
kéw neumowych, lecz i co do poprawnego przystosowania melo-
dyi do tekstu. W $rednich wiekach wpajano pisarzowi do gtowy,
ze bez poprawnosci pisma byto odczytanie i dokladne ods$piewa-
nie zwtaszcza bogatych w melismaty utworéw wykluczone (por.
Wagner op. cit. 158). Statuty »scholae cantorum« w St. Grallen
wyraznie mowia: »Cayeamus ne neumas coniunctas nimia morosi-
tate disiungamus vel disiunctas inepta yelocitate coniungamus«
(cf. M. G-erbert: Be cantu et musica sacra I, 7). Jeszcze na po-
czatku X1V wieku przestrzegano tych prawidet, pdzniej ogoélne
zaniedbanie zapanowato; daje sie ono we znaki dzisiejszym ba-
daczom historyi muzyki. Od pierwszej potowy XIIl wieku roz-
poczyna sie ogolne wprowadzanie znakoéw (kresek) oddzielajgcych
grupy neum wedlug wyrazéw. W XIV i XV jest to zwyczaj
ogdlny. W naszym rekopisie niema wprawdzie tych znakoéw, ale
nie dowodzi to bynajmniej, ze rekopis jest bardzo dawny, gdyz
nawet w koncu XV wieku spotykamy sie z rekopisami bez »znacz-
kéw oddzieleniac. Raczej jest to dowodem, ze tekst poetyczny
manuskryptu byt napisany przed tekstem muzycznym, gdyz pi-
sarz nut nie miatby zbyt wiele miejsca na »znaczki oddzieleniax.

Melodya i budowa »Bogurodzicy«.

Przy badaniu ludowych religijnych piesni ze S$rednich wie-
kéw pochodzacych i pomyslanych, komponowanych oraz spisa-
nych jednogtosowo czyli monodycznie, mamy do czynienia z ozna-
czeniem trzech ich wiasciwosci: tonacyi, rytmiki i budowy.
Pierwsza witasciwosé jest wytgcznie muzyczng; druga zas
i trzecia dotyczg rownoczes$nie i muzyki i tekstu, jako dwoch
czynnikow wzajemnie sie uzupetniajagcych i wzajemnie
od siebie zaleznych.
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Trescig tego rozdziatu bedzie wyswietlenie tych trzech wia-
sciwosci.

A. Tonacya.

Tonacye, w ktorych utrzymane sa jednogtosowe melodye
czyli monodye $redniowieczne, sa odmienne, niz nowozytne, dzie-
lace sie na mollowe i durowe. Réznica polega na odmiennem na-
stepstwie tonéw, odmiennym genetycznym porzadku i odmiennym
dzwiekowym charakterze. Jak w historyi muzyki wogéle, tak
w historyi pojecia tonacyi niema ani luk, ani skokdw, lecz panuje
zupetna doskonato$¢ rozwoju. Z greckich »gatunkdéw oktaw«, ob-
jetych przez »systema teleion metabolon«, powstaty prawdopodo-
bnie pod wptywem teoretycznych spekulacyi »tonacye koscielne«
przez zaprowadzenie powolne dyatonicznego systemu, za$ z tak
zwanych »koscielnych tonacyi« powstalty pod wptywem harmo-
nicznej muzyki (poznanie znaczenia konsonanséw i ich znaczenia
w tonacyi) nasze nowozytne tonacye mollowe i durowe. Historya
teoryi i praktyki muzycznej $wiadczy o powolnych przemianach
tych poje¢. Skreslenie genezy pojecia tonacyi nie jest zadaniem
tej pracy ani tez nie przyczynitoby sie do zrozumienia melodyi
»Bogurodzicy«. Zadowolimy sie tylko krétkiem objasnieniem
istoty »koscielnych tonacyi« wedtug teoryi i praktyki muzycznej,
obowigzujgcej takze w epoce powstania »Bogurodzicy«, odsytajgc
czytelnika chcacego sie blizej w tej sprawie poinformowac¢ do
dziet Jacobsthala, Pothiera, Riemanna, Fleischera, P. Wagnera,
Haberla, Kornmullera i wielu, wielu innych.

Otéz system dyatoniczny (szereg tonow: c, d e f, g a
h, ¢ ) byt materyatem, z ktérego pochodzg »tonacye koscielne«
(tropi, toni, modi), zwane »koscielnemi« nie dlatego, zeby miaty
by¢ wylacznie przez Kosciot i koscielng muzyke uzywane, lecz
dlatego, ze je naprzdéd zastosowano w tonie Kosciota, oznaczajac
za pomocag ich nazw szereg pewnych utwordéw (melodyi) kosciel-
nych (liturgicznych), oraz prawdopodobnie z tej przyczyny, ze
kaptani byli pierwszymi teoretykami, kompozytorami i $piewakami,
a wiec praktykami, tworzgc i odtwarzajgc wylacznie na ustugi
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Kosciota. Pomimo znajomosci dziela Boethiusa De musica nie
omieszkali pierwsi teoretycy koscielni (Aurelianus Reomensis, Flac-
cus Alcninns i inni) spekulowa¢ na witasng reke w zakresie po-
jecia tonacyi i to spekulowa¢ w drodze falszywego rozumienia
Boethiusa, az wreszcie anonimowy autor Musicae dliae oraz Huc-
bald (obydwaj zyjacy koto r. 900) zdotali ujg¢ »tongcye koscielne«
w staly teoretyczny system, czerpigc terminologie z »systema te-
leion«, ale w innem zastosowaniu. System »tonacyi koscielnych«
przedstawia sie w nastepujgcy sposaéb:

I. Authentus protus
AHcdef g ahcd
Il. Plagis proti
111. Authentus deuterus
Hcdefga hc’'d e
1V. Plagis deuteri

V. Autentus tritus
cdefgahc’  def
V1. Plagis triti
VI1l. Authentus tetrardus

defgahcdef g
VI1ll. Plagalis tetrardi

Wedtug tego systemu istniejg zatem 4 tongcye koscielne »au-
tentyczne«, »modi authentici« (d—d’, e—e’, f- f i g—g’) i 4 »pla-
galne« (»modi plagales vel subiugales«) (A—a, H—h, c—c’i d—d’})-
Ich za$ charakterystyka sa t. zw. »litterae finales« czyli »maneriaeg,
mianowicie dla tonacyi autentycznych i plagalnych tony d, e fi g.

»Litterae finales« oraz dazgce ku nim kadencye w Spiewie
gregoryanskim i monodyach $redniowiecznych bytyby wystarcza-
jace do rozréznienia tonacyi danego utworu, gdyby jego rozcia-
gtos¢ (ambitus) nie przekraczata granic pojedynczych tonacyi.
Bardzo czesto jednakze tak nie jest, wskutek tego nieraz z tru-
dnoscig mozna oznaczy¢, do jakiej tonacyi utwoér nalezy. Roz-
chodzi sie wiec o »ambitus«, jaki moze mie¢ kazdy z czterech
gatunkéw tonacyi autentycznych i plagalnych. Wedtug Marchetta
z Padwy (zyjacego z koricem XIIl i na poczatku X1V wieku)
moga cztery pierwotne tonacye wznosi¢ sie do decimy od zasa-
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dniczego tonu w goére i opadaé az do seksty od zasadniczego tonu
w dét. Rozciggtos¢ zatem np. pierwszej autentycznej (zwanej tez
dorycka) wynosi: F—f\ Poniewaz jednak taki »ambitus« sprawia
gtosowi ludzkiemu trudnos$¢, przeto précz autentycznych stworzono
tez plagalne tonacye; cechag za$ tych tonacyi jest, ze autentyczne
dazg do wyzszych tonéw, plagalne natomiast do nizszych. Stad
pochodzi, ze zachowujac grecka terminologie nazwano pierwszg
tonacye autentyczng dorycka, zas jej odpowiednig plagalng hip o-
dorycka i t. d. Nadto rozrézniamy w os$miotonowej tonacyi ko-
scielnej pewne poddziaty, wynikajace z réznych potozen tonéw
i ich stosunkéw do siebie a odnoszace sie rownoczesnie do od-
miennych stosunkéw miedzy kwintg i kwartg, wzglednie kwartg
i kwintg, interwaldéw rozstrzygajacych, czy tonacya jest auten-
tyczna czy plagalna. Owe »species« kwint i kwart oraz potozenie
p6éttonu w kwincie wzglednie kwarcie rozstrzygaja o rodzaju
i gatunku tonacyi. Og6lne prawidio jest: je$li kwinta (np. d—a
w tonacyi pierwszej) lezy w dolnej czesci tonacyi, a kwarta (a—d’
w tejze samej tonacyi) w gornej czesci, to tonacya jest auten-
tyczng; odwrotny za$ stosunek kwinty i kwarty znamionuje to-
nacye plagalng. Potozenie za$ péttonu w kwincie wzglednie kwarcie
rozstrzyga, czy tonacya jest pierwsza (doryckg — hipodorycka)
czy drugg (frygijska—hipofrygijska), czy trzecig (lidyjska—hipo-
lidyjska), czy tez czwartg (mixolidyjska — hipomixolidyjskg). Po-
gladowo da sie ten system w nastepujacy sposob przedstawic:

kwinta kwarta

I. Autentyczna (dorycka): defgahc'd’= pétton ef (miedzy 2 i 3 ton.

hec ( » 617 »

kwinta kwarta
T Afrygijska): efgahc ' 'de = » ef( » 1i 2 »
hc ( » 5i 6 »

kwinta kwarta
1. » (lidyjska): f ga h cdenf= » hc( » 4i5 »
ef ( » 71 8 »

kwinta kwarta

V. » (mixolidyjska): g a h cd e f g’ hec( » 3i4 »

~ ~ ef( » 617 »
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kwarta kwinta

I. Plagalna (hipodorycka): AHc d e f g a= poétton H c (miedzy 2 i 3 ton.)

ej( » 516 »)

kwarta kwinta
1. » (hipofrygijska) Hcd efg a h= » Hc( » li2 »)
eE( » 41i5 » )

kwarta kwinta
1. » (hipolidyjska):cd e fgahc'= » ef( » 3i4 »)
hec( » 718 »)

kwarta kwinta
V. » (hipomixolidyjsk.): d efgah c’'d=1. Autentyczna (dorycka);

réznica polega na tem, ze »finalis« jest g nie d.

Do poznania tonacyi utworu S$redniowiecznego jednogtoso-
wego nie zawsze wystarczy »finalis«. Dlatego istnieja pomocnicze
cechy, majgce znaczenie wyjasnienia; sg to t. zw. »confinalesk,
zazwyczaj kwinty zasadniczego tonu, na ktérych czesto spoczywa
kadencya. W doryckiej tonacyi ton a jest »confinalis«, w lidyj-
skiej ton c i t d. Przy analizie melodyi zwaza¢ nalezy na to, ze
bardziej miarodajng jest kadencya opadajgca niz wznoszaca sie.
»Ambitus« autentycznej lub plagalnej melodyi jest rézny i czesto
tonacye mieszajg sie lub sg bierne, zwlaszcza jesli »ambitus« nie
przekracza kwinty. Wtedy nalezy zwrdci¢ uwage na nastepny
nizszy od »finalis« ton, badz caty, badZz tez poétton i zastanowié
sie nad tem, czy jest jako taki integralng czescig tonacyi (auten-
tycznej). W pierwszej tonacyi »finalis« wznosi sie do catego tonu
i pottonu, opada za$ ku catemu tonowi (d ef; dc), w drugiej
»finalis« wznosi sie ku pottonowi i catemu tonowi, opada w caty
ton (ef g; e d); w trzeciej stosunek przedstawia sie tak: 2 cale
tony w gére, poltoji w dét (fg a; fe);, w czwartej 2 cate tony
w goére, 1 caty ton w dot (gah; gf).

Nadto rozréznia Marchettus z Padwy inne rodzaje »ambi-
tumg, zwanych takze »toni«: mianowicie perfecti, imperfecti, plus-
quamperfecti, mixti i commixti. Jakkolwiek przy analizie »Bogu-
rodzicy« nie wszystkie rodzaje sa godne uwagi, to jednak ze
wzgledu na waznos¢ zrodia podaje je w catosci.

I. Tonus perfectus authenticus rozciaga sie od »finalis« do
jego goérnej oktawy, lecz nie wyzej; nie schodzi jednak nizej nad
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pierwszy caty ton nizszy od »finalis« (w lidyjskiej moze sie »am-
bitus« rozcigga¢ tylko o poétton od »finalis« liczac w doét).

U. Tonus perfectus plagalis wznosi sie o sekste w gore
i opada o kwarte w dét, liczac od »finalis«.

I11. Tonus imperfectus authenticus et plagalis nie zapetnia
swego »ambitus« ani w gdrze ani w dole oktawy.

IV. Tonus plusquamperfectus authenticus rozciaga sie az do
nony (a nawet decimy) w gére od »finalis«.

V. Tonus plusquamperfectus plagalis siega nie dalej jak do
kwarty liczac od »finalis« w dét.

V1. Tonus mixtus authenticus réwny jest plagalnemu, po-
niewaz siega dalej w dét niz do podsekundy.

VII. Tonus mixtus plagalis siega wyzej niz do seksty od
»finalis« i staje sie autentycznym.

VIIl. Tonus commixtus oznacza modulacye z jednej tonacyi
do drugiej, t. j. autentycznej do plagalnej i na odwr6t, przyczem
zwazy¢ nalezy, ze modulacye odbywajg sie w obrebie tonacyi
autentycznych i plagalnych sobie odpowiadajacych, a wiec pierw-
szej autentycznej i pierwszej plagalnej i t. d.

Rozwinatem obszerniej nauke Sredniowieczng o tonacyi z dwoch
wzgledoéw: mianowicie dlatego, ze dotychczas nie dano jej cato-
ksztattu w zadnej pracy polskiej z zakresu teoryi i historyi mu-
zyki, a po drugie przedewszystkiem w tym celu, aby zapobiedz
falszywemu rozumieniu istoty melodyi »Bogurodzicy« ze stano-
wiska dzisiejszego pojecia tonacyi w duchu moll i dur, ktore to
fatszywe rozumienie widocznem jest jeszcze w pracy autora »Bogu-
rodzicy pod wzgledem muzycznym« (str. 31 i nast.. »che¢ silniej-
szego podznaczenia domysinej [?] harmonii [!] dominantowej«, »do-
minanta« [!], »subdominanta« [!] i t p.). Tylko zdolno$¢ wczucia
sie w istote tonacyi koscielnych pozwoli zrozumie¢ »Bogurodzice«.
A zrozumienie jej bez znajomosci systemu tonacyi koscielnych
jest utrudnione z tego powodu, ze dzi§ $piewane piesni sg albo
pomyslane albo napisane harmonicznie; takze te pies$ni, ktdre
pochodza wprawdzie z XV wieku, lecz przez wplyw tanecznej
ludowej muzyki lub artystycznej przerobiono na modte dur i moll.
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Nie rozumiejac systemu tonacyi koscielnych nie mozna rozumie¢
»Bogurodzicy«, chocby sie jg na pamie¢ znato.

Zastosujmy zatem nasze zasady do melodyi »Bogurodzicyg,
majac na oku znaczenie kadencyi, litterae finalis, litterae confi-
nalis i ambitus (toni) i zanalizujmy melodye!

»Ambitus« melodyi »Bogurodzicy« rozcigga sie od c¢ do d'.
W tym obrebie moga sie miesci¢ dwie tonacye koscielne: pierwsza
autentyczna (dorycka) z »finalis« na d i »confinalis« na a, oraz
trzecia plagalna (hipolidyjska) od c—c’, z »finalis« na f. Analiza
musi przeto wykazaé, ktora z tych tonacyi ma pierwszenstwo —
sg bowiem pewne szczegély przemawiajace i za jedng i za druga.

