
M A T E R I A Ł Y 
DO „SŁOWNIKA RODZAJÓW LITERACKICH: 

Jeszcze raz wracamy do pieśni, uzupełniając hasła bruscello, doina, 
Geisslerlieder, Landsknechtslieder, el romance w zeszycie (1), Ansingelie- 
der, Arbeitslieder, barzeletta, blason populaire, bocet i canto carnascia- 
lesco w zeszycie (2), niektóre hasła z grupy ballady w zeszycie (3), chanty, 
epicedio, Jigerlied, Kranzlied w zeszycie (4), Bastlóselieder, carol, colinda, 
Kooselieder, Kuhreihen, Martinslied, noćl, plugozorul, Weberlied i Zau- 
berlied w zeszycie (10) chanson de geste, dajna, duma, epos staroangiel- 
ski, saga i serbska epika ludowa w zeszycie (12) oraz dodolske pjesme, To- 
tenlied i Treidelgesiinge w zeszycie (15). Ta długa lista przypomina, jak 
wielki jest skarbiec pieśni europejskiej. Ogromna większość tych pieśni, 
jak i utwory w bieżącym naszym zestawie, jest pochodzenia ludowego. 
Treść i formy pieśni ludowej wyrosły z potrzeb życia, często zostały prze- 
jęte przez wszystkie klasy społeczne, stały się przedmiotem literackiego 
naśladownictwa. Nic dziwnego, że w „pieśni gminnej” Mickiewicz widział 
tę formę pamięci i świadomości społecznej, która była najmocniejszym 
ogniwem tradycji narodowej. Jednym z problemów kultury naszego wie- 
ku jest fakt, że większość przedstawionych przez nas pieśni należy już 
tylko do zabytków słowa drukowanego. 

Redakcja 

BUGARSZTICA: Ludowa pieśń epicka 
napisana długim wierszem, przeważnie 
piętnastozgłoskowcem lub szesnastozgło- 
skowcem. Pochodzenie wyrazu bugar- 
sztica do dzisiaj nie jest całkowicie wy- 
jaśnione. W języku pisarzy dubrownic- 
kich okresu starszego bugariti znaczy: 
żałośnie, smętnie śpiewać, 'zawodzić”, 
lub w ogóle 'nucić. Podobne znaczenie 
posiada ten wyraz na terenach zachod- 
niej i południowo-zachodniej Jugosławii. 
Termin bugarski używany jest poza tym 
w serbskich pieśniach ludowych w zna- 
czeniu 'ludowy'. W każdym razie pojęcie 
bugarsztica, etymologicznie biorąc, różni 

się diametralnie od pierwotnego znacze- 
nia tego słowa. 

Na długi wiersz natrafiono na stosun- 
kowo wąskim obszarze wybrzeża imor- 
skiego (Przymorza) i w północno-zachod- 
niej Chorwacji w starych rękopisach 
Dubrownika i Kotoru. Stąd charakte- 
rystyczny bardzo archaiczny język. Naj- 
starsze znane do chwili obecnej buyar- 
sztice zostały zapisane w utworze wier- 
szowanym pisarza z wyspy Hvar, Piotra 
Hektorovicia (1556), pt. Ribanje i ribar- 
sko prigovaranje. Są to jednocześnie 
najstarsze zapisane jugosłowiańskie pieś- 
ni epickie, do których istnieją także 



nuty. Cezura dzieli wiersz na dwa pół- 
wiersze, z których drugi posiada naj- 
częściej osiem zgłosek, a pierwszy od 
pięciu do dziesięciu. Akcenty oraz rytm 
są stałe. Prawie z reguły w tego ro- 
dzaju strukturze pojawia się refren zło- 
żcny z sześciu zgłosek, występujący 
z zasady po pierwszym wierszu i z ko- 
lei po każdym drugim. Pod względem 
treściowym bugarsztice w zasadzie nie 
różnią się od dziesięciozgłoskowca, ale 
trzeba zaznaczyć, że jakaś ich część 
z całą pewnością wywodzi się ze źródła 
artystycznego. Zebrał je, wydał i ko- 
mentarzem opatrzył przy końcu ubiegłe- 
go stulecia chorwacki uczony Baltazar 
Bogiśić w zbiorze Narodne pjesme iz 
starijih najvise primorskih zapisa (Bio- 
grad 1878). 

Milorad Żivanćević 
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zob. WALLFAHRTS- 

CANTE JONDO: (wym. kante chondo) 
nazwa andaluzyjska, znaczy: 'głęboki 
śpiew, a oznacza przede wszystkim 
śpiew andaluzyjski o specjalnym tonie 
(modalności), nadającym mu swoisty 
charakter, śpiew głęboko uczuciowy, in- 
tymny. Te cechy przeniosły się na zwa- 
ny tak ludowy poemat liryczny. 

Pochodzenia wokalnego cante jondo 
szukają w najstarszych elementach 
orientalnych bizantyńskich i hebrajskich. 
Pierwsze święto cante jondo obchodzo- 
no w wieku XX w Granadzie pod aus- 
picjami wielkiego muzyka Mańuela de 
Falla. 

Są różne rodzaje cante jondo, których 
nazwy daje się również analogicznej 
poezji: 1. seguiriya (forma andaluzyjska 
seguidilli) — o elementach bizantyńskie- 
go śpiewu liturgicznego, tony prymityw- 
ne, brak rytmu metrycznego, melodia 
i bogactwo modulacji. Ma wybitny cha- 
rakter cygański. Występuje tu charak- 
terystyczny dla cante jondo okrzyk AU!; 
2. saeta o wysokości wokalnej i tonalnej 
seguiriya, o tematyce religijnej — wier- 
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sze na cześć Matki Boskiej i Chrystusa 
cygańskiego; 3. malagueńa — pieśń i ta- 
niec o średniej intensywności (hondura); 
4. solea (soledad) — samotnicza elegia 
o rozpamiętywającej i tragicznej inten- 
sywności; 5. petenera — sławna tancerka 
dała nazwę temu rodzajowi cante jondo. 

Poeta Granady, Federico Garcia Lorca 
(1899—1936), szczególnie umiał się wczuć 
w tę muzykę i przetransponować jej 
ton do poezji artystycznej, osnutej na 
motywach ludowych. W r. 1921 nadał 
zbiorowi poezji mełodyjnych o wątkach 
tragicznych nazwę Poema del cante 
jondo. 

Podajemy poniżej dwa przykłady So- 
lea z tego zbioru. 

SZTYLET (PUNAL) 

Sztyletu stal 
zagłębia się w serce. 
Jak pługa lemiesz wchodzi 
w jałową ziemię, 

Nie. 
Nie wbijesz mi go. 

Nie. 
Ten sztyłet 
Tak jak promień słońca 
pożar wznieca w straszliwych 
głębokościach. 

Nie. 
Nie wbijesz mi go. 

Nie. 

ZASADZKA (SORPRESA) 

Ciężko legł martwy na drodze 
A sztylet miał wbity w piersi. 
Leżał nieznany nikomu. 
Jakże zadrżała latarnia 
Matko! 
Jak silnie drżała ta latarenka 
Uliczna! 
Zaczęło świtać. I nikt 
Nie mógł się jawić jego oczom 
Na ostre rozwartym wiatry. 
Bo leżał martwy na drodze. 
Bo sztylet miał wbity w serce. 
A był nie znany nikomu. 

