
9
Етномузика. – 2010. – № 7

П у б л і к а ц і ї

[с. 2]*
Климент Квітка, Олена Курило

З ПОЛЬСЬКОГО ФОЛЬКЛОРУ НА УКРАЇНІ

У розвідці наводиться унікальний для свого часу зразок запису народної пісні,
в якому поєднуються фонетична транскрипція словесного тексту (О. Курило) та
ретельно виконане нотування співу (К. Квітка) з детальними авторськими пояснен-
нями в примітках. Запис здійснено 1925 року безпосередньо під час експедиції без
допомоги звукозаписувальної техніки. Виходячи з нього, К. Квітка спробував ви-
яснити соціальне походження польських різновидів балади про дівчину, що поман-
друвала зі зводителем, і ймовірну генезу 6-складових мелоритмічних форм у во-
кальному фольклорі. Остаточний варіант статті, написаний у Києві, датується
першою половиною грудня 1933 року. Друкується вперше.

Ключові слова: польський фольклор в Україні, балада про дівчину, що поман-
друвала зі зводителем, соціальне походження народної пісні, фонетична транс-
крипція словесного тексту, музично-етнографічна транскрипція з варіаціями, ко-
ментарі до транскрипції, мелогенеза 6-складових ритмічних форм у вокальному
фольклорі.

Систематичне планове дослідження фольклору польської на-
ціональної меншості на Україні стоїть перед науковими установами
України як чергова поважна і конечна повинність. На диво ті поля-
ки (почасти належні до цієї меншості, почасти наїздні з Польщі),
котрі працювали над виучуванням людності України, надто мало
уваги приділили саме польській групі цієї людності. Зокрема в
ділянці дослідження польської пісні на Україні спадщина залиши-
лася зовсім мізерна. Знаменитий польський фольклорист Оскар
Кольберґ їздив і по українських землях, поміж масою українського
матеріялу він занотував тут і польські пісні; але

[с. 3]
невеликий матеріял, що залишився від його праці в цьому напрямі,
має характер випадковості, свідчить про відсутність наперед по-

* Нумерація листків манускрипту. Далі зірочками позначені відсилання до ре-
дакторських коментарів у самому кінці статті (на відміну від нумерованих
авторських посторінкових виносок). – Ред.
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втечу дівчини. Ян Бистронь визначує, що це, „може, найпопулярні-
ша баладова пісня в Польщі”1. Перегляд численних польських вар-
іянтів цієї пісні з літературної сторони зробив Ян Карловіч2, рівняю-
чи їх до західно-европейських пісень на цей сюжет, перегляд
українських пісень зробив К. Квітка, з спеціяльною увагою на му-
зичну сторону3.

[с. 5]
Кольберґ, як видавав ту мелодію з Волині, сам ще очевидно на

Волині не був, – інакше в тому збірнику мусіло б бути більше пісень
з тієї сторони4. Подорож на Волинь він зробив 1862 року, „тобто
тоді, коли вже мав величезний в протязі 20-ти літ мандрівок нагро-
маджений етнографічний матеріял з розмаїтих околиць королівства
Польського”, як було зауважено в передмові до посмертного ви-
дання зібраних за цієї подорожі матеріялів (головно українських,
але почасти й польських: “Wołyń. Obzędy, melodye. Pieśni”. Kraków
1907). Ні одного варіянта тієї пісні, яка нас тут інтересує, там зовсім
нема. Це можна пояснити тим, що Кольберґ, хоч і знав, опубліку-
вавши перед тим кількадесят польських варіянтів, що пісня про вте-
чу дівчини є одна з найпоширеніших між польським людом і
1 J. Bystroń. Polska piesń ludowa, wyd. 2. Kraków 1925, с. 31.
2 J. Karłowiсz. Systematyka pieśni ludu polskiego. Wisła, III [1889], с. 535; IV
[1890], с. 398; IX [1895], с. 645. В згаданій праці A. Saloni теж є варіянт, –
шкода, що без нот (с. 107).
3 К. Квітка. Українські пісні про дівчину, що помандрувала з зводителем. Ет-
нографічний вісник, кн. 2, і окремо, як „Повідомлення Кабінету Музичної
Етнографії”, № 2.  (Збірник Історико-філологічного відділу Всеукраїнської
Академії Наук, № 47. До речі, мелодія до віршової форми, про яку там іде річ
на с. 85 і с. 10 окремого видання, є в Кольберґовому збірнику „Wołyń”, № 534).
Після того опубліковані варіянти в виданні „Народні пісні з галицької Лемків-
щини. Зібрав, упорядкував і пояснив Др. Ф. Колесса” (Етнографічний Збірник
Наукового Товариства імені Шевченка у Львові т. ХХХІХ–XL, 1929) під
№№ 589 і 597. Ф. Колесса там дає виказ зближених сюжетом і, почасти, по-
етичним обробленням слов’янських і деяких західних неслов’янських пісень.
Ще зведено варіянтів у [роботі] G. Doncieux. Le romancéro populaire de la France.
Paris 1904, c. 354-365, доповнення є в збірнику “Folk Songs of French Canada,
by M. Barbeau and S. Sapir. New Hawen, Yale Uniwersity Press 1925, p. 22-26”.
Пор. B. Bartók. Das ungarische Volkslied. 1925 (Berlin, Walter  de Gruyter),
№№ 315, 307.
4 Поза дійсно польською етнографічною територією в цьому збірнику досить
рясно представлена Гродненська губернія, і то переважно білоруські її повіти,
або села, які трудно визначити з погляду етнографічного розмежування тери-
торії через те, що повітів не вказано.