Co do hipolidyjskiej, to moznaby jej dopatrzeé¢ sie
w nastepujacych szczegotach: 1) czastki melodyjne nad »bogem
slawena«, »gospodzina«, »matko«, »kyrie«, »zbozni« i »przebych«
buduja kadencye na tonie f; 2) nad »Bogurodzicza« znajduje sie
czastka melodyjna zawierajgca charakterystyczng kwarte (dolng)
c—f; to samo nad »Twego dzela«, »naplen mislic, nad »Slisz mo-
dlitwe« i nad »gegosz prosimi«; 3) »ambitus« melodyi jest »tonus
perfectus plagalis«, gdyz siega od »finalis« (f) po sekste (d’) w goére
oraz po kwarte () w dot.

Co do doryckiej tonacyi, to przemawiaja za nig naste-
pujace szczeg6ly: 1) Wszystkie czeSci piesni oddzielone wielkiemi
literami kadencyonujg na tonie d (»finalis«); 2) na ogdt dziesieé
czastek melodyi uzywa tego samego tonu jako kadencyi; 3) na
tonie a (»confinalis«) opierajg sie kadencye o$miu czastek melo-
dyi; 4) »ambitus« melodyi jest »tonus perfectus authenticus«, po-
niewaz nie siega wyzej nad oktawe »litterae finalis« i nie opada
wiecej niz o jeden caly ton od »finalis«.

Jednakze przeciw mozliwosci hipolidyjskiej tonacyi prze-
mawia ta okoliczno$é, ze plagalne tonacye nigdy nie majg skion-
nosci ku wyzszym tonom, lecz ku nizszym, autentyczna zas moze
tylko o jeden ton nizej siega¢ od »finalisck — jak to witasnie jest
w melodyi »Bogurodzicy«. Za$ co do kadencyi na tonie f, to
wiadomo, iz wiele melodyi $redniowiecznych doryckich uzywa
kadencyi tercyowych (»Terzschluss«) nawet na koncu melodyi;
w »Bogurodzicy« owe tercyowe kadencye znajdujg sie raczej na
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koricu melismatéw niz czastek melodyi i sg przejsciowe. A zatem
mozna bez bledu nazwaé tonacye »Bogurodzicy« pierwszag
autentyczng (czyli dorycka), jej zas »ambitus« jest »tonus
perfectus«. Jakkolwiek poprzednie prace o »Bogurodzicy« row-
niez doszty do tego samego rezultatu, to jednak nikt z zajmuja-
cych sie ta kwestyg nie uzasadnit teoretycznie, dlaczego to-
nacya melodyi jest tg a nie inng (np. hipolidyjska).

B. Rytmika w melodyi »Bogurodzicy«.

Najtrudniejszym problemem melodyi »Bogurodzicy« jest
rytmika — ta cze$¢ badann nad monodyami S$redniowiecznemi,
ktora dzi$s wywotata w umiejetnosciach muzycznych wielkie spory,
rézne obozy wrecz zwalczajgce sie. Tradycyonalisci i choralisci
(Benedyktyni z Solesmes, P. Wagner, R. Molitor, R. v. Liliencron,
Q. Jacobsthal et cons.), mensuralisci (Gietman, Aubry, Rietsch
i inni), oraz Riemann, Runge i Bernoulli wypowiadajg tak sprze-
czne z sobg sady, ze trudno o lepszy przykiad zupelnej antytezy.
Riemann rozdziela bardzo stusznie i trafnie kwestye rytmiki mo-
nodyi $Sredniowiecznych na dwa zupeinie odrebne problemy: ryt-
mike choratu gregoryanskiego i rytmike $Swieckich i religijnych
piesni. W chorale gregoryanskim panuje zupetna swoboda ryt-
miczna, rytm wolny, nie ujety w karby taktu. O mensuralnych wia-
sciwosciach nie moze by¢ mowy, gdyz dopiero stosunek kontra-
punktyczny Kkilku gtoséw do siebie moze mensure stworzyé.
Swoboda recytatywu gregoryanskiego dozwala na mniejsze i wigksze
wartosci tondw w czasie, ale nie mozna ich ujgé¢ w takt, a przy-
najmniej w takt jednogatunkowy. Pojedyncze nuty sa sobie co
do czasowej wartosci rowne, ale odpowiednio skracaja melizmaty
wartosci tonéw, wchodzacych w ich sklad. Riemann .stawia na-
stepujace prawidto. (Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fur 1905,
1906, str. 17): »Znaki nut nie posiadajg zadnej stalej rytmicznej
wartosci, ale z ucztonkowania i akcentuacyi tekstu mozna wypro-
wadzi¢ rytm Scisle taktowy, ktéry rozréznia wartosci czasowe
pojedynczych tonéw w najrozmaitszy sposob«. — Co do piesni
Swieckich i religijnych to zdaniem mensuralistow wartos¢ tondéw
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zalezy od postaci nut i ligatur. Choralisci sadza, ze rytm piesni
jest zupetnie swobodny. Fetis, Restori, Bernoulli i inni, ktérych
Riemann nazywa oportunistami, chcg stosowa¢ do piesni Srednio-
wiecznych prawidta mensury, lecz zarazem pogodzi¢ je z metrycz-
nemi wiasciwosciami tekstu. Riemann i Runge chcg z metryki
tekstu wyprowadzi¢ rytm ujety w takt. Jakkolwiek nie da sie
zaprzeczy¢, ze wszyscy przeciwnicy ztozyli dowody konsekwent-
nego przeprowadzenia swych zasad, to jednak postugujac sie
w wielu wypadkach intuicyg ttumaczyli jedne i te same kwestye
na rézny sposob. Najwiecej dogmatycznych skionnosci okazaty
dwa najbardziej przeciwne sobie obozy: choralisci i Riemann.
Nie chcac ze wzgledu na brak miejsca rozwodzi¢ sie szczeg6towo
nad temi teoryami, przechodze do sprawdzenia ich wartosci przez
zastosowanie do piesni »Bogurodzicy«, zaznaczajac, ze przeciw-
stawiam im wilasne spostrzezenia poczynione przy badaniu piesni
ludowych religijnych i $wieckich $rednich wiekéw.

1 Teorya choralistow i tradycyonalistéw: rytm wolny, wszyst-
kie tony réwne co do czasowej wartosci, takt nie istnieje. Ze-
stawiwszy te tezy musimy zauwazy¢, ze zawierajg w sobie contra-
dictio in adiecto. Melodya, ktorej wszystkie tony sga réwne nie
posiada zadnego rytmu, a bez rytmu nie istnieje melodya. Jak
wobec tego wygladaé¢ bedzie pierwszy wiersz piesni »Bogurodzicy«?

Bo-gu Ro-dzi - - - - ca, Dziewi - - - ca, Bogiem stawie - - na Ma - - - ry - a.

Bez wzgledu na to, czy tony zawarte w tym szeregu maja
warto$¢ ¢wier¢ lub poéinuty, nie mozna przypusci¢, aby »lud wo-
jenny« $piewat je bez przerwy. Wykluczone to jest ze wzgledu
na trudnos$¢ techniczng i pamieciowa. Nalezy zatem ujaé ten szereg
tonéw w pewna forme rytmiczng, ktéra jako taka jest utatwie-
niem i technicznem i pamieciowem, w przeciwienstwie do recy-
tatywu gregoryanskiego, dajacego $piewakowi swobode w kolo-
raturach. Zresztg notacya chéralna rekopisu nr. 1619 energicznie
przeczy zréwnaniu wartosci tonéw. Nadto mamy dowody w po-
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staci hymnow ambrozyanskich, przez lud S$piewanych, zachowu-
jacych scisle rytmike 1

2. Teorya mensuralistbw odnosi sie specyalnie do mensu-
ralnej notacyi monodyi, a wiec niema zastosowania w piesni »Bogu-
rodzicy«. Przyja¢ nalezy jednak ich teze uznajaca takt i rézng
wartos¢ nut.

3. Teorya Riemanna i Rungego nie moze mie¢ zastosowania
w melodyi »Bogurodzicy«, gdyz tekst polski nie posiada tych me-
trycznych witasciwosci, z ktorych obydwaj uczeni chca takt i rytm
wyprowadzi¢. Nalezy jednak zwrdci¢ uwage na inng cze$¢ zapa-
trywan Rismanna, wedtug ktorych przy oznaczaniu s$cisle takto-
wego rytmu gra role waznego czynnika ucztonkowanie: natomiast
analiza melodyi i jej stosunku do tekstu w »Bogurodzicy« do-
wodzi, ze w oznaczeniu rytmiki naszej piesni nie moze mieé
zastosowania akcentuacya (cf. zmienne potozenie ligatury cli-
macus).

4. Teorya »oportunistéw« rowniez tylko w czesci mogiaby
znalez¢ zastosowanie, t. j. o ile zada uwzglednienia mensury,
nie za§ metrycznych wiasciwosci tekstu, gdyz te sg wykluczone.

Ma wiasng teze, ktérej na razie jeszcze nie rozwijam az
do drobnych szczeg6tow, formutuje krétko w nastepujgcych sto-
wach: piesn nie zawsze moze posiada¢ jeden i tensam takt
(w dzisiejszem tego stowa znaczeniu, t. j. z mocna i stabg czescig
taktu), natomiast sktada sie z pewnej ilosci rytmicznych mo-
tywéw, w ktéorych takt jest Scisle przeprowadzony. Motywy
rytmiczne nie zawsze tacza sie razem, czesto oddziela je cezura,
mogaca by¢ zastgpiona przez pauze, wartosci pojedynczego tonu,
o ile na to zezwala ostatni takt motywu, wymagajacy uzupetnienia,
aby byt taktem. Akcentuacya nie moze byé brang pod uwage,
poniewaz w kazdym motywie rytmicznym zmieniatby sie rodzaj
taktu co takt, nawet wtedy, gdybysmy dla akcentowanej zgtoski
nie wydtuzyli tonu o calg jego wartos¢ (2 : 1). Korespondujace ze
sobg analogiczne motywy decydujg o formie wiersza i catej piesni.

1 Gdyby wszystkie tony miaty by¢ rowne, wtedy nie istniatyby liga-
tury i konjunktury.
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Nadto wraz z Bernoullim jestem zdania, ze wprawdzie ligatury
skracaja warto$¢ swych nut skiltadowych, ale niema pod tym
wzgledem zadnych statych norm rytmicznych. Idgc za$ za metodg
ogblnie przyjetg, dochodze do ustalenia rytmiki w najstarszym
rekopisie »Bogurodzicy« przez kolagcyonowanie z rekopisami Now-
szymi. PrzejdZzmy zatem po kolei wszystkie motywy »Bogurodzicy«
wedtug rekopiséw; przyczem nalezy zaznaczyé, ze nie beda one
dla nas miarodajnymi, lecz tylko $rodkiem do rozwigzywania
probleméw rytmicznych lezacych we wiasciwosciach paleogra-
ficznych rekopisu najstarszego (nr. 1619).

1 Motyw nad stowami »Bogurodziczac«:

a. Wedtug rekopisu krakowskiego (nr. 1619) i jego paleo-

graficznych witasciwosci (punctum = , climacus = JJ\) otrzyma

ten motyw forme rytmiczna:

fe -1~7n LN ~t
4
3

b. Wedtug rekopisu krakowskiego z r. 1570 i rekopisu
Znienskiej katedry i ich paleograficznych witasciwosci (punctum
jest najwyzszag wartoscig, dwa puncta potaczone wydtuzajg dwu-
krotnie warto$¢ jednego punctum, yirga jest — rzecz dziwna —
potowg wartosci jednego punctum, trzy virgi odpowiadajg liga-
turze zwanej »Climacus«) otrzymamy motyw rytmiczny, rowny
wyzej podanemu, tylko z powodu zdiuzenia ostatniego »punctumc«
nad ostatnig zgtoska wyrazu »rodzica« otrzymujemy jeszcze bar-
dziej zaokraglony rytmiczny motyw, upewniajacy nas co do

stusznosci miary taktowej (EE $)

Tego jednak ostatniego zdiuzenia nie nalezy uwaza¢ za ma-

110 oznacza t. zw. »martwag« pauze, nie oznaczajaca S$cisle granicy ryt-
micznego motywu w przeciwienstwie do pauzy »rytmicznej«.

gnie-
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tematycznie Sciste i dokladne, a to z dwoéch powodéw: 1) w gre-
goryanskich melodyach i wogéle w Sredniowiecznych monodyach
zawsze ja zdiuzano; 2) w dzisiejszych piedniach religijnych Ilu-
dowych da sie jeszcze ten objaw zauwazyé. Wreszcie miedzy
pierwszym a nastepnym motywem rytmicznym musi nastapic¢
przerwa choc¢by dla oddechu, koniecznego zresztg wobec tego,
ze tempo melodyi nie mogto byé¢ inne jak conajmniej »andante«
(wobec niektérych melismatéw, ktéorym tylko zawodowi $piewacy
mogliby podota¢ w szybszem tempie, n. p. »melismat« nad »Mariac).

c. Rekopis czestochowski z XV wieku jest dla problemu
rytmicznego bez Zzadnego znaczenia, poniewaz pisany byt jak to
wida¢ z daznosci do unikania ligatur, przez mato inteligentnego
muzykanta.

d. Wielkie znaczenie ma rekopis nr. 998 D. z biblioteki ka-
plicy literackiej przy kosciele $w. Jana w Warszawie. Waznosé
jego polega na tern, ze melodya zanotowana jest mensuralnie,
czyli, ze w przeciwienstwie do innych rekopiséw podana jest i wy-
sokos¢ i czasowa wartos¢ tondw. Wedtug niej motyw pierwszy
sktada sie z czterech »breves« i jednej »longa«, wiec znowu
czyni zados¢ mierze taktu calego. — Poniewaz »longa« réwna
jest naszym dwom nutom catym, wiec skréciwszy dla prostej
wygody te nuty o potowe ich wartosci, otrzymamy nastepujgcy
motyw rytmiczny:

e. Rekopisu nr. 1152 z warszawskiej biblioteki ordyn.

moyskich nie biore pod uwage raz dlatego, ze jest spisany wprost
zle i z nieznajomoscia mensury (nawet w r. 1672!l), a powtore
dlatego, ze tasama melodya jest poprawniej napisana w rekopisie
biblioteki Jagielloniskiej z r. 1570. Zaréwno ten rekopis, jak
i czestochowski wykluczam zupetnie z mych badan.
Poréwnawszy wszystkie trzy uwzglednionymi by¢ mogace
rekopisy, dochodzimy do tego, ze 1) melodya »Bogurodzicy« jest
utrzymana w takcie catym; 2) ze zasada uznawania »punctumc

Za-
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za miare, do ktorej stosujg sie mniejsze wartosci, znalazta swe
potwierdzenie w mensuralnym rekopisie ad d); 3) ze »climacus«
nad »Bogurod z icza« odpowiada naszej trioli i rowny jest jako
catos¢ wartosci jednego »punctum«, co potwierdzajg trzy »virgi«
w rekopisie krakowskiej bilioteki Jagielloriskiej z r. 1570. Majac
te dane mamy zarazem ufatwienie w dalszej analizie melodyi
»Bogurodzicy«.