Stefania Ciesielska Borkowska 

CANTEC: w poezji rumuńskiej cdntec 
(łac. canticum) jest ogólną nazwą dla 
pieśni, której głównymi odmianami są: 
cintec popular 'pieśń ludowa, cdntec 
bótrónese 'pieśń dawna, czyli baladd 
populari 'ballada ludowa”, cdntec de dor 
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pieśń tęsknoty, żalu, miłości, czyli doi- 
nd (zob.), cintec de lume 'pieśń miłos- 
na, cdntec de mort, czyli bocet (zob.) 
pieśń żałobna, cdntec de nuntd 'pieśn 
weselna”, cintec de stea 'pieśń kolędni- 
ków”. Wszystkie te gatunki należą właś- 
ciwie do repertuaru poezji ludowej. Po- 
mimo dosyć wysokiego poziomu arty- 
stycznego i dużej rozpiętości skali 
uczuciowej rumuńska liryka ludowa 
przedstawia na ogół chaotyczną i po- 
wikłaną mieszaninę treści oraz nastro- 
jów, będącą w nieustannej fluktuacji, 
ulegającą ciągłym przemianom, prze- 
kształceniom i adaptacjom. Do pierwot- 
nego motywu, przybierającego różne 
formy wiersza w różnych okolicach, do- 
łączają się raz po raz nowe elementy, 
tak że o ustaleniu pierwotnego tekstu 
danej pieśni, jak również o określeniu 
czasu jego powstawania nie może być 
mowy. Pieśń rumuńska jest bardzo sta- 
ra i na pewno istniała już w XV w.,, 
kiedy to pieśni religijne rozbrzmiewa- 
ły w cerkwiach i kiedy cdntece bdtró- 
nesti były śpiewane na ucztach książąt. 
W XVII w. lautari-—-Cyganie śpiewali 
w Karpatach wśród rumuńskich żoł- 
nierzy Viersul fetei care si a pierdut 
caprele in munti, a więc pieśń o dziew- 
czynie, która pogubiła kozy w górach. 
Motyw ten występuje często w polskich 
pieśniach ludowych. Po ucieczce ks. 
Konstantego Cantemira z Jass — król 
Jan III Sobieski, zabawiając się tam 
w gronie swego rycerstwa, parodiował 
rumuński zwyczaj śpiewania pieśni 
i wyśmiewał w ten sposób hospodara 
mołdawskiego, który porzucił tron: Con- 
stantine fugi bine! Nici si casń, nici st 
masdń, Nici draga jupineasd. (Mój Kon- 
stanty, zmykaj dobrze! Nie masz domu 
ani stołu, Ani drogiej połowicy.) 

Kompozycja pieśni ludowych nie po- 
siada na ogół ustalonej formy metrycz- 
nej. Najczęściej wiersze 7- lub 8-zgłos- 
kowe, o rymach parzystych albo krzy- 
żowanych, tworzą krótsze lub dłuższe 
giętkie łańcuchy, rzadko podzielone na 
regularne zwrotki. Żywe tętno rytmiczne 
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znajduje wyraz w inwokacjach zielone- 
go listka, w okrzykach, w wykrzykni- 
kach, w wołaniach i zawołaniach. 
W pieśni weselnej zjawia się dość czę- 
sto stary refren słowiański: lado, lado: 
Taci mireasa, nu mai pldnge. Ca la 
maica ta te-o duce, Cdnd va face plo- 
pul pere Śi rachite visinele Lado! Lado! 
(Cicho, nie płacz, pani młoda. Do matki 
cię zaprowadzę. Gdy topola zrodzi grusz- 
ki, A wiklina krasne wiśnie. Lado! 
Lado!). Lub innym razem: „Zielony li- 
stek konwalii, Lado, Lado, ma Ssio- 
strzyczko! Ruszaj w stroju pani młodej 
Ku domowi twego męża. Zostaw matkę, 
zostaw ojca. Bo już jesteś ty zamężna. 
Zostaw braci, zostaw siostry. Zostaw 
ogród pełen kwiatów.. Lado, Lado, nie 
płacz dłużej...” Refren łado, łada, słado, 
lado..., znany z najstarszych pieśni po- 
gańskich, powtarza się również dość 
często w polskiej pieśni weselnej: „Nie 
uginaj się — kalinowy moście, o Łado, 
Łado, Łado, Łado! Bo bez cię jedzie 
pysznieńskie wesele, o Łado, Łado, Ła- 
do, Łado!” 

Treść rumuńskiej pieśni ludowej jest 
bardzo różnorodna i odnosi się do wszy- 
stkich okresów ludzkiego życia. Już 
dzieciom śpiewa się kołysanki o przy- 
szłości, o powrocie do zdrowia, o rzu- 
conych na nie urokach, o cudownych 
bohaterach, o wspaniałych odległych 
krajach... Dominującym motywem jest 
tam jednak miłość, która obrała sobie 
za przedstawicieli dorodnego, smukłego 
i wysokiego jak świerk młodziana oraz 
uroczą i tęskliwie nastrojoną dziewczy- 
nę, której tytułem do krasy są może 
nie tyle piękne czarne oczy, ile ostre 
łuki połączonych brwi. W okresie pierw- 
szej młodości dziewczyna pragnie jaś- 
nieć i błyszczeć: „Niby srebro na ksią- 
żęcym dworze. Niby rumak w bogatej 
stadninie, Niby krwawy jedwab w ma- 
gazynie”. Wszyscy będą się jej przy- 
glądali, a ona będzie śpiewała: ,Prze- 
pasałam się księżycem, Tarczy słońca 
dałam buzi I klasnęłam rączo w dłonie, 
I me imię żarem płonie, Głośnym echem 
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gna po kraju, Jak odgłosy kopalń soli 
Dziewięćdziesiąt i dziewięciu W hospo- 
dara Wołoszczyźnie”. Młodzi spotykają 
się podczas wieczornie lub przy tańcu 
zwanym hora, nucąc pieśni wyrażające 
zazwyczaj uczucia nie mające nic wspól- 
nego z codziennymi zajęciami. Przy tym 
odzywają się krótkie nawoływania, czę- 
sto o wybitnie satyrycznym zacięciu: 
„Narzeczonej usta słodkie, Jak czereśni 
twarda pestka”. — „Kawalera usta słod- 
kie, Jak głogowa twarda pestka”. — 
„Tam w dolinie wśród wikliny ko- 