2. Motyw nad stowem »dzewicza«:

a. Wedtug krakowskiego rekopisu nr. 1619:

Triola nad »wi« thumaczy sie wilasciwoscig tej ligatury

zwanej »porrectus.
b. i c. Wedtug rekopisu z r. 1570 i Swietojanskiego z War-
szawy, otrzymujemy nastgpujace rytmiczne motywy:

)

=1= . — =
— ps=t=4 .
0 PSH=S.

3. Motyw nad stowami »Bogem slawena«l

b “Vre—be&-- R — 1

¢ § g . I

Co do b nalezy zauwazy¢, ze nucie calej w pierwszym
takcie przeczy rekopis a i ¢, w Kktorych jest zupetnie stusznie
umieszczona poinuta. Natomiast dwie ¢wierénuty w drugim takcie

1 Celem unikniecia ciggtego cytowania rekopiséw oznaczam rekopis
nr. 1619 literg »a«, rekopis z r. 1570 literg »b«, rekopis Swietojanski lit. %c«.
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rekopisu b wskazujg, wyraznie na pochodzenie ich z ligatury »por-
rectus« rekopisu a
4 Motyw nad stowem »Mariac«:

a.:
(@)
b.. -
—©-
@)
c.:
0. 3
«Jak widzimy — pisarze rekopiséw b i ¢ tez nie zawsze

umieli podota¢ trudnosci ligatur, stad przektad ich notacyi musiat
wydaé¢ pewne nieprawidtowos$ci, ktérych niema w rekopisie a
najpoprawniej pisanym. O niemozliwosci ich notacyi przekonujemy
sie takze z poréwnania motywoOw pierwszego wiersza, wzgledem
siebie rytmicznie analogicznych: mianowicie nad stowami ¢Bo-
gurodzica« i »Bogiem stawiena« oraz nad stowem »Dziewica«
i »Maria«. Tylko rekopis a wskazuje na rytmiczng analogie.

Przechodzimy do drugiego wiersza: »U Twego Syna, gospo-
dzina, Matko zwolena, Maria«.

1 Motyw nad stowami »U Twego Synac:

a.: 3

() (W B0
b 1 lub
R T ey )
c.. : _‘]l D@ 2

Musimy kilka uwag poswieci¢ temu motywowi. Z poréw-
nania a. z b. i c¢. moznaby dojs¢ do wniosku, ze takt pierwszy
w a. jest zbyteczng interpolacyg. Tak jednak nie jest, gdyz po-
réwnawszy ten motyw z innymi, rytmicznie analogicznymi, mu-

BOGURODZICA. g
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simy uzna¢ za trzytaktowy, a nie za dwutaktowy, jakim zostatby
po obcieciu pierwszego taktu. Co do rekopisu to juz jego
ewentualno$¢ miary taktowej (4 takty w 34= 3 takty w 4/4) do-
wodzi, ze wprawdzie rekopis byt napisany niewprawnie, ale zdra-

dza silne daznosci do miary catego taktu (EeEEz), czego blizszem

potwierdzeniem jest Scista mensura uproszczonego motywu w re-
kopisie c¢c.x Nie nalezy przywigzywa¢ do tych zmian wzglednie
odmian zbyt wielkiej wagi, gdyz w S$redniowiecznych monodyach
sg one regula (n. p. melodya hymnoéw Pawila Diakona [* 720]
i Hrabanusa Maura [f 856] oraz Grzegorza | [f 604]: Iste confessor,
TX gueant, Christe sanctorum; melodye mnéstwa antyfon, Te Deum
laudamus; melodye sekwencyi i laiséw; melodye pieSni niemieckich,
n. p. Entaubet ist der walde gen disem winter kalt. Nadto pierwszy
takt rekopisu a dowodzi istnienia »U« (»U Twego Syna«, a nie
»Twego Syna«). Gdyby »U« byto niemozliwem, wtedy pierwsze
dwie nuty bytyby ligaturg »flexa«, a nie dwoma »punctami,
z ktérych pierwszy przypada na »U«, a drugi na »Twe-«. Nadto
w razie nie istnienia dwoch »puncta« lecz »flexy«, musiatby row-
niez caly motyw skroci¢ sie o caty takt i przybra¢ nastepujgca
posta¢ rytmiczna:
1* ? ~ *I'—*l .} g oA H
3 3

To za$ jest ze wzgledu na rytmiczng korespondencye z in-
nymi motywami zupetnie wykluczonem.

2. Motyw nad stowem »gospodzinac.

@)
+ 1 <a fl; Y op o m - .S_: :qﬂil; -
R

1 Ze nie byta wykluczong zmiana taktu i swoboda mensury, dowodza
stowa stynnego teoretyka z XV w., Jana Tinctoris (ca 1446—1511) »...et



Z poréwnania tych »waryantéw« przekonywujemy sie, ze
w dwéch rekopisach przypada ton f jako kadencya na trzeci takt
motywdéw i to zupelnie co do formy normalnie. W rekopisie a
wida¢ niedoktadno$¢ pisowni muzycznej; miarowicie ton a i g
powinny by¢ polaczone we »flexe«, za czem silnie przemawia
»yirga« rekopisu b, ktéra jest jeszcze $ladem »flexy« majgc
»punctum« po prawej stronie, jak to juz raz widzieliSmy w re-
kopisie z r. 1570 nad wyrazem »Maria«. A zatem co do motywu
nad »gospodzina«, to miarodajnym jest rekopis b.

3. Motyw nad stowem »Matko«:

*)

u irrac— 1

Znowu spostrzegamy w rekopisie a niedoktadnosci pisowni
i powtérny brak »flexy« tgczacej tony a i g, wskutek czego
motyw jest arytmicznym. Przychodzi nam w pomoc mensuralny
rekopis ¢, ktéry wprawdzie ma uproszczony motyw, ale rytmicznie
zadawalnia nas zupelnie. Z poréwnania zatem wynika, ze motyw
nad »Matko« powinien mie¢ te postac:

| - “Thim

4. Motyw nad stowami »zwolena« i »Mariac
nam juz znany z pierwszego wiersza piesni.

Z kolei przystepujemy do trzeciego wiersza: »Zisci nam,
spusci nam, Kyrielejsonc.

huiusmodi 4 notae nunc... sub una quantitate perfecta nunc sub alia im-
perfecta canantur secundum ritum ecclasiarum aut voluntatem canentiumc
(Coussemaker Scriptores 1v, str. 45a).

3*

jest
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1 Motyw nad »ziSci nam« znamy juz z pierw

szego wiersza, gdzie znajduje sie nad stowem »dziewicax.

- Tt -
-fe N g-@®- O.

Poniewaz motyw a odpowiada co do budowy wiecej moty-
wom z rekopisu a, przeto jest dla nas miarodajnym, oczywiscie
z uwzgledniem zdtuzenia tonu a o potowe jak to wynika z men-
suralnego rekopisu c.

2. Motyw nad »spu$ci nam«:

Rekopisy a i ¢ sg ze sobg zgodne, a ze rekopis ¢ doktadnie
oznacza warto$¢ nut, wiec i w drugim takcie motywu a nastepuje
zdtuzenie péinuty na nute cala.

3. Motyw nad »kyrie«:

a.. zitedEEEE
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Ten prosty motyw przedstawia najtrudniejszy problem do
rozwigzania w catej piesni. Z jednej strony rekopis ¢ posiada zao-
kraglong rytmicznie forme, z drugiej za$ w motywie a widzimy
»flexe« na tonach g i f, nie wypetniajaca wartosci catego taktu.
Miarodajniejszym jest dla nas co do rytmiki rekopis c. Aby wy-
brngé z tego trudnego potozenia uwazam za najstosowniejsze wy-
petni¢ druga potowe drugiego taktu pauza, tern bardziej wska-
zang, ze nastepujacy po tym motywie dos¢ »melizmatyczny«
motyw

dotgczony do poprzedniego przedstawiatby zbyt wielkie trudnosci
do pokonania dla $piewajacego laika. Znakomity badacz rytmiki
profesor dr. F. Saran nazywa tego rodzaju pauzy »rytmicznemi.
W pracy o rytmice, zawartej w drugim tomie publikacyi Die
Jenaer Liederhandschrift (Lipsk 1901) pisze (str. 136): »Nie zawsze
sg wszystkie czasy [rytmiczne czesci taktu] rytmicznego dzieta
wypetnione brzmigcym materyatem (tonami, zgtoskami). Rytmiczne
wartosci moga by¢ wypetnione pustymi czasami, »pauzami« tej
samej wartosci co czasy petne«. »Nie sg one »martwe«, lecz na-
lezy je starannie mierzy¢ i razem liczyé. Nazywam je dlatego
pauzami rytmicznemi«. Wypetnimy zatem druga potowe drugiego
taktu pauza wartosci péinuty, przyczem motyw w tej postaci,
jaka widzimy w rekopisie ¢, staje sie miarodajnym K A zatem
obydwa motywy nad »Kyrie elejson« majg nastepujaca postac:

Na tern konczy sie pierwsza cze$¢ piesni »Bogurodzicy«
zawarta w rekopisie. Przechodzimy do drugiej, zaczynajgc od
pierwszego wiersza: »Twego dzela krzcziczela boszicze«.

1 Ze tych pauz nie zaznaczano w zadnym rekopisie, w tem niema nic
dziwnego, gdyz znak pauz pojawia sie dopiero w menzuralnej notacyi; wpraw-
dzie w menzuralnym rekopisie ¢ niema pauzy, ale tez jest ona zbyteczna,
poniewaz »brevis« wypetnia wartos¢ catego taktu.
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1 Motyw nad »Twego dzela krzcziczela«:

a.: H :
Il 1ip ip H 5
@) ™ @) @) @)
b.:
C. e
I 3=

Rekopis a i 6 sa zgodne ze soba, tylko ze b jest zle napi-
sany. Co do c, to ligatury tonéw d ie nie umial pisarz napisaé
uzywszy matych wartosci (mniejszych od »brevis«), gdyz tylko
trzy najdiuzsze menzuralne wartosci nadajg sie do ligatur w pi-
$mie, jako znaki potaczone, dlatego tez pisarz uzyt ich (niezrecznie)
chcac zaznaczy¢, ze nad »Twe<70« przypadajg dwie »notae ligatae«.

2. Motyw nad »boszicze« powtarza sie po raz piaty.

Wiersz drugi: »Uslisz glosi naplen misli czlowecze«.

1. Motyw nad »Uslisz gtosi*.

a.. i

)

Miarodajnym jest tylko rekopis a, za ktérym przemawia
prawie dobrze napisany rekopis ¢. Zdtuzenie ostatniej nuty w mo-
tywie c nastgpito z powoddw, o ktérych juz raz byla mowa przy
pierwszym motywie pierwszej czesci. Gdyby pisarz rekopisu c
znat znak fermaty, uzyitby go zamiast zdiuzenia nuty o calg jej

wartosé.
2. Motyw nad »naplen misli czlowecze« jest bar-
dzo prosty:
& 1
3=3=



Zbytecznem jest bra¢ w uwage rekopisy b i c¢. »Napehnij«
zamiast »napein« (wzglednie »naplen«) wywotato pewng zmiane
rytmiczng, ktérej pisarz nie umiat w pisSmie uwzgledni¢. Biledng
jest tez pisownia rekopisu & interpretacya rytmiczna wprost swa-
wolna.

Wiersz czwarty »Slisz modlitwe jgz nosimy« posiada
jeden motyw:

Rekopisy hic maja inne motywy nad stowami tegowiersza.
Mianowicie:

HJ- . ey, = By = | =2 @ @
N T
. . i
| i [ — — I— 1- 1 1 1 - -

in 3T - 17-8» o -

Zakonczenie tego catlego motywu w rekopisie ¢ na »con-
finalis« (tonie a) wykluczamy zupetnie jako sprzeczne z wszyst-
kimi innymi rekopisami. Wazniejszg jednak rzeczg jest, ze reko-
pisy h ic rozdzielajg widocznie caty motyw na dwie czesci, z kto-
rych pierwsza réwniez kadencyonuje na »confinalis« i jest w reko-
pisie ¢ niemal réwnag drugiej czesci. Ten waryant jednakze niema
zadnego znaczenia wobec tego, ze caty motyw w rekopisie a
ma o wiele doskonalszg forme i nic nie przemawia przeciw uzna-
niu go za miarodajny.

Wiersz ostatni: »A dacz raczi jegosz prosimi a na swecze
zbozni pobych po sziwocze rajki przebych, Kyrie elejson.

1 Motyw nad »A dacz raczi«:
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Rekopis ¢ posiada zupelnie inny motyw, tak ze nie moze
by¢ wecale branym pod uwage, chyba jako waryant pézniejszej
prowieniencyi. W motywie b spotykamy sie znowu z charaktery-
styczng sklonnoscia ku t?th przed modulacya na »confinalis«. Nie
pierwszy raz spotykamy sie z tym faktem. Zwrot

3E3E3if S 4

powtdrzyt sie siedm razy dotychczas w rekopisie b, z czego wnosi¢
mozna, ze 1) z chwilg powstania rekopisu b w roku 1570 juz nie
Spiewano piesni »Bogurodzicy« wedtug wersyi pierwotnej, wi-
docznej w rekopisie a (poczatek wieku XV) i 2) sktonnos$¢ ku (*h
dowodzi, ze juz w XVI wieku nastgpito prawdopodobnie pod
wptywem ludowej muzyki tanecznej dazenie ku zamianie tonacyi
koscielnych na nowozytne moll i dur, ktére wihasnie w ludowej
muzyce nastgpito znacznie wczesniej niz w muzyce artystycz-
nej. O ile ta zamiana jest bardzo cennym dowodem historycznym,
0 tyle nie moze by¢ uwzgledniona w naszym przekladzie naj-
dawniejszej wersyi piesni, w ktoérej kompozytor unika h starannie
1 zrecznie, raz jedyny je umieszczajac, oczywiscie jako flh
2. Motyw nad »jegosz prosimic.

a.:

(b
10 T

Oczywiscie znowu motyw a jest wiarogodniejszy, a b nowo-
tworem pézniejszym (t?h).
3. Motyw nad »a na swecze zbozni pobith«:

() @ (b_

(20 @)
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Motyw ten, tak jak go widzimy w rekopisie h ic jest bez
zadnej watpliwosci przemiang dawnego motywu (a) pod wpltywem
i tonacyi moll-dur i wptywow $Swieckiej muzyki (moze tanecznej).
Stad nalezy ich forme zupetnie ignorowac¢, mimo ze takze motyw
a daje wiele do myslenia ze wzgledu na jego zbyt rozlegte in-
terwale, obce religijnej piesni. GdybySmy posiadali rekopis wcze-
$niejszy niz a, moznaby poczyni¢ pewne wnioski; w braku tego
musimy te kwestye zostawi¢ na uboczu i doda¢, ze zbyt pedan-
tycznemu historykowi muzyki wystarczytby ten motyw do twier-
dzenia, ze druga czes$¢ piesni »Bogurodzicy« nie powstata w tym
samym czasie, co pierwsza. Jest to tern bardziej osobliwe, ze mo-
tyw ¢ nad stowami »a na swecze zbozni pobich« powtarza sie
niemal zupelnie doktadnie jako

4, Motyw nad stowami »po sziwocze rajki prze-
bith« w rekopisie

O 1--
a 3=
n w ®)
b.: -
Cl O

Do tego bardzo charakterystycznego powtdérzenia tego sa-
mego motywu powrocimy jeszcze w nhastepnej czesci tego roz-
dziatu, w ktérej bedzie mowa o budowie pie$ni »Bogurodzicy.

5. Motyw nad »Kyrie eleyson«:

Rekopisy b i ¢ nie majg zadnego znaczenia dla rytmiki.
Z matg zmiang widzieliSmy ten sam motyw na koncu pierwszej
czesSci naszej piesni.
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Cala piesn przedstawia sie w nastepujgcej formie:

AfckJt=1—

_I‘S """ 3 3N
Ro - dzi - - - - ca Dzie-wi - - - - ca
P - =11 — l-"/\".-"‘ :O#:::::::::-
-~ ll75_ .
sta - wio - - - - na Ma - -ry - - - a
L
-i-r-3 3-P- =N ~ .
I:H|°»» —iF;_% _ ”]%t af
U Twe - go Sy - - na Go - spo - dzi - - - - - na
. 1~F1 i S . T
el- '4__“/\ -Hd 5— ' 4=1= .5
Ma - - - - tko zwo - - lo - - na Ma - - ry - - a
o ® - N -
=fc £ = '
nam Spu - Sci nam . Ky -ri- - e
d-1a ¢
- - son.
U= ii= = —_— iHoL
€- eo- U - J _\-o =-g-A- - .
dzie - la  krzci - cie - la Bo - - zy - - cze
_:OE\%L*_N. *e)‘* W
4 -4 —er——1- -u
glo - sy Na - pein my - S$li czto - wie - cze.
| L e
£J33 Omp. 3= 3=F
St - P .

Stysz mo - dli - twe jaz no - si - my A dac¢ ra - czy



| _ (= -
je - - goz pro - si - my na $wie - cie zbo - zny
1Zijsczj = « = =1="=4="
3 3
po - - byt Po zy - wo - cie raj - ski prze - byt
SN Tt . B——
* o Jz-dzj d :
R —J -©
Ky -ri- -e e - ley - - son.

Z powyzszego przektadu mozemy poczyni¢ pewne wnioski,
dotyczace rytmiki naszej piesni.

Tekst nie posiada zadnego wptywu na rytmike melodyi;
z jego rytmicznych wiasciwosci nie mozna ustanawia¢ zadnych
prawidet, dotyczacych rytmiki melodyi. Réwniez akcentuacya nie
daje nam zadnych punktéw zaczepienia. Prawa, ktére teoretycy
rytmiki (Fischer, Riemann, Runge, Bernoulli, Saran i inni) usta-
nowili do S$redniowiecznych germanskich i romanskich monodyi
nie maja dla »Bogurodzicy« zadnego znaczenia. Jej forma mu-
zyczna skiada sie z pewnej liczby rytmicznych motywow, Kktére
swego stosunku do tekstu nie regulujg wediug zadnego systemu
wyprowadzonego z wiasciwosci tekstu. Akcentuacya jest w me-
lodyi »Bogurodzicy« raczej ignorowana niz uwzgledniona. Réwne
wartosci nut przypadaja na akcentowane i nieakcentowane zgto-
ski, ligatury trzytonowe znajduja sie czesto na kohcu wyrazu za-
miast na drugiej zgtosce od korica, jako akcentowanej. Rytm mo-
tywow »Bogurodzicy« jest czysto muzyczny, meliczny a zarazem
bardzo prosty. Ale i ten nie zawsze konsekwentnie jest przepro-
wadzony; czasem nastepuje po sobie kilka réwnych tonéw two-
rzacych motyw o t. zw. orchestycznym rytmie. Rytmiki jezykowej
nie uwzglednia melodya »Bogurodzicy« prawie nigdzie. Co wiegcej,
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czytajgc na gtos tekst »Bogurodzicy« odkrywamy przeciez pewne
rytmiczne zasady jezykowe; melodya stuzy tylko do tego, aby te
zasady zniweczy¢ i rytmike zupetnie zatrze¢. Ale w monodyach
lirycznych S$redniowiecznych o charakterze katechetyczno-dydak-
tycznym melodya i rytm sg znacznie mniej krepowane jakimkol-
wiek systemem, anizeli np. liryka $Swiecka. W kazdym razie, zwa-
zywszy, ze w $rednich wiekach w jednej osobie miescit sie poeta
i kompozytor monodyi, trzeba uzna¢ za prawdopodobienstwo, ze
autorstwo »Bogurodzicy« rozpada sie na dwie odrebne sprawy:
muzyczng i poetyczna. Gdyby bowiem tak nie byto, to muzyk
napisawszy sobie tekst miatby respekt przed jego wiasciwosciami
rytmicznemi, a przynajmniej uwzglednitby akcentuacye.

Metode mego przekladu melodyi z rekopisu neumatycznego
na pisownie nowozytng musze jednakze pod niejednym wzgledem
uzasadni¢, idac reka w reke z teoryg kompozycyi Sredniowiecz-
nych monodyi, nigdzie wprawdzie w catosci nie wypowiedziana,
ale zupetnie mozliwa do usystematyzowania na podstawie zbiorow
traktatow Sredniowiecznych z zakresu teoryi muzyki, wydanych
przez Gerberta, Coussemakera, J. Wolfa i innych historykow.

Najnowsze badania Riemanna, Runge’go, Bernoullego i Riet-
scha 1 wykazaty nam, ze sredniowieczne monodye nalezy mierzy¢
Scista miara taktowa, a to badz ze wzgledu na rytmike tekstu,
badz tez menzure (rekopisu). Poniewaz rytmika tekstu nie ma
w »Bogurodzicy« zadnego znaczenia, wiec nie pozostaje nam nic
innego jak wezwa¢ do pomocy warszawski rekopis menzuralny,
jakkolwiek nie wszedzie doktadnie i poprawnie pisany. Przez po-
rébwnanie go z zasadg rdéwnosci tonéw pojedynczych i odpowie-
dniem skroceniu ligatur otrzymalismy jako sprawdzian miare ca-
tego taktu dla melodyi »Bogurodzicy«. Nie nalezy jednak sadzic,

1 Do wyzej wymienionych dziet tych uczonych nalezy w tym roz-
dziale doda¢: Rietsch und Meyer: Die Mondsee-Wiener Liederhandschrift
und der Ménch von Salzburg (1896); P. Runge: Die Sangesweisen der Col-
marer Liederhandschrift und die Liederhandschrift Donaueschingen (1896);
P. Runge: Gesange der Geissler des Pestjahres 1349 (1899); Holz, Saran
und Bernoulli: Jenaer Liederhandschrift (1901); P. Runge: Die Lieder des
Hugo von Montfort mit den Melodien des Burk Mangolt (1906).
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aby ten takt istnial w pojeciu Sredniowiecznych monodystéw.
Istnieje on tylko in abstracto, jako wynik nowozytnej potrzeby
i poczucia taktu, jako przypadkowa miara »Bogurodzicyg,
ktora wynika z wzajemnego ustosunkowania dtugosci tonéw. Gdyby
rozchodzito sie 0 nowozytne pojecie taktu, to np. pierwsza czes¢
melodyi az do stéw »Kyrieleyson« mogtaby mie¢ zupetnie wygo-
dnie miare 34; ale temu sprzeciwia sie dalsza cze$¢, dla ktorej
takt caly jest jedynie mozliwg miarg. Celem utrzymania jednoli-
tosci przyjatem dla calej piesni takt caly.

Pauzy na koncu motywow (fraz), zwanych w Sredniowieczu
partes wzglednie distinctiones, czynig zado$¢ zasadzie, ktérg wypo-
wiedzieli teoretycy S$redniowieczni w swych traktatachl Na tej
podstawie umiescitem: 1) na koncu kazdej partis poétnute z fer-
matg (amplior in parte), czyli zdtuzong warto$¢ pojedynczego tonu
(syllaby), 2) na koncu zdania, wiersza distinctionis, nute cata,
rowna wartosci dwoch pojedynczych »syllab«, zwlaszcza, ze np.
Hucbald okres$la stosunek nuty koncowej (mora ultimae vocis) do
pojedynczego tonu jak 2:1 (semper unum alterum duplo superet;
cf. Riemann Geschichte der Musiktheorie, 158) 2 3) na koncu partis

1 Np. Odo de Cluny pisze: Distinctiones quoque, id est loca, in quibus
repausamus in cantu et in quibus cantum dividimus (M. Gerbert: Scriptores,
1, 275). Johannes Cotto: Significat autem diastema distinctum ornatum, qui fit,
quando cantus non in finali sed in alio decenter pausat (Gerbert, ii, 242).
Hucbald: Eodem modo distinguitur cantilena quo et sententia (mowa ludzka,
recytacya): quippe tenor spiritus hum ani per cola et commata discurrendo
requiescit (Gerbert, i, 125). — Instituta patrum de modo psallendi: ...post
medium metrum moédica modulatione perada p ausam bonam et competentem
faciemus (Gerbert, i, 5). Engelbert z Admontu: Distindio igitur in cantu re-
gutaris est divisio sub vocis illius tenore et pausa, quae magis consona fuerit
fini (Gerbert, ij, 366). Guido d’Arezzo w Micrologu (c. 1.): De quibus (sc. par-
tibus) est notandum, quod tota pars compresse et notanda et ex primenda est,
syllabae vero compressius, tenor vero i. e. mora ultimae vocis, qui in syllaba quan-
tuluscunque est, amplior in parte, diutissimus vero in distinctione...
Tenze Hucbald: Distindio in muUsica est, quantum de quodlibet cantu continuamus,
quae ubi vox requieverit, pronunitatur (Gerbert i, 125).

2 Mora ultimae vocis zwie sie w paleografii takze pressas (minor imaior:

\YAY ), spotykamy w wielu rekopisach na koncu distinctionum, jako mu-
zyczna analogia rymu (cf. Riemann: Zur Geschichte der Notenschrift, str. 137
i tabela iii, oraz P. Runge: Die Sangesweisen der Colmarer Handschrift etc.,

str. xii).
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(po poéinucie z fermatg) pauze, jako congruum respir ationis
locum, (ci. Q. d’Arezzo), aby tenor spiritus humani moégt wypo-
cza¢ i uczyni¢ pausam bonam. W praktyce, t j. w S$piewaniu
»Bogurodzicy« przez nabozne rzesze, nie istniala nigdy matema-
tyczna Scisto$¢ w zachowywaniu diugosci tondw i pauz * podobnie
jak i dzi$ jeszcze to samo sie zdarza. My jednak nie zajmujemy
sie historyg $piewania »Bogurodzicy« przez lud, lecz »Boguro-
dzica« jako dzietem sztuki. Teoretycy Sredniowieczni zalg sie nawet
na zawodowych $piewakdw, iz dopuszczajg sie swywolnych prze-
inaczan melodyi przy wykonywaniu jej i zadaja, aby chorus omnis
pariter capere initia versuum possit et concorditer perducere (Hucbald
w Scriptores Gerberta, 1, 226).

Wreszcie musze podac¢ przyczyny, z powodu ktoérych dwu-
krotnie odstgpitem w przektadzie od wskazéwek paleograficznych.

W przedostatnim rzadku nut w rekopisie nr. 1619 nad sto-
wem »je(gosz)« skrocitem przed »flexa« (nad »gosz«) obydwa
»puncta« (?) nad »je« o p6t wartosci, zamieniajgc je na podatus.
Wedtug wszelkiego prawdopodobienstwa pisarz nawet umiescit
te ligature, ale zepsuty wiasnie w tern miejscu rekopis nie daje
pewnosci czy obydwa »puncta« nie byly potgczone jako punctum
i virga (podatus), przyczem przy zepsuciu rekopisu zostata zniwe-
czong pionowa kreska »virgi«c. Ze w tym wypadku paralelizm
motywow rozstrzyga, wystarczy poréwnac¢ czastke motywu nad
»Twego (dzela...)« nad »jegosz (prosimi...)«.

Nastepnie nad stowem »prosimi« skrécitem wartos¢ punktoéw
o potowe, aby i motyw nad »A dacz raczi jegosz prosimi« uczy-
nit zados¢ wymaganiom formalnym, t. j. aby byt czterotaktowym,
podobnie jak ostatnie motywy =z drugiej strofy »Boguro-
dzicy« sag czterotaktowymi — o czem bedzie mowa w nastepnym
rozdziale. Pisarz rekopisu nr. 1619 powinien byt nad »prosi-(my)«
napisa¢ ligature podatus, ktorej dziwnie niechetnie uzywa.

Kwestya rytmiki w monodyach $redniowiecznych nalezy bez-
sprzecznie do najtrudniejszych badan z dziedziny umiejetnosci
muzycznych. Z tego zapewne powodu woleli poprzedni »badacze«

1 Cf. Bernoulli: Choralnotenschrift (231 i nast.).
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naszej prastarej piesni pominag¢ jga zupetnie przytoczywszy Kkilka
cytat ze Sredniowiecznych traktatéw, cytat nie majacych nic
wspoélnego z rytmika, gdyz opierajacych sie jedynie o kwestye
uwzgledniania lub nieuwzgledniania akcentéw. Pominieto nowsze
badania lub ograniczono sie do jednostronnych komentarzy i za-
pomniano o tern, ze istnieje kilka sporych tomoéw traktatéow Sre-
dniowiecznych. Nie wiedzgc czy mozna wszystkie teorye Srednio-
wieczne stosowac do czego$ innego, niz tylko gregoryanskich me-
lodyi, pomineli zupetnie te kwestye nasi poprzedni »badacze« nie
rozstrzygajac jej lub wywnetrzajgc sie naiwnie wedle swego mnie-
mania. Poniewaz jednak trzeba byto przetozy¢ melodye na nota-
cye nowozytna, wiec przekiadano jg wedtug gustu i woli popet-
niajgc niezupetnie logicznie curiosa. Zaden z tych ochotnikow
nie uzasadnit, dlaczego jeden ton jest diuzszy a drugi krotszy
i dlaczego interpretuje jedne i te sama ligature rozmaicie. Moznaby
wreszcie te zasadnicze btedy usprawiedliwi¢ brakiem checi zazna-
jomienia sie z paleografig i teoretyczng literaturg Sredniowieczna;
ale trudno jest zrozumiec¢, dlaczego przektadajagc melodye na
nowozytng pisownie muzyczng nie uczyniono tak prostego spo-
strzezenia, ze chcac od$piewaé melodye catej piesni tak jg prze-
tozono, t. j. bez pauz, bez zaznaczenia granicy i poczgtku moty-
wow (partes, distinctiones), trzebaby mieé¢ ptuca objetosci organo-
wych miechéw, co tern bardziej bytoby niemozliwem, ze charak-
ter piesni wskazuje na wolne tempo * Wskutek tego powstata nie

1 Fikcyjna jest »restytucya« melodyi dokonana przez p. Polinskiego
(»Bogurodzica«, str. 27 i nast.), gdyz nie restytuuje tego, czego restytucya
wymaga: t. j. ani metryki muzycznej, ani rytmiki motywow, ani tez formy
melodyi, pie$ni. Nie mozna tez pod zadnym warunkiem w monodyach Sre-
dniowiecznych czyni¢ wnioskéw z formy i jakichkolwiek wiasciwosci motywu
na jezykowa posta¢ podiozonego tekstu; pod tym wzgledem panuje w nauce
zupetna jednomys$lina zgoda. W pracy p. Polinskiego panuje pod tym wzgle-
dem zupeiny brak metody i circulus mtiosus. »Restytucya« melodyi poprzedza
»restytucye« tekstu, zamiast zeby obydwie czynnosci szty ze soba réwno-
czesSnie reka w reke. Zasadniczy biad, polegajacy na niemetodycznej dowol-
nosci. Nic dziwnego, ze autor ujrzatl w »Bogurodzicy« forme »gregoryan-
skiej (') sekwencyi-prozy« (!) nie dostrzegiszy wybornej symetryi w budo-
wie piesni, polegajacej na parallelizmie motywoéw (fraz) i »dystynkcyi«, wsku-

tek czego piesn stata sie¢ podobna do psalmodyi lub allelujatycznego reci-
tatiwu.
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piesn, lecz szereg dituzszych i krotszych tonéw, ktérego zapamie-
tanie sprawitoby nawet zawodowemu S$piewakowi trudnos$¢, gdy
tymczasem pie$n ta jako napisana dla ludu, wzglednie przyswo-
jona przez lud, musiata z natury rzeczy posiadaé pewng strukture,
silnie zaznaczong i opartg na réwnorzednos$ci motywow, prostych
rytmicznie i powtarzajacych sie we wtasciwych miejscach, z uwzgle-
dnieniem rymoéw i ich wzajemng korespondencyg. Riemann wy-
powiedzial o Sredniowiecznych monodyach religijnych ludowych,
wzglednie majacych charakter ludowy, zupeinie stuszne i trafne
zdanie: Direkt fassliche Parallelitat vor allem ist ein Haupt-
erforderniss voTksmassiger Musik (Zur Geschichte der Notenschrift,
str. 213/14). Ze i »Bogurodzica« czyni najzupetniej zados$é temu
prawu, o tern przekona nas nastepny rozdziat.