rozwie- szuliska pierze dziewczę I 
sza je po krzakach, A psy, juchy, 
na nie warczą”. — „Tańcuj horę, 
dziewczyno, Póki zbierasz, nosisz kwia- 
ty, Bo małżeńskie ciężkie pęta Dadzą 
ci się wnet we znaki”. — Dziewczyna 
wyraża swój niepokój o stałość kochan- 
ka: „Biały kwiatek w poprzek drogi, 
Mam cię spytać, mój ty drogi, Czy nie 
kochasz jeszcze innej?” — Dziewczyna, 
będąc sam na sam ze sobą, zwraca się 
do przyrody z błaganiem o pomoc: 
„Wzejdź, księżycu, płyń ku górze, 
Nieś odpowiedź kochankowi”. Kochają- 
ca dziewczyna tęskni, oddając się w 
myślach kochankowi, pragnąc znaleźć 
się obok niego, gdy jest w wojsku, 
w koszarach odległego miasta, gdy jest 
pastuchem, na wysokich połoninach. 
Te niespokojne nastroje są również 
urozmaicone przekleństwami zdradzo- 
nych dziewcząt, wyrażanymi zazwyczaj 
już to w sposób malowniczy, już to 
w sposób trywialny. Opuszczona ko- 
chanka więdnie wtedy u siebie w do- 
mu: „Śpiewam horę, zalewam się łza- 
mi, taki los kobiety”. Kawaler jedzie 
zazwyczaj konno do swej ulubionej, 
podśpiewując sokie podczas drogi. Przy- 
jechawszy na miejsce, prosi o gościnę 
i o przyjęcie w ciepłym łóżku. Najbar- 
dziej we znaki daje się chłopakowi 
służba w szeregach wojskowych zachod- 
niego cesarza, bo oddala go od matki 
i od kochanki, która darzy go na drogę 
wyszywaną chusteczką. Przeklina więc 
„cesarski karabin” i widzi się już po- 

 

chowany w obcej ziemi: „W moich no- 
gach Trawa wielka. W moim pasie Pole 
zboża. Nie żałuję, że odjeżdżam, lecz 
żałuję mego pługa, Pługa, moich czte- 
rech wołów, Mojej lubej też żałuję”. 
Piosenki żołnierza nie uderzają nigdy 
w radosne tony bojowe, bo trawi go 
bez ustanku tęsknota za wsią rodzinną: 
„Wolę w biednej mojej wiosce Jeść 
chleb z marnej kukurydzy Niż się kar- 
mić w obcym kraju Chlebem białym 
i pszenicznym”. Rzecz dziwna, że wśród 
tych potomków trackich plemion, co 
wydały Dionizosa, nie odzywa się ni- 
gdzie gloryfikacja wina, morzącego 
wspomnienia i kojącego troski. Jednak 
w karczmach, dokąd ludziska wstępują 
dla zalania robaka, jest zawsze rojnie 
i hucznie: „W naszej karczmie i gos- 
podzie Piją dobrzy i źli piją, Piją biedni 
i bogacze, Aż wieś cała się dziwuje”. 

W literaturze rumuńskiej pieśń ludo- 
wa znalazła liczne naśladownictwa. 
Równocześnie wielu poetów ogłaszało 
własne, oryginalne utwory pod tytuła- 
mi Códntece lub Códntec, a Códntece si 
sirutdri (Pieśni i pocałunki, 1855) Bazy- 
lego Alecsandri mają formę dialogu po- 
ety z młodą Rumunką. Za Cdntecul gin- 
tei latine (Pieśń rasy łacińskiej, 1878) 
zdobył tenże poeta puchar i sławę dla 
swego narodu na konkursie poezji ro- 
mańskiej w Montpellier. Helide Ridu- 
lescu (1802—1872) w Códntecul ursului 
(Pieśń niedźwiedzia, 1848) w sposób do- 
syć trywialny i płaski ośmiesza konsula 
Duhamela, kończąc każdą zwrotkę refre- 
nem: Diha! diha — mai! — „Idzie niedź- 
wiedź, sapiąc, mrucząc, Chowają się baby 
płacząc: Wszystkie psy się pobudziły, My- 
śliwi się uzbroili. Róg brzmi z całej siły. 
Strażnicy się zgromadzili. Diha! diha! — 
mai!” George Cosbuc (1866—1912) sławi 
w Códntece de vitejie (Pieśni bohater- 
skie) czyny wojenne rumuńskich żoł- 
nierzy z r. 1877. Poza tym szereg in- 
nych poetów uciekało się do podobnych 
tytułów: Vasile Podeanu, Cdntece (Bu- 
curesti 1900); Octavian Goga, Cdntece 
fórń tara (Pieśni bez kraju, Bucuresti 
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1916); Stefan O. Iosif, Cdntece (Bucu- 
resti 1912); Tudor Pamfile, Cdntece de 
fara (Bucuresti 1913); lon Dragoslav, 
Cdntecul eroilor (Pieśń bohaterów), Fal- 
ticeni V. Eftimiu, Cantecul milei (Pieśń 
litości); Ion Buzdugan, Cdntece din Ba- 
sarabia (Chisinńu 1922); Barbu Lazire- 
anu, Cdntecul gintei latine (Adevarul 
1922), Również utwory pisane prozą 
ukazywały się pod tymi tytułami: Mi- 
hail Sadoveanu, Cdntecul aminiirii (Bu- 
curesti 1909, zbiór nowel); Petre Dulfu, 
Cdntece si povesti (Bucuresti 1910); Gri- 
gore Cretescu, Cdntecele mele. Mici po- 
eme in proza (Moje pieśni. Małe poe- 
maty prozą, Galati 1891). 

Bibliografia: N. lorga, Isto- 
ria literaturii romanesti, Bucuresti 1922; 
Gh. Adamescu, storia literaturii 
romdne, Biblioteca pentru toti, Bucu- 
resti; P. Cancel, Origines pocziei 
populare, Bucuresti 1922; A. Pann, 
Poezii deosabite sau cdntece de lume, 
Bucuresti 1931; A. Pann, Poezii po- 
pulare, Bucuresti 1946; V. Alecsan- 
dri, Poezii populare ale Romdnilor, 
Bucuresti 1866; Al. Odobescu, Scrie- 
ri literare si istorice, t. 1, Bucuresti 
1887; El. Sevastos, Cdntece moldo- 
venesti, lagi 1888; M. Tipeiu, Poezia 
lirici romdnó jde la originea ei pina 
la 1830, Focgani 1889; G. D. Teodo- 
rescu, Poezii populare romdne, Bu- 
curesti 1885; G. P, Lisseanu, Poezia 
populara la Romani, Bucuresti 1894; Gr. 
Tocilescu, Materialuri folkloristice, 
t. 122, Bucuresti 1900; O. Densusia- 
nu, Vieafa pdstoreasci in poezia nostri 
populard, Bucuresti 1922; C. Negruz- 
zi, Cdntece populare ale Moldovei, Da- 
cia literarń 1840; A. Birla, Cdntece 
poporane din Maramures, Bucuresti 
1924; T. Papahagi, Gralul si folk- 
lorul Maramuresului, Bucuresti 1925; 
Stt Łukasik, Pologne et Roumanie. 
Aux confjins des deux peuples et des 
deux langues, Paris 1938; E. Vaca- 
rescu, Les chants et lóegendes du Co- 
bzar. Mon Pays, Paris 1916. 