C. Forma »Bogurodzicy,

Historycy literatury polskiej réznie nazywali naszg »Bogu-
rodzice«: piesnig, laisem, hymnem, sekwencyg. Nalezy zatem zba-
da¢, ktoéra z tych nazw jest najprawdziwszg — r6znice bowiem
zachodzgce miedzy temi formami sg zbyt wielkie (jak to nowsze
badania wykazaty), aby mozna uzywac¢ ktérejkolwiek z tych nazw,
albo tez zadowoli¢ sie og6lnym, nic w istocie rzeczy nie moéwig-
cym terminem »pie$n«. Poniewaz zaden z naszych historykow li-
teratury nie wzigt pod uwage muzycznych witasciwosci »Boguro-
dzicy«, ani tez nie zapytal umiejetnosci muzycznych o ich zdanie,
przeto nalezatoby zbada¢ doktadnie carmen patrium, ze stanowiska
tej wiedzy i ostatecznie sprawe zatatwi¢ okresliwszy istote form
wymienionych, co jest tern bardziej wskazanem, ze w epoce po-
wstania »Bogurodzicy« istniaty wszystkie, a niektére z nich prze-
byty kilka okreséw rozwoju i ewolucyi. W miare moznosci nie
omieszkam zaznaczy¢ udziatu ludu w $piewie koscielnym, przy-
czem jednakze odsytam czytelnika do znakomitej rozprawy ks. prof.
d-ra Jana Fijatka p. t. »Bogurodzica« (»Pamietnik literacki,
Lwow 1903, str. 1—27, 163— 191 i 353—378), a takze do fejle-
tonu tegoz autora p. t. »Zdrowa badZz Marya. Z dalszych stu-
dyow o piesni Bogurodzica« (»Stowo polskie« 1903, nr. 600), w kto-
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rych to pracach znajdziemy wyczerpujace okreslenie stanowiska
»Bogurodzicy« w $piewie koscielnym polskim.

Pierwszg formg $piewu ludowego religijnego u nas i wsze-
dzie na Zachodzie (takze we Wtloszech) byly tropy. Byt to
longus sonus iubilationis $piewany podczas najuroczystszych Swigt
i sktadajacy sie z biblijnych zdan i parafraz (versus, versiculi):
Kyrie, Introitus, Alleluja (z koloratura na ostatniej zgtosce, zwana
melizmatyczna jubilacyg. Trescig ich byta czes¢ dla N. P. Maryi
i WW. Swietych; stad nosity nazwe laudes, cantus allelujatici.
Na koricu kazdego zdania znajdowat sie refren Alleluja $Spiewany
z poczatku przez laicorum popularitas, pdzniej przez scholam can-
torum. W poézniejszych czasach oznacza trop takze interpolowany
tekst (versus intercalares), ktéry nadaje tropowi forme prozy, mu-
zycznie pochodzacej od popularnej psalmodyi. Gerbert pisze o tro-
pach: Tropus in re litargica est versiculus quidam, aut etiam, aut
etiam plures ante, inter et post alios ecclesiasticos cantus appositi;
ac prosae etiam dicuntur omni soluto metro (De cantu, I, 340). O ile
lud odpowiadat na liturgiczne tropy stowami Amen lub Alleluja,
udziat jego nosit ceche responzoryczng, co réwniez zwalo sie
og6lnie tropem Tpaxw, Tpo~oe, Tpowd X zwilaszcza przy Introitus
i Graduale. To samo dotyczy Kyrieleyson $piewanego wzglednie
wypowiadanego naprzemian przez lud i dyakonéw. Ale juz w VI
wieku zaczyna udziat ludu w liturgicznych $piewach zmniejszac
sie coraz bardziej 2 Ferdynand Wolf okresla istote tropéw, Spie-
wanych przez lud takze poza liturgia w ten sposob: » ... prozy
czyli tropy wyszty z psalmodyi... i byly wodwczas S$piewane
w Rzymie przez lud takze poza nabozenstwem, wskutek czego
musiaty nosi¢ na sobie ceche ludowa«, mianowicie lud S$piewat
stowa Kyrie eleyson, Chryste eleyson, Domine miserere nobis, Christus
Dominus factus est oboediens usque ad mortem. Takze Riemann stwier-
dza, ze melodye tropow istnialy przed powstaniem tekstu i po-
chodzi¢ mogty tylko z psalmodyi, przyczem zazwyczaj jeden ton

1 Durandus pisze w De officio seu introitu missae: ... Ac dicitur tropus,
a TpOlog, quod est conversio...

* Por. F. Leitner: Der gottesdienstliche Volksgesang im jiidis¢chen und
christlichen Altertum (Fryburg w Br. 1906, str. 183 i nast.).

BOGURODZICA. 4
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padat na jednag zgtoske. Z tego pierwotnego udziatu ludu w $pie-
wie liturgicznym pozostaly w pozniejszych czasach owe taciniskie
refreny, ktore zwlaszcza w stosunkowo najp6zniej nawroéconych
ludach europejskich (zwlaszcza nieromanskich), réwniez ttuma-
czono. Przetrwaty one stosunkowo najdtuzej wiasnie u tych lu-
doéw, bedac zaczatkiem Iludowych piesni religijnych, przyczem
szczegOlnie refren Kyrieleyson byt ttumaczony. Zwolna rosty tropy
co do liczby, tak ze np. synod praski wydat rozkaz aby zmniej-
szono owe runtely a rozpustile pisne pri msich a tropy jubilech
(Nejedly, 1 c. 91). Czy u nas tropy ludowe istniaty, na to nie
mamy zadnego dowodu. Niemcy i Czesi posiadali je I. Nie moge
wzmianki w Wotynskiej Kronice o piesni krlesz pojuszcze $Spiewa-
nej przez wojsko polskie w r. 1245 odnies¢ do »Bogurodzicy,
gdyz ta nie ma na koncu zwrotek Kierleszu lecz kyrieleyson, w prze-
ciwienstwie do Hospodyne2 Czyzby 6w Kkierlesz byt tropem, tak
jak 6w niemiecki Christe ginad6 lub czeski Hospodyne? Nie mamy
na to zadnego dowodu.

Od tropu do pie$ni ludowej religijnej jeden krok: mianowicie
stroficzno$¢ tej ostatniej. Czy jednak nie istniaty inne formy li-
turgicznej muzyki, na ktérych opartaby sie pie$n religijna ludowa?
Owszem, byly hymny i sekwencye. Zastanéwmy sie nad ich bu-
dowag poetyczno-muzyczng i poszukajmy odpowiedniej formy dla
»Bogurodzicy«.

Hymnami nazywano w S$rednich wiekach te utwory poe-
tyczno-muzyczne, ktérych trescig byto uwielbienie Boga, N. P.
Maryi i WW. Swietych, a forma zwrotkowa pojedyncza budowa;
strofy byly identycznie réwne, melodya zas, wzglednie jej motywy
stosowaly sie do natury wiersza i strofy unikajgc melismatdow.
Dla kazdej zwrotki obowigzywata jedna i tasama melodya, tekst
byt wyltgcznie tacinski, wolny od refrenéow. Z tego wynika, ze
»Bogurodzica« nie jest hymnem ani tez ttlumaczeniem hymnu.

Przejdzmy do sekwencyi. Zdaniem historykdéw twdrca

1 Refren Kyrieleyson brzmiat w ttumaczeniach: krles i krilessu (czeski);
kyrieles i kyrieleis (niem.); kyrielle, Quiriolle (franc. i flam.); kierlesz (polski).

* W tym wzgledzie pozwalam sobie by¢ innego zdania, niz profesor
A. Bruckner w Archiv fur slavische Philologie (1907, 1, 123).
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jej jest Notker Balbulus, mnich klasztoru St. Gallen zmarty
w r. 912. Nie jest wykluczonem, ze w tym kierunku miat poprzedni-
koéw, przynajmniej co do metody tworzenia sekwencyi. Badania prof.
Wagnera skierowaty naszg uwage na wptyw bizantyjskiej hymnodyi.
Wyraz »sekwencya« jest doktadnem przettumaczeniem wyrazu
dotoXouhia, uzywanego przez muzykantéw bizantyjskich. Czy wpityw
bizantyjski czy przektad mnicha ze zburzonego przez Normandéw
klasztoru w Gimedia podziatat na Notkera, tego dzi$ jeszcze stwier-
dzié¢ nie mozna — dos¢, ze dla nas wazniejszg rzecza jest po-
znanie formy sekwencyi i jej ewolucyi.

Starsza sekwencya sklada sie z wiekszej ilosci ustepoéw, od-
dzielonych w rekopisach wielkiemi literami i nalezacych do siebie
0 tyle, o ile maja wspo6lng melodye i sg réwnorzedne co do iloSci
zgtosek i tondw. Durandus pisze: versus sequentiarum bini et bini
sub eodem cantu canantur, quot contingit quia ut plurimum bini
et bini per rhithmos sub paribus syllabis componuntur (Gerbert: De
cantu I, 403, uwaga a). Jednak nie zawsze rozchodzi sie tu o iden-
tycznos$é, wzglednie réwnorzednosé wierszy; czesto jeden wiersz
jest strofka, réwnorzedne wiersze nie zawsze po sobie nastepuja,
czasem odpowiadajg sobie co do melodyi wiersze nieréwnozgto-
skowe, a melodya jest w takich razach mniej lub wiecej dtuga.
Nieraz dwie strofy przenikaja sie wzajemnie. Z trudnosciag mozna
zazwyczaj strofki od siebie odrézni¢ bez pomocy melodyi. Na korcu
zwrotek znajduja sie refreny, zazwyczaj podobne do siebie, bo chorat
gregoryanski, na ktérym opierajg sie melodye sekwencyi miat
zawsze refren rytmicznie jasny. Wiersze sg nierymowane, conaj-
wyzej assonujace (a i €). Czesto na wstepie i na koncu sekwencyi
znajduje sie samoistna strofa, niezalezna i co do diugosci wiersza
1 co melodyi. W przeciwienistwie do hymnu, kazda zwrotka jest
nowym utworem. Schubiger, a w nowszych czasach H. Riemann
(cf. Handbuch I*, str. 117/118) obalili mniemanie, jakoby na jedng
zgtoske przypadat jeden ton. Riemann jednak poszedt jeszcze dalej;
mianowicie wyklucza mozliwos¢ wptywu choratu (melodyi) na bu-
dowe wiersza i zwrotki, cho¢ zgadza sie z Ferdynandem Wolfem,
ktory w swej znakomitej pracy Uber die Lais, Sequenzen und Leiche
(1841, str. 104) twierdzi, ze jednak sekwencye pochodzg od psal-

4



modyi i cantica spiritualia ktére w budowie byly swobodne. Zdaje
mi sie réwniez, ze Riemann widzac mimo wszystkiego pewna
norme w sekwencyi polegajaca na »wykluczeniu dtugich melisma-
toéw i wpadajacej w oczy korespondencyi wierszow réwnorzednychc
@ c. str. 124) nie bierze pod uwage tego faktu, ze witasnie na
poczatku ustepu o sekwencyach w swym Handbuch der Musikge-
schichte (str. 116) wyprowadza geneze sekwencyi ze skrécenia
pro sa — pro sequentia) czyli z zastgpienia bezstownych jubilacyi
przez wstawienie niemetrycznego tekstu (prozy), ktdry musiat sto-
sowac¢ sie do melodyi i jej dtugosci, oraz ze melismaty przestaly
eo ipso odgrywaé role zwyktych ozdobnikéw, gdy podiozono pod
nie tekst. Rézna diugos¢ melismatow wywotata rézng diugosé
wierszy; gdzie melismaty byty réwne i powtarzaly sie dokladnie
tam powstaly réowne, wzglednie réwnorzedne wiersze. Nie mozna
tez mowié¢ o zupeltnem wykluczeniu melismatdéw, lecz najwyzej
o ich rytmicznem zmodyfikowaniu, jakkolwiek w sekwencyach
Notkerowskich i tych, ktére powstaty pod wpltywem Notkera
rytmika jest jeszcze stabo rozwinieta. A wiec przeciez melodya
miata wptyw na uksztattowanie sie formy sekwencyi.

Pézniejsze sekwencye, zwtaszcza z epoki Adama de St. Victor,
zblizajg sie znacznie do hymnéw. Sa (bez melodyi) rytmicznie
jasne, rymowane; nie maja jednak réwnej budowy zwrotek. Ele-
ment ludowy bardziej sie w nich zaznacza, tembardziej, ze zalez-
nos¢ ich od melodyi jest znaczna. We Francyi i w Niemczech
byto ttumaczone na jezyki zywe.

Bez sekwencyi nie bytoby formy laisu, ktorg jest nasza
»Bogurodzica«. Nazwy laisu uzyt dla naszej piesni — o ile wiem —
po raz pierwszy Nehring, za nim za$ Bobowski. Pdzniej okazaty
sie sktonnosci do nazwania jej hymnem, sekwencya, nawet litania.
»Litania« nie jest zadng formag poetyczno-muzyczna; hymnem
»Bogurodzica« nie jest; tropem réwniez nie, jakkolwiek zdradza
zewnetrzne pokrewienstwo w pierwszej zwrotce. Ale nie mozna
jej nazwa¢ takze sekwencya, cho¢ objawia w swej budowie wptyw
pézniejszych lirycznych sekwencyi i wlasciwg sekwencyom rézno-
rodno$¢ formy, ktdra mimo to nie jest bynajmniej obca 6wczesnym
ludowym »pieSniom« religijnym, zwanym woéwczas laisami (w prze-



ciwienstwie do uczonych chansons), nazwg pochodzaca z bretan-
skiej i potnocno-francuskiej koscielno-religijnej liryki, ktérej znaczna
cze$¢ byta poswiecona kultowi N. P. Maryi. Byta to liryka pot-
uczona i poét-ludowa, jak to widzimy wiasnie w »Bogurodzicy«.
Zwilaszcza najstarsze laisy sa bez wyjgtku tworzone ku czci N.
P. Maryi. P. Wolf przytacza (L ¢. 126 i nast.) przyklady w ktd-
rych mowa jest o maryanskich laisach. N. p.

Commencerai a faire un lat
De la millor; forment m’esmai,
Que trop parai fai de dolour,
Dont mi ehant corront en plour,
Mere Virge savorée,
(Tibaut de Champagne).

albo: Cil (harpur) Nostre Dame must ama;
Sovent en harpaunt la loa;
Checun jor sun lay fesait,
En harpaunt la saluait.

i Le harpur ad comencé la lay
De icele saint pucele.
(Fabliau del Harpur a Roucestre).