Stanisław Łukasik 
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CZASTUSZKA: uacmyuka (jeszcze: kopo- 

me.ibka, Kopomytwika, cmpadanve, npueydka, 
npureeka, Maóupyrika, uXaxolukd, GepMyuika, 
MoONnMIYNIKA, AMGMANA, npuóacka, CKOMODOUNKUK 

i in., również ukr. uacmueka, uacma, Gumpe- 
Genbka). 

Nazwa pochodzi od rosyjskiego wyrazu 
uacmetii składający się z szybko następujących 
za sobą ruchów, dźwięków” itp. i tłumaczy się 
zapewne szybkim rytmem czasfuszek, tym że 
słowa padają w nich jedno za drugim z dużą 
prędkością. 

Termin czasłuszka wprowadził do obiegu 
naukowego Gleb Uspienski w r. 1889. Jest 
to niewielka monostroficzna piosenka cztero- 
wersowa napisana czterostopowym wierszem 

trocheicznym lub tonicznym z rymami parzy- 
stymi lub przeplatanymi. Znacznie rzadzie, 
występują czastuszki dwu- i sześciowersowć- 
do wyjątków należą inne prócz wymienionych 
miary metryczne. 

Czastuszka należy do ustnej twórczości lu, 
dowej, w chwili obecnej śpiewa się ją w Rosji, 
a także na Ukrainie oraz Białorusi. Tematyka 
jej jest nadzwyczaj różnorodna, obejmuje wiele 
dziedzin życia, takie jak stosunki społeczne 
i rodzinne, miłość, praca, byt i odpoczynek, 
przyroda i in. Stąd czastuszki podzielić można 
na polityczne, bytowe, miłosne, satyryczne, 
żartobliwe, taneczne itp. Ważną cechą cza- 
stuszki jest jej Ścisłe powiązanie ze współ- 
czesnością. 

Czastuszki są dzisiaj najtrwalszą i najpro- 
duktywniejszą, a zarazem nadzwyczaj giętką 
formą ustnej poezji ludowej. Ich różnorod- 
ność tematyczna oraz niezwykle pojemny 
i zwięzły kształt metryczny umożliwiają natych- 
miastowe uchwycenie i maksymalnie lakoniczne 
oddanie ex promptu myśli, obrazu, charakte- 
rystycznego szczegółu czy ostrego rysu. Opie- 
rają się bowiem na głębokiej tradycji ludowej, 
nie zastygłej w dawnych formach, lecz rozwija- 
jącej się i doskonalącej w nieprzerwanej prak- 
tyce twórców, z reguły bezimiennych. Dlatego 
też najlepsze z nich cechuje znakomite wyczucie 
rytmu, wysoki artyzm językowy, fonetyczna 
przejrzystość wypowiedzi oraz mistrzostwo wer- 
syfikacyjne najwyższej miary. Oto przykłady 
(słowa transakcentowane podkreślono): 

13 — Zagadnienia Rodzajów Literackich, t. XI, z. 2 
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JTyume Hery mo20 LBeTy, 
Koe0a aOjoHbka nBeTreT. 
Becejreń OeceqbI HeTy, 
Koed0a MUJIeHbKKA HpPHNET. 
Nie ma piękniejszego kwiatu 
(Niż ten), kiedy kwitnie jabłonka. 
Nie ma rozmowy weselszej 
(Niż ta), kiedy przyjdzie kochany. 
MB5l C MHUJIEHKOM pa3pYyTAJIACE, 
He comyrich xapakTepoM. 
On coxoń IoJjrocky HalreT, 
MBbl B KOJIXO3€ — TpaKTODOM. 
Pokłóciliśmy się z kochanym 
Przez niezgodność charakterów. 
On sochą orze wąski pas (ziemi), 
(A) my w kołchozie — traktorem. 
W pierwszej miniaturze zwraca uwagę bo- 

gactwo instrumentacji, dokładność i obfitość 
rymów, charakterystyczny dla poezji ludowej 
paralelizm między pierwszą a drugą częścią; 
w drugiej występuje m. in. oryginalny asonans 
daktyliczny xapakmepom-mpakmopoM, zbliżający 
czastuszkę do poetyki współczesnej. 

Do czastuszek dwuwersowych należą przede 
wszystkim piosenki miłosne, tzw. cmpadanua (od 
ros. cmpadanbe 'cierpienie ): 

NADA 

Do NA 

A 0yMmada OH CMECTCA, a 
A OH HaBek paccTaeTca. a 
Myślałam, że on się Śmieje, 
A on na wieki rozstaje się (ze mną). 

„JIo CBAJNaHBA!” — MUJIBIi CKAXKET, a 
A Ha cepznie KaM€eHb JIAKET. a 
„„Do widzenia!” — powie kochany, 
A na sercu legnie kamień. 
A crpanana, cmpadame yny, a 
Te6a MuJbiń, He 3a6yny. a 
Cierpiałam (i) będę cierpiała, 
(Ale) ciebie, kochany, nie zapomnę. 

Geneza czastuszki nie jest do końca wyjaś- 
niona. Sięga prawdopodobnie czasów staro- 
ruskich, pierwszych bowiem zalążków czastu- 
szek można by się doszukać w „,zaśpiewkach” 
skomorochów — do dziś dnia w niektórych 
rejonach Rosji czastuszki występują pod na- 
zwą ckomopownuku i npunesku (przyśpiewki). 
A. Sobolewski opublikował kilka czastuszek 
z w. XVII-XVIII. Do pierwszej połowy XIX w. 
odnoszą się zapisy wśród chłopstwa rosyjskiego 
piosenek, bliskich czastuszkom przez swoją bu- 
dowę intonacyjno-składniową. Jednakże popu- 
larność tego gatunku wiąże się z okresem 
późniejszym, warunkowały ją bowiem przemia- 
ny socjalno-historyczne powstałe po reformie 

rolnej 1861 r. Wzrosło wtedy tempo kapitali- 
stycznego rozwoju Rosji, zaostrzył się rozkład 
patriarchalnych podwalin bytu wiejskiego i pro- 
ces rozwarstwienia klasowego, to zaś z kolei 
przyczyniło się do zbliżenia wsi i miasta, 
przyśpieszyło rytm życia, a zarazem zwiększyło 
ilość i różnorodność doznawanych wrażeń. 
Powstałej sytuacji bardziej odpowiadała wzięzła 
i dynamiczna czastuszka niż tradycyjna, po- 
wolna pieśń liryczna. W ostatnim dwudziesto- 
pięcioleciu XIX w. czastuszka zdecydowanie 
wypiera stary folklor obrzędowy i pieśń liryczną 
z repertuaru młodzieży. Stanowi to świadectwo 
ważnego procesu zachodzącego w liryce lu- 
dowej — poszukiwań nowych form twórczości 
dla nowych treści życiowych. 

Godne odnotowania są powiązania cza- 
stuszki z folklorem sąsiednich krajów słowiań- 
skich — nie tylko ukraińskim (kołomyjki, ko- 
zaczki, szumki, czarabuszki, tałałajki) i biało- 
ruskim (pripiewki, skakuchy, plasuszki, pod- 
skoki), lecz także polskim (krakowiaki, mazury, 
wyrwasy). Stąd właśnie czastuszka mogła uzy- 
skać większą w porównaniu z pieśniami rosyj- 
skimi literackość rymowania i strofiki. Oto 
dla porównania krakowiak zapisany jeszcze 
w r. 1833: 

Przeleciał, przeleciał 
Siwy gołąbeczek, 
A ja rozumiała, 
Że mój kochaneczek. 
Pieśni ukraińskie, białoruskie i polskie ode- 

grały, być może, rolę katalizatora, który przy- 
śpieszył i ułatwił proces powstania czastuszki 
rosyjskiej. 