U Wilhelma de Machault znajdujemy Le Lay de la Fonteinne
adressé a la Ste Vierge. Takze trojdzielnosé strofy, whasciwa laisom
jest widoczna w pierwszej zwrotce »Bogurodzicy«. Z powyzszych
mych wywodéw dotyczacych rytmiki melodyi »Bogurodzicy« i jej
stosunku do tekstu wynika, ze nie tekst lecz muzyka jest gtownym
czynnikiem — zupelnie tak samo, jak w laisach. I to réwiez ma
»Bogurodzica« wspoélnego z laisami, ze niektére motywy powtarzaja
sie we zwrotkach, mimo iz kazda z nich jest odmienna.

Wielkim dowodem »ludowos$ci« naszej »Bogurodzicy« sg re-
freny, w naszym wypadku »Kyrie eleyson«, objawy udziatu ludu
w liturgii. W najdawniejszych maryanskich piesniach réznych
narodéw znajdujemy te refreny, réznej tresci — jak to nizej po-
dane przykiady objasniaja. N. p.

Ich var zu dir, Maria rein,

und hit dich umb ein kintli klein
Zu dir ker ich min hoffen ein,
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du bist der sunder trost allein.
Ich var zu dir, Maria rein.
(Dalsze 4 zwrotki z tym samym refrenem).

Albo: Ez gienc sich unser frowe, Kyrieleison!
Des morgens in dem téwe, Halleluja!
Da begegnet ir ein junge, Kyrieleison!
Sin bart was im entsprungen, Halleluja!
Gelobet sist Marial!
(Piesn biczownikéw z X1V w.)

Albo: Ik voele dat myn herte leeft
En dat myn ziel veel blydschap heeft, viva!
Wat is er dat geen vieugd en baert
Als Maria ten hemel vaert! Viva Marial
(Flamandzka pie$n; cf. Coussemakera Chants populaires des
flamands, Gandawa 1856, str. 58/59).

Oczywiscie nie tylko maryanskie laisy, lecz takze i inne
posiadaja refreny: Amen, Alleluja, Kyrie eleyson, Christe eleyson,
Maria i t. p. Czesto zdarza sie, podobnie jak w »Bogurodzicyg,
ze refreny maja w calym laisie tg sama fraze melodyjna. Refren —
to wiasnos¢ piesni ludowych Sredniowiecznych catej Europy,
i to zaréwno piesni religijnych jak i Swieckich (tanecznych); co
wiecej — nawet tureckie piesni ludowe posiadajg refreny.

Uwagi szczeg6lne: Przyjawszy poczatek drugiego wier-
sza pierwszej zwrotki jako zaczynajgcy sie od »U Twego Syna«
nie »Twego Syna« miatem na mysli fakt, ze najstarsze laisy
n. p. najstarszy angielski Lai du com (z X111 wieku) tez nie liczg
sie z réwnag iloscig zgtosek w wierszach zwrotek; wymieniony
angielski lais posiada zwrotki z wierszami o$miozgtoskowymi,
miedzy ktérymi znajdujg sie i siedmiozgtoskowe, bynajmniej nie
korespondujgce ze sobg. Zreszta znany badacz rytmiki Srednio-
wiecznej prof. dr. Wilhelm Mayer wypowiada stuszne zdanie:
.Das Dichten eines Volkes beginnt nicht mit der Zeile, sondern mit
der Strophe, nicht mit Metrik, sondern mit Musik" (, Gesammelte Ab-
handlungen zur mittelalterlichen Rhythm ikBerlin 1905, 1, 51).
W laisach za$ nie poezya, lecz muzyka odgrywa pierwszg role.

Oznaczywszy w naszym przekiadzie motyw trzytaktowy
przez a, motyw dwutaktowy przez b, czterotaktowy przez c, otrzy-
mamy nastepujgcg forme naszego laisu:



I. Wiersz pierwszy:ab,a, b
» drugi: a,a, b,b+b
» trzeci: b,b, b, b
Il. a)Wiersz pierwszy: ¢, b c, b
»  drugi: b, c b, c
b) » trzeci: c, c ¢ (wiersz trzeci+czwarty)
» czwarty: c(=b, b) albo: cc( » piaty+ szosty)
piaty: c b, b.
»  szoésty: c

» siod my: b, b.

Ten schemat jest w stanie objasni¢ w zupetnosci budowe
»Bogurodzicy«, a zarazem wskaza¢ na to, ze poniewaz n. p. mo-
tywy dwutaktowe przypadaja na dwuzgtoskowe i trzyzgtoskowe
wyrazy, przeto muzyczna budowa jest. decydujgaca w oznaczeniu
nazwy formy »Bogurodzicy«, jakkolwiek — jak to z mego prze-
ktadu widoczne — twdérca melodyi zwrdécit uwage na budowe
zdan i wierszy nie przerywajac ich nieodpowiedniemi pauzami,
uwzglednit tez i rymy celem efektu poetyczno-muzycznego, cho¢
do akcentuacyi nie przywigzywat wagi.

O jego utworze mozna powiedzie¢ to samo, co teoretycy
sredniowieczni napisali charakteryzujgc tonacye dorycka: miano-
wicie, ze jej cechami sa nobilitas, gravitas, morositas, ,habilitas ad
movendum, quod requirit materiam, per quam animus moveri possit
ad varios affectus. To ostatnie sprawdza sie zywo, gdyz »Bogu-
rodzica« byla nie tylko piesnig wojenng, lecz takze dziekczynng
i btagalna.

Kwestya wieku i autorstwa »Bogurodzicy«.

Historycy muzyki przypisywali $w. Wojciechowi autorstwo
tekstu i melodyi dwdch piesni: Hospodine pomiluj ny i »Boguro-
dzica dziewica«. O blednosci tego zapatrywania pisano wiele
w filologicznych pracach, dowodzac az nadto subtelnie, ze S$w.
Wojciech nigdy nie byt autorem tychze pies$ni.

Co do Hospodyne, to juz czescy uczeni muzyczni (a zwlasz-
cza dr. Zdenok Nejedly w swej ksigzce: Dejiny predhusitsicého
zpevu v Cechach, Praga 1904, str. 240 i nast.) udowodnili, ze
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w poczet basni policzy¢ nalezy pochodzenie tej staroczeskiej piesni
od sw. Wojciecha. Udowadnia tez Nejedly, ze Hospodyne mogta
powsta¢ miedzy rokiem 1125 a 1249. Nie chodzi o to, czy te
piesn nalezy odnies¢ do XII czy do XIIl wiekn, — lecz o to,
na jakiej stopie doskonato$ci znajduje sie Hospodyne w stosunku
do »Bogurodzicy«. Oto6z z poréwnania tych dwdch zabytkéw doj-
dziemy do przekonania, ze pomingwszy niemozebnos¢ autorstwa
Sw. Wojciecha w jednej i drugiej piesni, musimy przyznac piesni
Hospodyne bezwzglednie wczesniejszg epoke powstania anizeli »Bo-
gurodzicy« — nawet w tym razie, gdybysmy te ostatnig piesn
zupetnie ogotocili z wszelkich »melismatéw« i »naleciatosci«. Dla
lepszego wyjasnienia podaje brzmienie piesni Hospodyne (z reko-
pisu pragskiego [por. Nejedly str. 241], pochodzacego z r. 1397,
a wiec o kilkanascie lat starszego od najstarszego rekopisu »Bo-
gurodzicy« nr. 1619):
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To skromne i bezpretensyonalne trzymanie sie obrebu czterech
tondw, skionnoé¢ do recytowania stdw na jednym tonie i tylko
trwozliwe wychylanie sie poza zasadniczy ton, aby wkrétce wro-
ci¢ do niego, ten — jak Nejedly stusznie sie wyrazit — psalmo-
dyczny charakter, jakim odznacza sie pie$ri Hospodyne, jest obcym
»Bogurodzicy« rozporzgadzajgcej motywami znacznie nowozytniej-
szymi nie moéwigc juz o tern, ze pierwszy wiersz jej posiada
zamknietg strukture, ktorej w piesni Hospodyne nie spotykamy



ani razn, mimo, ze jednej i drugiej piesni wspélnym jest »ton«
ludowy t. Réznice te poteguje wiasnie budowa »Bogurodzicy« —
0o czem mowa wyzej. Jezeli w Czechach, Kktore dzieki sty-
kaniu sie z kulturg germariska i romariskg i wysoce wczednie
rozwinietemu zmystowi muzycznemu, wyprzedzili nas muzycznie,
powstaje dopiero w X111 wieku piesn tak prymitywna w stosunku
do »Bogurodzicy«, to tern bardziej u nas nie moze by¢é mowy
0 powstaniu jej przed potowag XIIl wieku — zwazywszy nadto,
ze dopiero w r. 1249 jest Hospodyne ogélnie w Czechach popu-
larng. Ale w tym czasie nie »$piewano« u nas czego innego, jak
kierlesz.

Nie koniec na tern. Wezmy pod uwage inng piesn, ktora
po Hospodyne jest najstarszg czeska piesnia religijno-ludowa, t. j.
Svaty Vaclave, majaca z »Bogurodzicg« niemal identyczny poczatek
co do melodyi. PieSh ta znana jest dopiero w r. 1368, a naj-
starszy jej rekopis (graduat katolicki tacinski, rkp. mus. XI1 A 1,
fol. 219 a; cf. Nejedly 1 c, 247) pochodzi z r. 1473. Przypusémy
wiec, ze zanim w r. 1368 piesn do sw. Wactawa byta popularng,
musiato uptynagé przynajmniej dwadziescia lat — i oznaczmy
wiek jej powstania na potowe X1V wieku, to i tak ta piesn w po-
rownaniu z »Bogurodzicg« jest prymitywng, cho¢ nie w takim
stopniu jak Hospodyne.

Brzmi ona tak:

Sva - ty Ya-cla - ve, ve - vo do ce-ske ze-m& Kknie-Ze nas,

pros za ny bo- ha, sva-te-ho du-cha Kri-ste-le - i - - - son.

Od Hospodyne jest, jak Nejedly stusznie stwierdza, znamy
pokrék melodicky i formalni, a bohuzel ani u této pisne nemuzeme zji-

1 Nejedly pisze: Ztoho vyrusla nase pisefi, tedy ze zpfrou litur gického,
IAdovy vliv vidime moénf£ na melodickych krocich, vice vSak na toninS, jei jest
jakousi hipojonicku toninou (podle tehdejsi theorie plagdini lydickou), bez urc¢it¢ho
v8ak karakteru. Tato nejistota ukazuje, jak znanehla lidovy vliv vnikal do pisni
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stil zneni ptodni (L c. 247). Tak, krok naprzéd bezsprzeczny, ale
jakzez bardzo daleko do »Bogurodzicy«, do jej klasycznie zaokrg-
glonego co do formy pierwszego wiersza.

Nastepnie dwie piesni ludowe religijne Czechéw, t. j. JBuoh
véemohuci i Jesu Kriste, $tedry hneze, pochodzg z X1V wieku (po-
pularne bylty w r. 1406 i 1410). Wptyw ludowej muzyki wptynat
na wzmocnienie struktury, rytmika jest wyrazna, rysunek melodyi
wolny od recytativu psalmodycznego i ptynie naturalnie. Ale i tym
piesniom daleko jest do »Bogurodzicy«, do jej wyksztatconych
juz arabesek. Wptyw ludowej muzyki czeskiej na te dwie piesni
jest bardzo wielki; tymczasem w »Bogurodzicy« czuje sie wyraznie,
ze ja napisat muzyk umiejgcy wiele, lecz umiejgcy zarazem po-
godzi¢ dwa elementy: gregoryanski rysunek melodyi ujg¢ w karby,
jakie naktada forma ludowej muzyki. Dla doktadniejszego wy-
jasnienia podaje ich brzmienie (Nejedly, 1 c. str. 249 i 250).

3

Buoh véemo hu-ci vstal zmrtyych za-du - ci chyalmeZ boha ve-se-lim

1
tot nam vsem pi-smo ve - li pa- ne, smi-luj se.
Ky-ri - e - lej-son.
Je-su Kri-ste, s$to-dry” knS-ze, spotcem, duchem je-den
| 1 To—1
bo - ze, two -je sté-drost na - zbo-zie, z tve mi - lo - sti.
Ky - rie - lei- son.

Kiedy zatem mogta powsta¢ »Bogurodzica«, wzglednie jej
melodya?

duchaonich (L c. 241/42). — Ze »Bogurodzica« takze co do melodyi wzglednie
melizmatéw i kolejnego nastepstwa tonéw nie ma nic wspdlnego z grego-
ryanskim $piewem, zapewnit mnie prof. dr. Wagner z Fryburga szwajcar-
skiego (jak wiadomo jeden z najwybitniejszych znawcéw liturgicznej muzyki),
za co mu sktadam szczere podziekowanie.



Dtugosz twierdzi w X1 ksiedze swej kroniki, ze w r. 1410 pod
Grunwaldem i Tannenbergiem signis canere incipientibus regius
universus exercitus patrium carmen ,,Bogurodzicza“ sonora voce voci-
feratus est. Wobec tego, ze popularyzowanie jednej melodyi w owych
czasach nie nastepowato szybko i conajmniej dwa pokolenia mu-
sialy przezyé¢, aby carmen byto patrium i aby bylo Spiewane przez
Universum exercitum, to — cofajgc sie od roku 1410 wstecz przez
dwa pokolenia zatrzymamy sie na pierwszej potowie wieku
X1V, w ktorej to epoce zaréwno w Czechach jak i Polsce za-
czynaly sie piesni ludowe religijne stawa¢ powszechnie znanemi
gdy we Francyi i Niemczech przypadt ten proces paralelizacyi
piesni ludowej religijnej z liturgiczng muzyka na wiek dwunasty,
w ktéorym, — jak wyzej powiedzielismy — w Polsce i poczesci
takze w Czechach lud $piewat nie piesni nabozne, lecz wykrzy-
kiwat swdj kierlesz wzglednie krles. Udziat ludowej religijnej
piesni w kosciele nie istniat, gdyz byt surowo uchwatami syno-
dow wzbroniony. Mimo to myli sie Z. Nejedly jesli utrzymuje
ze v Polsku nemdme v X1V stoileti ani jedine, teprve v XV stoleti
vznikaji vlivem c¢esk¢ pisne lidovd duchovni pisne polské (L c. 271).
Przeczy temu choéby »Bogurodzica«. Juz wiecej o istnieniu takich
piesni wie Efraim Oloff w swej Pohlnische Liedergeschichte (Gdarnsk
1744, str. 211 i nast.), mimo protestanckich tendencyi: ...so hat
auch Pohlen von Liedern in seiner Muttersprache von derselbigen
Zeit (t. j. z przed XVI wieku) keine(?) oder wenige aufzuweisen.
A zwazmy, ze Oloffowi rozchodzi sie Scisle o koscielne, nie wo-
gole o religijne piesni ludowe. Dalej pisze torunski kaznodzieja:
Denn obgleich Ordo Bomanus de officiis divinis dieses haben will,
dass das Singen in der Muttersprache geschehen soll: ... so hat den-
noch die Bdm. Kirche auch hier in Pohlen das Singen in latein.
Sprache eingefuihret dabey es auch noch verbleibet absonderlich in der
Procession, in den Creutz- Tagen oder diebus rogationum, und bei Lei-
chen Conducten, etc. In dessen, dass das Singen in der pohlnischen
Sprache vor der Beformation Lutheri nicht sehr gebréuchlich gewesenf?)
zeiget auch an die Benennung der polnischen Gesangblcher selbst
(Kancyonaty, Kancyonaliki und insonderheit... Kantyczki, Gesang-
bichlein). Pomingwszy juz to, ze w XVI wieku lud $piewat przy
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procesyach w polskim jezyku, sama »Bogurodzica« przeczy, jakoby
nie $piewano po polsku w kosciele, tak samo jak w Czechach
pragski synod z r. 1406 pozwala na $piewanie az czterech wy-
mienionych wyzej staroczeskich piesni. Nadto wiemy, ze w klasz-
torze Starosandeckim S$piewano juz w XIIl wieku psalmy niesz-
porne. Nadto réwniez w X1V wieku pojawiajg sig, podobnie jak
w Czechach, ttumaczenia hymnow tacinskich i niemieckich. Do
wzmocnienia tendencyi tworzenia polskich piesni mogta sie przy-
czyni¢ jeszcze jedna okolicznosé. Mianowicie w r. 1261 ruszyta
z Lombardyi do krajéw poétnocnych sekta biczownikéw, o ktorej
czytamy w Fontes rerum bohemicarum (111, 475 i V, 153): Eodem
armo insurrexit quaedam secta per totam Boémiam, Moraviam, Fo-
loniam et Austriam... Ibant enim nudi, relato capite cantantes...
Eodem anno flagellatorum quaedam secta suboritur, qui velantes capita
more claustralium... quorum etiam quidam processiones, stationes,
venias et genuflexiones fecerunt nurabiles secundum distinctio-
nem linguarum canentes (cf. R. Batka Geschichte der Musik
in Béhmen 1, 57). Spiewajac w réznych jezykach przyczynita sie
sekta niemato do poparcia ogélnego S$piewania ludowych religij-
nych piesni w jezykach zywych, mimo iz udziat ludu w litur-
gicznym $piewie byt powstrzymywany zakazami, choé¢ nie tak
radykalnymi jak w XV a nawet XV I wieku. W krajach stowian-
skich jednakze panowata wigksza swoboda niz w innych, choé
teorye dotyczgce istnienia jakich$ stowianskich obrzadkéw w Polsce
uwaza¢ nalezy takze i z tego wzgledu za niemajgce podstawy,
ze w Czechach, gdzie cyrylo-metodyzm mogt mieé wiecej zwo-
lennikéw i czasu do rozwoju, nie istniat zaden obrzadek sto-
wianski, jak nam to udowodnili Nejedly i inni czescy historycy
muzyki.

Przypuszczenie moje, iz »Bogurodzica« wzglednie jej me-
lodya powstata na poczgtku XIV wieku znajduje takze silng
podpore w kulcie N. P. Maryi, ktéry wprawdzie rozpoczat
sie w Czechach i u nas w XIII stuleciu, lecz ogo6lnym stal sie
dopiero w X1V wieku. W potowie XHI wieku rozpoczyna sie
kult maryanski wszedzie w srodkowej Europie. Osigga swoj szczyt
i 0gdlng popularno$¢ dopiero w drugiej potowie X1V wieku. Od-
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prawiajg sie roratne msze ku czci Matki Boskiej, tak zwane ma-
tury. Pojawia sie coraz wiecej pie$ni o Matce Boskiej, liczba
przektaddéw tacinskich hymnéw i sekwencyi o N. P. Maryi rosnie
coraz bardziej — a przektady sa silng zachetg do tworzenia piesni
w jezyku zywym; Salve Regina staje sie popularng, lud $piewa
ja po nieszporach; powstajg tez bractwa maryanskie, mnoza sie
tez juz w pierwszej potowie XIV wieku Swieta N. P. Maryi.
Jesdli nie zawdzieczamy w czeskiej muzyce w owych czasach tyle
ile sadzi dr. Nejedly (Hudebné nejchud$im narodem z europskych na-
rodu byli wzdy Potaci, ktefi jeSte v XV stoleti spdkoili se prostym
prejimanim(!J ceské hudby, uvadéjice jik sobé aspou prekladem texti
do polstiny, — 1 c. 96)* to jednak wykluczona jest zupetnie
watpliwos¢, ze wplywy czeskie nie byly silne, zwiaszcza z po-
wodu ciggtych stosunkéw z Praga; i cho¢ kult N. Maryi Panny
miat swe zrodio nie tylko w Czechach lecz i gdzieindziej, to je-
dnak blizkie sasiedztwo z Czechami wptyneto na coraz silniejszy
wzrost tego waznego czynnika dla oznaczenia w przyblizeniu epoki
powstania melodyi »Bogurodzicy«. Poniewaz wiek X1V zawiera
wiecej argumentow niz XIII, przeto nalezy bezwzglednie
przyja¢ czternaste stulecie za epoke, w Kktorej
piesn »Bogurodzica« powstata. Jakkolwiek nie moge
i niepotrafie lekcewazy¢ zapewnien osobistych prof. Bricknera,
ze w tekscie »Bogurodzicy« znajdujg sie postacie jezykowe wska-
zujgce na wczesniejszy wiek niz XTV, to jednak forma i dosko-
natos¢ morfologiczna »Bogurodzicy«, wzglednie jej melodyi, nie
moga przekroczy¢ granicy miedzy trzynastem a czternastem stu-
leciem, gdyz naleza wytacznie do X1V wieku, ito do jego pierw-
szej potowy. Nie moge réwniez toczy¢ sporu z filologia, gdyz
za mato jg znam, na poczatku za$ tej pracy zaznaczytem najwy-
razniej, ze badam piesn »Bogurodzice« tylko ze stanowiska umie-
jetnosci muzycznych.

1 Zapewne ma Nejedly namysli czechizmy tekstu »Bogurodzicy« a za-
razem i to, ze najstarszy rekopis »Bogurodzicy« pochodzi z poczatku XV w.
Jesdli tak, to powinienby by¢ na inny sposéb konsekwentnym co do Hospo-
dyny. Ale wiem, ze N. mys$li o wptywie husytyzmu.
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Przejdzmy do kwestyi autorstwa »Bogurodzicy«, przyczem
nie wolno nam zapominaé, ze mamy na mysli tylko autorstwo
muzyczne.

W dziele dr. Grottlieba Mohnike p. t. Hymnologische Forschun-
gen (Stralsund 1832, zweiter Teil, str. 199) czytamy: Die Geschicht-
schreiber melden (gdzie?), dass im Anfange des X1 Jahrhundertes,
also wenige Jahre nach der Ermordung St. Adalberts (996) das Ma-
rienlied des hi. Adalbert vor Schlacht gesungen wurde. "Wiadomosci
tych udzielit Mohnikemu hrabia D. Stanistaw Rzewuski; skad
jednakze ten zaczerpnat tego rozbrajajacego naiwnego zdania
i z ktorego historyka, tego nie wiemy. Podobne orzeczenie wy-
dat zastuzony wydawca czterech zeszytéw: Monumenta musices
sacrae in Polonia ks. dr. J. Surzynski, a cho¢ mam respekt
przed wzgledami (lezagcymi poza nauka) ktére go popchnety do
kategorycznego przyznania $w. Wojciechowi praw do kompozycyi
melodyi »Bogurodzicy«, to jednak nie moge ich uzna¢ pod za-
dnym wzgledem za stuszne. Nie moge réwniez zajmowac sie hi-
storya zapatrywan na kwestye kompozytora melodyi »Boguro-
dzicy«, gdyz dotychczasowe prace w tej dziedzinie byty szeregiem
niedoteznego i dyletanckiego krzatania sie po dziedzinie umie-
jetnodci muzycznych. Jakkolwiek i wyzej wspomniana praca
p. A. Polinskiego nalezy do tejsamej kategoryi i jakkolwiek balast
krytyczno-polemiczny zrzucitem juz na innem miejscu, to jednak
ze wzgledu na zajecie sie két filologiczno-historycznych ta ksigzka
musze do niej na chwile powrdcic.

Autor »Bogurodzicy pod wzgledem muzycznym« uwaza
Alberta Wielkiego za autora melodyi »Bogurodzicy«, poniewaz
jeden z motywoéw tej piesni podobnym jest do jednego z moty-
wow sekwencyi Avepraeclara maris stella, bedacej rzekomo utworem
Alberta Wielkiego. Autor uderzony podobienstwem imion »Albertus«
i »Adalbertus« (Wojciech), zbyt coprawda kuszgacem, nastepnie
tern, ze Albertus Magnus miat w r. 1263 przebywa¢ w Polsce
(w Krakowie), jakotez i wyzej wspomnianem niezaprzeczonem
podobieristwem motywoéw, uznat Alberta Wielkiego za tworce
melodyi »Bogurodzicy«, a co wiecej, posungt sie do eonajmniej



— 63 —

fantastycznego mniemania, ze »Albert-Wojciech«(!?) »zostawit na
pamigtke swego u nas pobytu »Bogurodzice« skomponowang
prawdopodobnie do tekstu tacinskiego« (op. c. 75). Nadto juz
w r. 1285 wydat na synodzie teczynskim gnieznienski arcybiskup
Jakéb Swinka polecenie ut in omnibus ecclrsiis nostrae provinciae
cathedralibus et conventualibus historia beati Adalberti habeatur in
scriptis et ab omnibus usitetur (wzglednie recitetur) et cantetur, ktérg
to »historyg« miata by¢ tylko »Bogurodzicac.

Zadne z tych przypuszczen zrecznie skonstruowanych, w kto-
rych gtéwng role gra podobienstwo imion i motywo6w, nie jest
ani wytrzymujacem krytyke ani nawet prawdziwem. Cata tez
hipoteza runie od razu, jesli stwierdzimy, ze kompozytorem se-
kwencyi Ave praeclara nie jest wcale Albertus Magnus, ani nigdzie
o tern nie pisano kategorycznie, lecz Henricus Monachus, jak to
wykazat juz Anselm Schubiger, w zupetnie nieuzasadniony sposéb
ignorowany przez p. Polinskiego, oraz Piotr Wagner, Blume,
Dreves i Meister. Nawet nigdy nie istniata powazna watpliwosé
co do tego faktu. Powstata dopiero w pracy p. Poliniskiego, ktéry
tez swego non credo niczem nie uzasadnit.

Jak wyzej powiedziatem, podobienstwo zachodzace miedzy
motywem sekwencyi Ave praeclara nad stowami Euge Dei porta i t. d.
a miedzy motywem »Bogurodzicy« nad stowami »U Twego
Syna« i t. d. jest niezaprzeczone, mimo iz co do rytmu i co do
wartosci nut sg te motywy miedzy sobg rézne.

Mimo to mozna na przyktadach stwierdzi¢, ze trzebaby
przyznaé takze innym piesniom $redniowiecznym wptyw na tworce
»Bogurodzicy«. Np.: poczatek melodyi »Bogurodzicy« jest co
do motywu prawie analogiczny z poczatkiem piesni czeskiej
Svaty Vaclave z X1V wieku:

Sva - ty Va-cla - ve...

(transportowana melodya).

Bo-gu-ro-dzi - - - ca...
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Inny wyjatek z »Bogurodzicy« przypomina dokfadnie piesh
Her winter lass ab dem gepley z wczesnego $redniowiecza (cf. Ber-
noulli str. 8):

sta - wie - - na (wspdblnosé tonacyil)

Inna cze$¢ »Bogurodzicy« jest analogiczna z Letania ad
Baptismum in Sabbato Sancto Ratperta mnicha z St. Gallen (f ca.
900) — (cf. Cod. St. Gall. 312; Schubiger Sangerschule St. Gallens.
Exempta str. 5. nr. 4):

ad - - iu - vat
—ct-. BE— &—  — (transponowana melodya).
.Ma - - - - ry--a...

Motyw nad »Bogiem stawiona« przypomina z niemieckiej
piesni Sredniowiecznej JDangh sagen wir alle mit Schalle motyw
nad stowami Von der teufelischen (cf. Baumker I, 275):

ry-r - utt

Von der teu - fe - li - sehen...
X (o]
° 0.
Bo - giem sta - wie - - - na

Motyw nad »Ustysz glosy« jest zupeinie identyczny z mo-
tywem nad stowami fulgida coeli Porta z Prosa de Beata Yirgine
(cf. Baumker 11, 73):



ful-gi-da coe-li por- ta
N JA— —A__g— ——— (melodya transponowana).
U - stysz glo - - - sy

Takich przyktadéw znalezlibySmy znacznie wiecej, gdyby
nie to, ze melodyi $redniowiecznych wydano dotychczas stosun-
kowo dos$¢ mato. Jesli wiec zajdzie jakie$ podobienstwo zewnetrzne
miedzy dwoma pie$niami $redniowiecznemi co do ich melodyi
wzglednie czesSci tychze, to nie mamy najmniejszej podstawy do
twierdzenia, ze jeden kompozytor pozyczyt u drugiego: wszak
potepic¢by nalezato w najnowszych czasach Bacha, Handla, Haydna,
Mozarta, Beethovena, Schumanna, Mendelssohna, Wagnera i t. d.
A zwlaszcza w S$rednich wiekach znajdziemy tych podobienAstw
tyle, ze od wyszukiwania reminiscencyi tatwo uzdrawia sie ten,
kto siegnie do niewydanych kancyonatow, psatterzy, graduatdéw
i t. d Tylko wtedy mozna modwi¢ o bezwarunkowem podobien-
stwie, jesli dwie melodye Sredniowieczne sg do siebie podobne co
do nastepstwa tondw oraz co do rytmiki i mensuralnych wiasci-
wosci. Dlatego uwazam za zupelnie usprawiedliwione postepowanie
d-ra Z. Nejedly’ego w sprawie rzekomego podobienstwa czeskiej
piesni Jesu Kriste, S$tedry Joreze do niemieckiej piesni Nun bitten
wir den heiligen Geist (Déjiny str. 250 i nast.) wbrew Baumkerowi,
ktéry z checig widziatby w tern zreszta bardzo problematycznem
podobienstwie wptywy niemieckie nie baczac na to, ze i czeska
i niemiecka piesn mogtyby mie¢ za wz6r tacinskie sekwencye
Veni sancle spiritus et emitte i Spiritus sancti gratia (cf. Baumker
I, 635 i Nejedty 1 c. 251).

Wychodzac z tego samego zatozenia nie widze absolutnego
podobienstwa wspomnianych czastek motywéw »Bogurodzicy«
i sekwencyi Ave praeclara.

Za$ co do rozkazu arcybiskupa Jakéba Swinki z r. 1285, to
autor »Bogurodzicy pod wzgledem muzycznym« jest na jak naj-
falszywszej drodze jesli sadzi,ze owa »hystonabeati Adalberti« byla...