Pierwsze wzmianki o czastuszkach, występu- 
jących na ówczesnej wsi rosyjskiej, publikuje 
W. Aleksandrow (1864). Jednakże systema- 
tyczne gromadzenie czastuszek rozpoczęto do- 
piero na początku XX w., prawdziwe zaś 
zainteresowanie tym rodzajem twórczości przy- 
pada na okres, poprzedzający budowę socja- 
lizmu w Rosji, oraz na epokę radziecką, kiedy 
to czastuszka stała się ważnym i skutecznym 
środkiem agitacji społeczno-politycznej: 

BeeT BeTep B IOJIEIOLIke 
Jla roeT O BOJIEOLIKE. 
He mopa JTA HaM BCTAaBATb 
Jla cBo6ory NOOBIBaTB? 

nNNSDA 

Wieje wiatr w polu 
I śpiewa o wolności. 
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. Czy nie pora (by) powstać 
I swobodę zdobyć? 

" BoeBaJ1 B BOŃHy TepMaHcKy, 
_ Ha anoHckoń ObuI BOlHe. 

A 3a BJIACTbE CBOIO KpECTEAHCKY 
IIoBOIoro a BĄBOŃRE. 

DNA 

Wojowałem podczas wojny niemieckiej, 
Byłem na wojnie japońskiej. 
A za władzę swoją chłopską 
Powojuję podwójnie. 

W XX w. daje się zaobserwować proces 
coraz silniejszego przenikania tekstów lite- 
rackich do repertuaru czastuszki. Tak powstały 
niektóre czastuszki dotyczące rewolucji 1905 
i 1917 r. oraz wojny domowej — ich autorami 
byli Majakowski, Demian Biedny i in. Wielu 
pisarzy wykorzystuje czastuszki w swoich utwo- 
rach oryginalnych, a fragmenty wierszy i pieśni 
W. Lebiediewa-Kumacza, M. Isakowskiego i in. 
przekształciły się w ludowe czastuszki. Należy 
przy tym zaznaczyć, że dzięki umasowieniu 
kultury i zacieśnieniu więzi między twórczością 
ludową a poezją poszczególnych literatów roz- 
graniczenie czastuszek ludowych i utworów 
literackich nie zawsze jest możliwe. 

Bibliografia: Zbiory: B. M. CunenbHn- 
KOB, Pycckaa uacmywuika, MockBa 1941; Pyc- 
ckue: uacmyuku. IIpenacioBue « oTOóop Tekc- 
TOB H. A. PoxqecTBeHckoń u C. C. KUCJIA- 
Hoń, MockBa 1956; B. BokoB, Pycckaa 4a- 
cmywuka, Jleqmirpaą 1950. Uacmyuka. Ilperu 
cioBne *'B. ©. BokoBa. BCTyrnuTeJbHaA CTa- 
TBA, IOJTOTOBKA TeKCTA HA HpuMetaHie B. C. 
BaxTuHa, MockBa—JleHnHrpat 1966. Opra- 
cowania: A. M. HoBukoBa, Hapoonbie 
uacmyuku, [w:]| Pycckoe napod0noe nosmu- 
ueckoe meopuecmeo, MockBa 1956; A. A. Ka- 
heB, Pycckaa aumepamypa, MockBa 1958, 
crp. 171—176, 204—205, 211—212, 233—234, 
243; AM. M. MonrnaBckuń, Camupuveckaa 
uacmyuka, [w:]| Hapo0no-nosmuueckaa camupa, 
JleHaarpax 1960; 3. HM. BnacoBa, O npuemax 
komno3uyuu 6 uacmywke, [w:]| Pycckuińń goab- 
Kdop. MaTepiajlbl HM KACCJIETOBAHHA, V, H3M. 
AH CCCP, MockBa—JleHairpan 1960; C. T. 
Jla3yTuH, Pycckaa uacmywuka, BopoHex 1960; 
C. ©. bapaHoB, Pycckoe uapodnoe nosmu- 
ueckoe meopuecmeo, MockBa 1962, crp. 226— 
233, 274—276. Słowniki: JI. TumodeeB 
u H. BeHrpoB, Kpamkuii cao8apb aumepamypo- 
6edueckux mepmuHo6, MockBa 1955; A. KBaT- 

KOBCKHŃ, J|Ilosmuueckuń c1o6apb, MOCKBa 
1966; B. M. Jlecun, O. C. IlynnuiHenE, 
Cnoenuk naimepamyposuaeuux mepminie, KuiB 
1965; H. M. Illaucknń, B. B. HBanHoB, 
T. B. Iilanckaa, Kpamkuń smuMmonoeuueckuń 
cAOGapb pYCCKO20 A3bika, MockBa 1961. 

Zygmunt Grosbart 

FROTTOLA: (termin specyficznie wło- 
ski, nie mający, jako rodzaj literacki, 
odpowiedników w innych językach). 
Frottola jest formą zdrobniałą od frot- 
ta, która pochodzi od łac. klas. fluctus 
(franc. flot, niem. Flut, tj. fala), w łac. lud. 
flucta, następnie frocta, wreszcie frotta. 

Przenośnie oznaczał ten wyraz obfi- 
tość, mnogość (np. frotta di gente —fa- 
la, masa ludzka), stąd rozszerzenie zna- 
czenia w wyrazie frottola na bezładne 
i dziwaczne nagromadzenie rozmaitych 
zdarzeń i pomysłów, najczęściej bez 
sensu, w utworach poetyckich zwanych 
właśnie frottola, o formie wiersza nie- 
regularnej tak co do liczby zgłosek, jak 
i rymów, które bywają tu często tylko 
przypadkowe. Jest to rodzaj ludowy, 
a początek jego sięga wczesnego śred- 
niowiecza. Jako elementy treściowe 
wchodzą tu opisy gier i zabaw, bijatyk 
i awantur. 

Z najstarszych nie dochowały się żad- 
ne w literaturze włoskiej, natomiast 
w XIV w. zręcznie naśladowali takie 
utwory Franco Sacchetti i. Francesco 
Vannozzo, którzy — przy zachowaniu 
formy bezładnej — wprowadzają mo- 
tywy pouczające. Przy końcu XIV i na 
początku XV w. frottola poczyna awan- 
sować do formy artystyczno-literackiej, 
głównie dzięki Petrarce oraz innym, jak 
Antonio Beccari da Ferrara .i Facio 
degli Uberti. Ta forma uszlachetniona 
posiada już cechy regularności i zwie 
się także motti confetti (od łac. confec- 

tus — wydoskonalony). 
Pod względem metrycznym wyłaniają 

się tu trzy formy: 1. czterowiersz abba, 
następnie kilka zwrotek sześcio- lub 
ośmiowierszowych i refren rymowany 
do ab zwrotki początkowej; 2. cztero- 
wiersz abba, po czym kilka zwrotek 
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sześcio- lub ośmiowierszowych i refren 
rymowany do ba zwrotki początkowej; 
3. czterowiersz abba, parę zwrotek sześ- 
cio- lub ośmiowierszowych i refren 
w postaci canzonetty (strofa sześcio- lub 
ośmiowierszowa 0 rymach abbacc lub 
abab, adad). 

Frottola wyrażała treść moralną, po- 
lityczną lub satyryczną. Nierzadko wy- 
stępują w niej jednak głupawe przy- 
słowia i sentencje rymowane parami 
lub pośrodku. W XV w. pisał frottole 
Luigi Pulci, słynny autor epopei heroi- 
komicznej pt. Morganite. 

Osobliwym typem jest frottola w ję- 
zyku łacińskim, ułożona według miar 
i rymów włoskich, którą popisywał się 
Filippo di Iamvilla. 

Powstała z żartów ludowych frottola 
stała się wyrazem bezmyślnej często 
igraszki burżuazyjnego społeczeństwa 
XV w., aw XVI w. zanikła. 

Frottola nazywa się także utwór mu- 
zyczny na 4 głosy, o cechach ludowych, 
będący w modzie szczególnie pod ko- 
niec XV w. 

Bibliografia: W. Meyer-Lihb- 
ke, Romanisches etymologisches Wór- 
terbuch, Heidelberg 1924; O. Piani- 
giani, Vocabolario etimologico della 
lingua italiana, t. 1—2, Milano 1943; 
Storia letteraria d'Italia. IL Quattrocen- 
to, a cura di V. Rossi, Milano 1949; 
V. BUtri "U: «Renda.. Dtetonarto 
storico-eritico della letteratura italiana, 
Torino 1941; Enciclopedia italiana di 
scienze, lettere ed arti, t. XVI, Roma 
1932. 

Walerian Preisner 

HLASANI PASACEK: (czeskie od hló- 

dziecięce śpiewki, powstałe z pierwot- 
nego okrzyku związanego z imieniem 
wzywanej osoby, z którego z czasem 
wyrosła sama piosenka, mały improwi- 
zacyjnie wierszowany utwór, niekiedy 
pełny subtelnych drwin. Charaktery- 
styczny dla tych śpiewek jest prymity- 
wizm formy i treści, wyrastającej z sy- 
tuacji i przypadków życiowych małych 
pasterek bydła, wzywających się wzaje- 
mnie ze swoich oddzielnych pastwisk, 
np.: 

Hej, hej! 
Anko, Aninko Tomeśova! 
Pożeń ty ke mnó k doubi, 
vlk de ke mnóć sem loudi, 
chce na mnć telatko: 
ja telatko nemam, 
kravićku mu nedam: 
kravićky jsou obć stejny, 
jedna druhy rovny, 
Heli helilalou! 
Karel Jaromir Erben (1811—1870) za- 

pisał w połowie zeszłego wieku cztery 
wdzięczne śpiewki tego rodzaju w oko- 
licach miasta Jićin w Czechach północ- 
nych. Melodie tych piosenek, które nie 
dochowały się, były prawdopodobnie 
prostymi dziecięcymi recytatywami. Dziś 
pieśni tego typu oczywiście już dawno 
wymarły. 

Nieco innego rodzaju są śpiewki na- 
zywane hldsóni źnećek. Dwie żniwiarki 
wstają od roboty i, zakrywając sobie 
twarz garścią zboża, śpiewają krótką 
improwizowaną piosenkę, zawierającą 
pochwałę albo drwinę z jakiejś osoby 
przychodzącej lub obecnej na polu, np.: 

Pod tim kopcem, jalovcem, 
hrala tam ma mila s brabencem: 
a to nebyl brabenec, 
byl to hezkej mlądenec. 
Kdo chce vćdót, kerej je: 

 

 

 

 

 

sat — ogłaszać) są to osobliwe naiwne Honzićek rychtatojc — hezkej je! 

0—+ js SZT | DEERZDY"YTEEZRA Y: 74 2 ine. 
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Zawał s a mg e I so Wow > $- 40. Ę rE- ! I e Sz) 
Pod _ tim kop — cem, ja — lov—cem, ja — lov — cem, 

 mi — la hra — la tam ma s bra — ben — cem. 



Karel Jaromir Erben w swoim zbiorze 
podaje dziesięć tekstów tych śpiewek 
i załącza także ich melodie. Śpiewki te- 
go typu też już dawno wymarły. 

Bibliografia: K.J. Erben, Pro- 
stondrodni ćeskć pisnć a fikadla (1864), 
ed. J. Horak, Praha 1937; K. J. Er- 
ben, Nódpevy prostonórodnich pisni 
ćeskych, Praha 1862. 

Otto F. Babler 

PILGERLIEDER: zob. WALLFAHRTS- 
LIEDER 

RITORNELLO: (pierwotnie stornello, 
włoska nazwa wywodzi się od wyrazu 
prowansalskiego estorn = sprzeczność); 
franc. ritournellie — także w sensie 'pa- 
planina, gadanina: c'est toujours la me- 
me ritournelle. 

Jest to we Włoszech ciekawy utwór 
liryczny pochodzenia ludowego, używa- 
ny też w poezji literatów — także w li- 
teraturach obcych. Posiada nadzwyczaj 
prostą budowę, która przypomina ja- 
pońskie hai-kai: składa się tylko z trzech 
wierszy. Pierwszy, krótki wiersz podaje 
nazwę kwiatu, który jest wzywany; 
potem następują dwa wiersze, zwykle 
jedenastozgłoskowe (endecasillabo), z któ- 
rych drugi łączony jest rymem (często 
tylko asonansem) z pierwszym, a więc 
z imieniem rośliny (aBa). Np.: 

Fior de l'oro, 
chi te la tocchera ssa bianca mano, 
sin te la tocco io, bella, me moro! 

Pod względem treści ritornella bywa- 
ją dosyć urozmaicone. Kwiat, inwoko- 
wany we wstępnym, krótkim wierszu, 
może stać się punktem wyjścia metafo- 
rycznej przypowieści o troskach, radoś- 
ci, tęsknocie i nadziei kochanka albo 
kochanki, często jednak nazwa kwiatu 
jest podana tylko formalnie lub afek- 
tywnie, by dać rym trzeciemu wierszo- 
wi. Ritornello to utwór o temacie i ce- 
lach bardzo jednorodnych. W swych 
początkach mogło mieć charakter po- 
ważny, lecz z biegiem czasu nastroje 
związane z przeżyciami miłosnymi, a na- 
wet erotycznymi, wzięły górę: ritornello 
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zostało opanowane przez miłosne wy- 
nurzenia, żartobliwe, a nawet skatolo- 
giczne wypowiedzi lub wezwania. Po- 
czątki ritornella są kwestią sporną. 
Pochodzi ono pewnie z Toskanii, ale 
rozpowszechniło się w całych Włoszech, 
a nawet Sycylii. Wywodzi się może 
z ludowych śpiewek, wykonywanych 
wśród tańca, albo z rymowanych przy- 
słów, a rozwinęło się potem jako samo- 
dzielny gatunek ludowej poezji, ludo- 
wy epigram liryczny o stałej formie 
metrycznej, tworzony z nadzwyczajną 
łatwością improwizacyjną. Ritornella 
stanowią w całokształcie włoskiej poezji 
ludowej dosyć bogaty dział. 