BOGURODZICA. 5
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piesnia »Bogurodzicg«. W historyi liturgii — a co za tem idzie —
i liturgicznej muzyki, spotykamy sie z faktem, ze kazda prowin-
cya koscielna, nawet kazdy klasztor miat swych uprzywilejowa-
nych Swietych, do ktérych odnosity sie we mszy niektére se-
kwencye i inwokacye, antyfony i responzorya zazwyczaj tresci
historycznej lub lirycznej, albo tez zaczerpnietej z aktédw marty-
rologicznych i maryanskich, ktére zwano historiae (cf. U. Korn-
miuller Lexikon der kirchlichen Tonkunst | tom z 1891; P. Wagner
Ursprung und Entwicklung der liturgischen Gesangformen etc. 1901,
str. 134, 311). Ot6z takg sama historia jest owa hystoria beati Adal-
berti, a tych historiae mnozyto sie coraz wiecej, im wiecej byto
kanonizacyi narodowych i im bardziej rost kult Najswietszej
Panny Maryi h Byly one utrzymane w tonie nie Scisle liturgicz-
nym, lecz w przystepnym dla ludu, tak Zze cieszyly sie pewng
popularnoscig. Do tego rodzaju historiae nalezala takze Historia
glorissimi Stanislai cantu permixta z XIIl lub X1V wieku. Ponie-
waz te historiae byly czescig skladowa officium, a wiec napisane
byty w jezyku tacifnskim, przeto Bobowski ma zupeing racye,
jesli twierdzi, ze historia beati Adalberti nie mogta byé piesniag (1?)
polska(?); niepotrzebnie za$ autor »Bogurodzicy pod wzgledem
muzycznym« atakuje uczonego hymnologa tej miary co Bobowski,
tem bardziej, ze informacya co do historii nie jest trudng 2 Arcy-
biskup Swinka nie moégt rozkazywadé, aby polska piesn lu-
dowa religijna byta $piewanag, gdyz jako przedstawiciel uniformis
Ecclesiae romanae mogt tylko pozwoli¢ na Spiew w jezyku
nietacinskim, mogt go tylko tolerowa¢ — a mamy na mysli
rowniez tylko kierlesz— podobnie jak praski synod pozwolit
ludowi $piewac cztery wspomniane i omawiane wyzej piesni. Helcel
(@ za nim i autor »Bogurodzicy pod wzgledem muzycznymc«) Zle

1 Podobnie byto wszedzie, a takze i w blizej nas obchodzacych Cze-
chach (por. Z. Nejedly, str.53 i 93, 1 c.).

s Z. Nejedly stusznie uznaje wielkie zastugi Bobowskiego w zakresie
hymnologii (L c. str. 255), jakkolwiek nie da sie zaprzeczyé¢, ze Bobowski
w swem dowodowem postepowaniu i pozytywizmie zaszedt zbyt daleko, za-
mykajac takze dla muzyki wrota epoki przed XV wiekiem — aby nie prze-
dostaty sie zadne »tradycye«.
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odczytat rozkaz arcybiskupa Swinki, gdyz ma brzmie¢ — jak to
juz Bobowski zupetnie trafnie zaznaczyt — nie ab omnibus usite-
tur et cantetur, lecz ab omnibus recitetur et cantetur. Wyrazenie
recitetur odnosi sie bowiem do mszy cichych, za$ cantetur do mszy
Spiewanych. Z tego réwniez wynika, ze ab omnibus nie odnosi sie
»do catego ogo6tu wiernychg, lecz do tych, ktérzy mieli prawo
$piewac lub recytowaé »historye«, t. j. »wytgcznie do duchowien-
stwac.

I tak upada kwestya autorstwa melodyi »Bogurodzicy« skie-
rowana ku osobie $w. Wojciecha i Alberta Wielkiego. P6jdZzmy
jednak dalej i powiedzmy otwarcie, ze przy piesni »Bogurodzicy«
musi wogoble upas¢ wszelkie wytawianie nazwisk, do ktérych
przywigzanem bytoby autorstwo melodyi »Bogurodzicy«; dopoki
nie znajdziemy rekopisu »Bogurodzicy«, na ktéorym bytoby wy-
raznie napisane, ze ten aten muzyk stworzyt melodye piesni, do-
poty bigkaé sie bedziemy po labiryncie zupetnie nieproduktyw-
nych domystdéw i przypuszczenn. Gdybysmy nawet posiadali reko-
pis z nazwiskiem twoércy piesni, wtedy nalezatoby rozdzieli¢ kwe-
stye na muzyczna i literacka z przyczyn juz wyjasnionych. Ozy
jednak nawet posiadanie nazwiska kompozytora wyjasni cokol-
wiek? Nazwiskiem nie objasnimy formy ani epoki powstania, o ile
tego ostatniego nie wyprowadzimy z formy. Czesi np. dawno za-
rzucili te prézne trudy; nadto znamy wiele hymnéw, sekwencyi,
laiséw, antyfon, leichéow i t. p. form S$redniowiecznych, ktérych
autorowie wzglednie kompozytorowie pozostali nieznani mimo
popularnosci tych utworéw. Otéz wiasnie to ukrycie nazwiska
jest jednym z dowodéw, ze »Bogurodzica« byta piesnig ludowg
religijna, tak samo jak Hospodyne, jak piesn o $w. Wactawie,
0 Bogu wszechmogacym i Jezusie Chrystusie. Dlatego wazniejszg
jest rzeczg zastanowi¢ sie nad tern, czy mozliwem byto powstanie
takiej piesni jak »Bogurodzica« w X 1V stuleciu, wzglednie w pierw-
szej jego potowie. W kazdym razie zadziwiajacym jest fakt, ze
znamy z tego wieku nazwiska dwoéch kompozytoréw hymnow
1 pie$ni (Jan z Witowa i Jan Kampa todzig), pomimo iz ich
utwory nie byly tak popularne jak »Bogurodzica«, gdy tymcza-
sem zupetnie nie znamy kompozytora melodyi tej pie$ni. Trudno



bowiem przypusci¢, aby twérca tejze, Swiadom swych kompozy-
torskich zdolnosci, poprzestat na jednej i to nie bylejakiej probie
talentu, zwlaszcza ze do nazwiska jednego $redniowiecznego kom-
pozytora przywigzanych jest zazwyczaj kilka i kilkanascie piesni.
Z formy piesni »Bogurodzicy« wida¢ ze musiat ja napisa¢ muzyk
dostatecznie obeznany z zasadami musicae choralis.

Jakiz jednak byt woéwczas stan oswiaty muzycznej u nas?
Oczywiscie przyniesli jg obcy (czescy, iryjscy, francuscy) mnisi, moze
Benedyktyni, jako najbardziej wowczas oddany sprawie kultury
zakon. Uczyli za$ $piewu gregoryanskiego i zasad teoryi w szko-
tach kapitulnych i klasztornych (w quadrivium) rektorowie pod
okiem scholastykéw, korzystajac z bibliotek klasztornych, posia-
dajacych nie tylko mszaly, Spiewniki, psatterze i t. d., lecz takze
przynajmniej dotyczgce muzyki pisma niestychanie popularnego
przez cate Srednie wieki Boéthiusa, Arystotelesa, lzy-
dora Hispalensis, Cassiodora i $w. Augustynal
ktorego miat w XV 1 wieku przetozy¢ na jezyk polski nasz teore-
tyk muzyczny Sebastianus Felstinensis. Nie tylko jednakze spe-
kulatywne traktaty, lecz i teoretyczne byty woéwczas u nas znane.
Biblioteka Jagiellonska posiada pergaminowy rekopis stynnego
»Tonaryusza« Ber no na, opata z Reichenau (f 1048), zapewne
proweniencyi obcej (benedyktynskiej?), lecz cum adnotationibus
marginalibus adscriptis manu A. de Opatdw (z roku 1211!; cod.
perg. nr. 1965 BB XXIII, 4-0). Z tego samego roku pochodzi za-
warta w tym samym rekopisie Musica Henchiriadis Hugbalda,
mnicha z St. Amand (f 932). W XIV wieku poréwnywano »Mu-
zyke« Johannesa de Muris z »Muzyka« Boéthiusa (cf. cod. pap.
in 4-0, nr. 1970 BB XXI1Il 13, w bibl. Jagiell.). Hugo Riemann
podaje w swych Praludien und Studien (I1l1 Band, str. 185 i nast.)
traktat z poczatku X1V wieku pisany przez Magistra Ugolina de
Maltero do zadnego wiedzy muzycznej Polaka M. Franciszka Cu-
laciusa p. t. M. Ugolini de Maltero Thuringi ad M. Franciscum
Culacium Polonum docthinae suae non quidem novae attamen saepius

1Ze te pisma byly u nas juz wodwczas znane, wiemy na pewno.
Zreszta historya teoryi i nauczania jej w Polsce bedzie przedmiotem innej
mej pracy.



erronee interpretatae: De cantu fractibili brevis positio pro rudibus
decem capitibus digesta (Cod. Lips. Thomas. 6, IlIlI). W XV za$
wieku Muris jest u nas powszechnie znanym. Wynika z tego, ze
juz w XII11 stuleciu wiedziano u nas nawet o prymitywnej wielo-
gtosowosci organum, gdy tymczasem Czesi nie posiadajg na to
zadnego dowodu, cho¢ trzeba im przyzna¢, ze z X1V wieku po-
chodzi najdawniejszy zabytek dwugtosowego czeskiego organum,
czem my niestety (przynajmniej dotychczas) nie mozemy sie po-
chwali¢. To jednak pewna, ze po napadach tatarskich i szwedz-
kich oraz przy konfiskowaniu débr klasztornych i przy znoszeniu
benedyktynskich opactw musiato zging¢ wiele zabytkéw pierwo-
tnej polifonii (organum, faux-bourdon, déchant; ten ostatni z pewno-
scig byt przyniesiony cho¢by z Clugny lub Leodyum, z ktorymi
to wowczas ogniskami sztuki trwaty ciggte stosunki). Nie ulega
watpliwosci, ze polifonia (prymitywna) byta u nas znana przed
Grzegorzem z Sanoka choéby dlatego, ze polscy klerycy ksztat-
cili sie w Paryzu oraz tych miastach wioskich (Florencya, Pa-
dwa, Bolonia), w ktérych rodzita sie wdéwczas ars nova. Oczywi-
scie nie nalezy przywigzywa¢ zadnej wagi do pobytu Wilhelma
de Machault, przedstawiciela artis novae, w Krakowie w r. 1328/29
wzglednie — co prawdopodobniejsze —w r. 1345. Za jego czaséw
nie byto jeszcze warunkéw do zakwitniecia u nas tej sztuki; naj-
wyzej kryla sie ona w poteznych murach klasztorow. Niemniej
jednakze ten, kto stworzyt melodye »Bogurodzicy«, nie magt byé
prostaczkiem lub barbarzynca, lecz obeznanym cokolwiek z zasa-
dami jesli nie musicae figuralis, to w kazdym razie choralis, wy-
ksztalciwszy sie albo na obczyznie, albo w kraju w klasztornej
lub kapitulnej szkole, moze pod okiem mnicha obcego. Nie ulega
watpliwosci rowniez, ze twdrcag melodyi (i tekstu) »Bogu-
rodzicy« mogta by¢ tylko osoba stanu duchow-
nego, gdyz tylko duchowienstwo bylo wtedy warstwg oswie-
cong i kulturalng; tak byto od najdawniejszych czaséw wszedzie
(niemal do XVI1 wieku); wyjatek stanowili tylko trubadurowie
i truwerzy francuscy, oraz minnesangerzy niemieccy, wprowadza-
jacy do muzyki pierwiastek $wiecki pod wptywem ludowej (ta-
necznej) muzyki. Ze u nas juz na poczatku XV wieku istniat
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$piew religijny ludowy (koledy, ludi paschales, gry miesopustne
i t. p., zakazane soborem z r. 1420), na to mamy liczne dowody.
Przyjaé nalezy X1V wiek za epoke polaryzowania sie ludowego
i gregoryanskiego $piewu u nas. Melodya »Bogurodzicy« nosi
w sobie slady tego procesu. Dlatego — zdaniem mojem — autorem
melodyi »Bogurodzicy« mdgt by¢ ten duchowny, ktoéry miat wiecej
stycznosci z ludem, a wiec $wiecki duchowny, nie za$ za-
konnik. W kazdym razie $wiecki duchowny byt kompozytorem
melodyi »Bogurodzicy«. Zakonnicy byli mimo wielkiej kulturalnej
pracy mniej bezposrednio zetknieci z ludem, niz duchowienistwo
Swieckie, ktére wowczas ztozyto niejeden dowdd energicznego
popierania elementu polskiego, anizeli zakony, zostajgce zupetnie
pod wptywem zwilaszcza romanskiego duchowiernistwa, silnie strze-
gacego jezykowej jednolitosci Kosciota rzymskiego, a zarazem
majacego bardzo silny kontyngent w klasztorach polskich. Kom-
pozytorowie utworéw mensuralnych w Polsce sg az do XVII w.
wytgcznie Swieckimi ksiezmi, podobnie jak w Czechach (Arnost
z Pardubic, Jan z Jen$teina, Smil Flaska z Pardubic, Mistr Zawi$
i t d). Gdzie powstata melodya »Bogurodzicy«, tego réwniez nie
rozstrzygna ani domysty ani hipotezy, dopdki nie znajdziemy na
to dowodu z epoki jej powstania, wyraznie wskazujgcego na osobe
i miejsce. Mogta powsta¢ w Krakowie, Gnieznie, Wroctawiu, San-
domierzu, Ptocku, tysej Gérze, Poznaniu, teczycy, Lubuszy, Mo-
gilnie, Sieradzu, Kaliszu, Chetmnie, Sieciechowie, Tynhcu, Miedzy-
rzeczu i t d., wogodle w takiem kulturalnem $rodowisku, z kto-
rego mogta sie rozej$¢ na caty kraj, majac na sobie (choéby nie
spisany i nie ogtoszony) znak przyzwolenia (tolerancyi) i legali-
zacyi ze strony autorytatywnej. Rozpowszechni¢ za$ mogli ja po-
bozni rybattowie lub clerici scholares, clerici vagantes.

Znajomos$¢ nazwiska kompozytora i miejscowosci, w ktdrej
melodya »Bogurodzicy« powstata, nie wyjasnitaby nam niczego:
forma melodyi i jej stosunek do tekstu sg jedynymi miarodaj-
nymi wskaznikami w sprawie epoki.

Wkoncu nalezy zwréci¢ uwage na jeden fakt popierajacy
wyraznie me twierdzenia, iz »Bogurodzice« napisat muzyk, chcacy
skojarzy¢ gregoryanska melodyjnos¢ z pierwiastkiem ludowym.



Poréwnujac najdawniejszy rekopis naszego laisu 1z pézniejszymi,
dostrzegamy ustawiczng dgzno$¢ do upraszczania melodyi celem
tatwiejszego wykonania. Melismaty znikajg, syllabicznosé bedaca
cechg ludowego $piewu zaczyna stawac sie coraz bardziej widoczna
osiggajac w XV 11 wieku ostateczng granice — tak jak to widzimy
w nowszych zwrotkach »Bogurodzicy«. Jakkolwiek melodya »Bogu-
rodzicy« »zmieniata sie«, to jednak te »zmiany« nie byly zasa-
dnicze, i to przed jak i po r. 1410: forma pozostata ta sama,
ktora nadat jej twdrca. Przez $piewanie jej w ludzie znikta tylko
daznos$¢ twoércy do ozdobienia jej melismatami obcymi ludowemu
pierwiastkowi.

Praca moja nie jest jeszcze ostatecznem zatlatwieniem kwe-
styi »Bogurodzicy« ze stanowiska umiejetnosci muzycznych, choé
przektad naszego laisu na nowozytng pisownie muzyczna, ktéry
byt gtdbwnym celem pracy, pozostawie nie zmienionym, réwniez
moje wywody co do formy.

P. S. Niech mi w tern miejscu bedzie wolno ztozyé¢ gorace
podziekowanie pp. prof. Bruchnalskiemu, Brucknerowi, Dobrzyc-
kiemu, ks. Fijatkowi i Heckowi za uzyczenie mi ich cennych
prac dotyczacych »Bogurodzicy.

1 Podobizna rekopisu nr. 1619, na ktory w mej pracy si¢ powotuje,
znajduje sie w rozprawie pp. Hecka i Chmieln o Bogurodzicy. (Rozprawy
Wydziatu filologicznego Akademii Umiejetnosci, t. x1).
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