Ten krótki utwór liryczny, sforma- 
lizowany metrycznie, sporadycznie wy- 
stępował także w poezji pochodzenia 
literackiego. Francesco Dall'Ongaro 
(1808—1873) wierszował ritornella, które 
niekiedy nasycał treścią polityczną 
(Stornelli politici e non politici, Milano 
1883). Do poezji niemieckiej ritornella 
wprowadził Friedrich Riickert (1788— 
1866) w zbiorze Hundert Ritornelle von 
Ariccia, 1817, i w roczniku „Urania”, 
1822. Przykład jego własnych ritornel- 
łów: 

Zierliches Glóckchen! 
Vom Schnee, der von den Fluren weg- 

, , gegangen, bist du zuriickgeblieben als ein Flóck- 
chen. 

W literaturze niemieckiej ritornella 
tworzyli także Wilhelm Miiller (1794— 
1827), Theodor Storm (1817—1888), Paul 
Heyse (1830—1914), Emanuel Stickelber- 
ger (1884—1962), np.: 

Tiirkenkorn, 
est klirrt dein Wort, o Pascha der 

Partei, 
wie blankes Erz, doch ist sein Sinn 

Verworrn. 
Dalej, Ruth Schaumann (ur. 1899), 

Georg Schneider (zbiór Das Blumen- 
gdrtlein, ein Ritornellenkranz, 1949), 
i inni Do literatury czeskiej ritornella 
wprowadził Jaroslav Vrchlicky (1853— 
1912), który zarówno tłumaczył włoskie 



198 Ritornello — Rordty 
 

ritornella ludowe, jak i pisał oryginalne 
czeskie, np.: 

Chudobky v hustć travć, 
vźdy ślapanć a vźdycky neuznane, 
snad proto srdci nejdrażśi jste prave. 

W poezji rosyjskiej znane są ritornella 
Walerija Brjusowa (zbiór Opyty, Mos- 
kwa 1918). 

Bibliografia: H Schuchardt, 
Ritornell und Terzine, Halle 1875; J. Mi- 
nor, Neuhochdeutsche Metrik, Strass- 
burg 1893, ss. 434—436; G. Socchiara, 
L'anima del popolo italiano nei suż can- 
ti, Milano 1929, ss. 150—162; M. Barbi, 
Poesia popolare italiana, Firenze 1939; 
V. Turri, U. Renda, Dizionario sto- 
rico-critico della letteratura italiana, To- 
rino 1941, s. 1021. 

Otto F. Babler 

RORATY: czeskie pieśni kościelne w 
porze adwentu. Wyraz Rorate pierwot- 
nie oznaczał mszę, którą się w liturgii 
łacińskiej dotąd odprawia w ostatnią 
niedzielę przed świętem Bożego Naro- 
dzenia. W Czechach zyskała ona już w 
początkach XVI w. dużą popularność 
właśnie dzięki specjalnym pieśniom 
które śpiewane były w adwencie i na 
które przeniesiono nazwę rordty. O ile 
rękopis muzyczny z klasztoru Vyśśi Brod, 
z 1410 r. przyniósł tylko jedną pieśń ad 

IV 3 sporządził w latach 1588—1595 Jan 
Taborsky. Wydrukował go drukarz w 
r. 1617 (Rordte), a przedrukował na no- 
wo Jan Frantisek Pospiśil (Hradec Kra- 
lovć 1823). 

Rozmiary tych utworów bywają bardzo 
różne, a ich nastrój melodyczny i ryt- 
miczny, wywodzący się z liturgicznych 
śpiewów gregoriańskich, nacechowany 
jest powagą tajemniczej pory adwentu. 
Pod względem tekstu i treści są to pieś- 
ni radości z przyjścia Mesjasza, z nad- 
chodzenia sprawiedliwości, pieśni sła- 
wiące światło, do którego przybliżamy 
się z ciemności, wielbiące moc i sławę 
Pana wszechświata, oddające hołd Matce 
Boskiej, proszące o wstawiennictwo Naj- 
świętszą Pannę. Zakres tych motywów 
jest stosunkowo dosyć duży. 

Do najulubieńszych pieśni roratnych 
należy Ejhle, Hospodin prijde, która 
przedstawia adaptację albo parafrazę 
antyfony Ecce Dominus wveniet i jest 
prawie prototypem tego gatunku; na- 
stępnie Dźtete, nebesa, spravedlivćho, 
która odpowiada introitowi mszy Rorate, 
coeli (Izajasz 45,8) i znana jest także 
w Niemczech: Trauet, Himmel, den Ge- 
rechten i wreszcie Rosu dejte, nebesa. 

Bibliografia: Cesky slovnik bo- 
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missam Rorate, rękopis z Vyśehradu 
w połowie tego stulecia podaje ich już 
cały zbiór, a od połowy XVI w. istnieją 
specjalne księgi śpiewów roratnych. Ma- 
nuskrypt, który jest głównym źródłem 
pieśni tego rodzaju i zachowany został 
w Pamiętniku piśmiennictwa narodowe- 
go (Pamdtnik nadrodniho pisemnictvi) w 
Pradzę-Strachowie pod sygnaturą DF 

o — "en a- le — lu- ja! svć — tlo vel -kć, 

hovćdny, I, Praha 1912, s. 102—103 (ha- 
sło: Advent); D. Orel, przedmowa do 
edycji Staroćeskć rordty, Praha 1943; 
M. Venhoda, rękopiśmienny materiał 
do historii czeskiej pieśni roratnej. 

Dyskografia: Płyta gramofonowa 
Supraphon Mo 19.564, st. 50.564: Alteste 
tschechische Polyphonien, II. Teil. 

Otto F. Babler 
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SCHAMPERLIED: (od niem. czasow- 
nika schampern, tschampern 'poruszać 
się, posuwać się podczas tańca) oznacza 
pogodną pieśń śpiewaną podczas tańca. 
Ponieważ z czasem niektóre tego rodza- 
ju pieśni zaczęły wywoływać zgorszenie, 
terminu tego używano dla. określenia 
pieśni o charakterze plugawym. W nie- 
mieckich Rudawach przyśpiewki ludowe 
znane pod nazwą Schnadahiipfel nazy- 
wają się Tschumperliedel lub Tscham- 
perliedel, w Fogtlandii i Turyngii Schlum- 
perliedel (od wyrazu schlumpern 'nie- 
dbale chodzić). Lessing i Nicolai 
(XVIII w.) używają terminu Schlamper- 
lied. 

Bibliografia: K. Reuschel, 
Merkers u. Stammlers Reallexikon III, 
159; E. H. H. John, Volkslieder und 
volkstiimliche Lieder aus dem sichsi- 
schen Erzgebirge, 1909, s. 205; Roseg- 
ger, „Heimgarten”, XXIII: 1898/99, s. 461. 
Schamperlied w znaczeniu plugawym: 
E. K. Blumml, Schamperlieder deut- 
sche Volkslieder des 16.—19. Jhs., 1908. 

Arno Will 

SCHLAMPERLIED: zob. SCHAMPER- 
LIED 

SCHLUMPERLIED: zob. SCHAMPER- 
LIED 

SCHNADAHUPFEL: zob. SCHAMPER- 
LIED 

STANDCHEN: średnio-wysoko-nie- 
miecki rzeczownik zdrobniały od Stand 
"postój, zatrzymanie się; oznaczał pier- 
wotnie zatrzymanie się dla pogawędki. 
W XVII w. termin ten stał się odpo- 
wiednikiem franc. serenade, włoskiego 
i hiszpańskiego serenata i oznaczał pieśń 
śpiewaną, zazwyczaj przy akompania- 
mencie, wieczorem pod oknami wybra- 
nej osoby. Treść tej pieśni nie była ści- 
śle określona, śpiewający mógł zastoso- 
wać dowolnie obrany tekst. W XVIII w. 
rozciąga się pojęcie tego słowa nawet na 
samą muzykę (Haydn, Mozart). Wiek 
XIX zna Stdndchen zarówno muzyczne, 
jak i śpiewane. Pod względem poetyc- 
kim Stidndchen nie przedstawia specjal- 

nego rodzaju literackiego, każda pieśń 
może się stać Stindchen. Decyduje o tym 
tylko jej przeznaczenie. W przeciwień- 
stwie do serenady pieśń ta nie jest ści- 
śle związana z wieczorną porą dnia, dla- 
tego rozróżniamy poranne Morgenstind- 
chen i wieczorne Abendstindchen. 

Arno Will 

TSCHAMPERLIED albo TSCHUM- 
PERLIED: zob. SCHAMPERLIED 

WALLERLIEDER: zob. WALL- 
FAHRTSLIEDER 

WALLFAHRTSLIEDER: (albo Waller- 
lieder) niem. ludowe pieśni pielgrzymko- 
we. Nazwa pochodzi od średnio-wysoko- 
-niemieckiego wyrazu Wallvart 'piel- 
grzymka. Pieśń pielgrzymkowa jako 
specjalny rodzaj literacki ukazuje się 
w literaturze niemieckiej (u Reimara der 
Videler, rękopis A s.11) jużw XIIIw. pod 
nazwą Kriuzliet, pieśni śpiewanej pod- 
czas pielgrzymek do Palestyny. Ż typo- 
wych pieśni pielgrzymkowych zachowały 
się tylko początki w niemieckich epope- 
jach średniowiecznych (np. Herzog Ernst, 
Ludwig des Frommen Kreuzfahrt, Wie- 
ner Meerfahrt) w postaci urywków lub 
pojedynczych zwrotek, np. In gotes namen 
waren wir... z pieśni znanej już przed 
XII w.; Wir lizen alliu unser dino... oraz 
Krist herre, du bist gout... Różniły się 
one bardzo od tzw. Kreuzzugslieder 
minnesingerów (Walter von der Vogel- 
weide, Reimar der Videler, Heinrich von 
Rugge, Fr. von Hansen), z których prze- 
bija duch kazań kościelnych połączony 
z indywidualnością autora, służący pro- 
pagandzie i interesom Kościoła oraz du- 
chownych i świeckich możnowładców. 
Inny zupełnie charakter miały pieśni 
różnych sekt XIII i XIV w. Tkwią w 
nich już zaczątki rewolucyjnych idei, po- 
siadały one siłę przekonywającą i po- 
rywającą masy, dorosłych, a nawet dzie- 
ci. O ich wielkim wpływie świadczy 
między innymi akcja propagandowa 
przedstawiciela klas rządzących, fran- 
ciszkanina Bertholda z Regensburga, 
wzywającego do tworzenia i rozpo- 
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wszechniania pieśni antysekciarskich o 
tej samej sile porywania. W zachowa- 
nych pieśniach i urywkach pieśni bi- 
czowników z XIII i XIV w. (zob. Geiss” 
lerlieder), śpiewanych podczas pielgrzy- 
mek i ćwiczeń pokutniczych (stąd także 
nazwa Busslieder), przebija rozpacz uci- 
skanego plebejusza. Pieśń pielgrzymko- 
wa z XV w. Braci św. Jakuba, Wer das 
Elend bauen well..., znana już od XIII w., 
a w późniejszych wiekach także pod 
nazwą. Pilgerlied (pilgern 'pielgrzymo- 
wać), zatraca zupełnie charakter reli- 
gijny. Wyraźnie występuje coraz bardziej 
zaostrzający się antagonizm między nie- 
mieckim plebejuszem a rzymskimi przed- 
stawicielami Kościoła i klasztorów. Pieś- 
ni Braci św. Jakuba były w Niemczech 
bardzo popularne, stały się nawet wzo- 
rem innych tego rodzaju pieśni, zwłasz- 
cza Braci św. Michała (XIV i XV w.). 
Niewielka liczba tych pieśni, które prze- 
trwały do naszych czasów, jest tylko 
skromną spuścizną ongi licznych pieśni 
pielgrzymkowych. Posiadają one znamio- 
na środowiska, w którym powstały, są 
oskarżeniem przeciw formom ucisku 
i bezwstydnym mordom, wynikają- 
cym z rządów panów feudalnych, 
władców kościelnych i patrycjuszy 
miejskich. Rewolucyjny charakter tych 
pieśni wywołał prześladowania wszyst- 

kich, którzy je śpiewali, nawet nie- 
letnich. W 1514 r. rada miejska w 
Erfurcie skazała 5 małoletnich, podają- 
cych się za Braci św. Jakuba, których 
schwytano na śpiewaniu pieśni o cha- 
rakterze bojowym tego bractwa. 

Pieśni te szybko zmieniały swą treść, 
szybko dostosowywały się do wymogów 
chwili. Z czasem jednak straciły swój 
bojowy charakter. Lecz nawet i w tej 
nowej formie były jeszcze niebezpiecz- 
nym oskarżeniem klas rządzących, zo- 
stały więc przejęte przez Kościół w zmie- 
nionej szacie. 

Bibliografia: Gotheim, Politi- 
sche und religióse Volksbewegungen, 
8 i 13; Falkensteins Erfurter Chronik 
(Historie"=von' -Erfurthxz ls: 8. 1291); 
E. Schertel, Der Flagellantismus als 
literarisches Motiv, 1930; A. Hibner, 
Geisslerlieder, [w:] Merkers und Stamm- 
lers Reallexikon, I, 419; Goedekel, 239; 
pieśni: Berthold von Regensburg w wyd. 
Pfeiffera, II, 406; Erk-Bóhme, 
Deutscher Liederhort, III, 2086—2089, 
2091; Bóhme, Altdeutsches Liederbuch, 
679; B. Runge, Die Lieder und Melo- 
dien der Geissler des Jahres 1349 nach 
Aufzeichnung Hugos von Reutlingen, 
1900. 

Arno Will 