ставлених завдань і ніяк не відповідає тому, чого можна було
сподіватися від заслуженого діяча, що мав колосальний досвід
збирача в самій Польщі1.

Правда, вишукувати важливі з властиво фольклористичного
погляду польські пісні на українських землях є діло, що вимагає
немалої витрати часу. Це не є такий матеріял, що при поїздках зби-
рача сам „біжить на ловця”. Поверхові подорожні спостереження і
здобуті розпитуванням відомості можуть утворити загальне вражі-
ння, що сільська польська людність на Україні співає здебільшого,
а місцями навіть мало не виключно українських пісень (річ іде тілько
про світський репертуар).

Досить складні спостереження, що зробив 1901 року А. Са-
льоні над групою польської дрібної шляхти в одному селі недалеко
від Галича, показали виразну перевагу українських пісень в прак-
тиці цієї групи, – перевагу, яка зокрема в весільному обряді трохи
не доходить виключності2.

Це явище стоїть в зв’язку з тим явищем, що в багатьох місце-
вих групах цеї людності обіхідною мовою є в більшій або меншій
мірі мова українська. Втім українських пісень переймають і інші
національні меншості УРСР, а також людність інших республік СРСР.

[с. 4]
Дальші пильні розшукування, мабуть, приведуть до установ-

лення таких населених пунктів, котрі є або принаймні недавно були
острівцями задержаної дійсно польської пісенності. Та й поза таки-
ми гніздами можуть траплятися поодинокі нахідки великої ваги для
дослідження музичних форм, як це показує нахідка, що її буде тут
подано.

В першому збірнику Кольберґа Pieśni ludu polskiego, виданому
в Варшаві 1857 року, під № 5 бачимо поміж піснями з польської
території одну з зазначкою „od Kowla (na Wolyniu)”. Вона належить
до великої групи згуртованих в тому збірнику варіянтів пісні про

1 До речі буде зазначити, що в збірці Pieśni ludu z Podola rosyjskiego w latach
1858 i 1862 zebrał O. Kolberg (Zbiór wiadomości do Antropologii Krajowej, t. XII)
ні одної польської пісні нема. Кольберґ, мабуть, або зовсім не був сам в тих
пунктах Поділля, які зазначені коло вміщених в цій збірці пісень, або був не в
усіх пунктах, бо інакше результати зосталися б значніші.
2 A. Saloni. Zaściankowa szlachta polska w Delejowie. Materiały Antropologiczno-
Archeologiczne i Etnograficzne, wydane staraniem Komisyi Antropologicznej
Akademii Umiejętnosci w Krakowie. Tom XIII, 1914.
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[с. 7]
ної неписьменної селянки літ понад 45. Рідна мова О. Потоцької –
українська1; говорить вона і по-польськи. З місцевою польською
людністю О. Потоцька часто стикалася, – між іншим, і в костьолах,
бо, бувши православною, відвідувала й католицькі одправи.

Польських записів з уст місцевої польської людності нема в
нас, і важко сказати, як далеко О. Потоцька відбігає від місцевого
польського діялекту, стоячи під впливом свого рідного українсь-
кого діялекту. А вплив цей безперечний: у пісенному тексті з її уст
записані форми mij замість muj, але kuń, jakyj, drobnyj, форми za
namy, końmy, – тут характеристична в даному разі українська спо-
лука my входить дисонансом у загальну систему польської говірки
О. Потоцької, де загалом розрізнені твердість – м’якість консонантів
перед етимологічними y – i.

В записі застосована наукова транскрипція, вживана в сла-
вістичній літературі. Кілька пояснень для неспеціялістів: значок  з
правого боку літери, що нею позначений консонант, вказує на
м’якість цього консонанта; х має те саме значення, що й в українській
літературній транскрипції (польське ch); ộ  – носовий вокаль (ха-
рактеристика дана йому нижче – в Примітках [і поясненнях] до за-
пису тексту); š, ž, č відповідають українським ш, ж, ч, польським
sz, ż, cz.

[с. 7а]
Текст пісні*:

найбільш розроблених в польській пісенності, не розпитував за цю
пісню в своїй волинській екскурсії, отже, взагалі держався пасив-
ного способу в збиранні.

Дослідження польської пісенності на Україні не повинно обме-
жуватися властиво-польськими джерелами. Деякі польські пісні
перетворено українською мовою*, з більш або менш самостійним
розробленням поетичних тем і здебільшого з іншою мелодичною
формою; крім того західні українці іноді співають таки й польських
пісень, більш або менш українізуючи їх з лексичної та фонетичної
сторони, – так, як на цілій території УРСР українці співають і вели-
коруських пісень.

[с. 6]
Можна гадати, що українці ж самі складали пісні великорусь-

кою і польською мовами, хоч і не досконало ними володіючи, або
творили оригінальні, особливо музичною стороною,  варіянти пісень,
котрі перше появлялися в сусідніх національних групах1.

До студіювання форм, в яких польські пісні живуть у західних
українців, причиниться зразок, найдений в одній з поїздок по Ук-
раїні, які зробили О. Курило з діялектологічними завданнями і К. Квіт-
ка з музично-фольклористичними, записуючи разом пісні (О. Ку-
рило – тексти, К. Квітка – мелодії)2. Це оказалася знову пісня про
втечу дівчини.

Пісня записана на весні 1925 року в селі Руських Фільварках,
передмісті Кам’янця на Поділлі, з уст Онисії Потоцької, місцевої бід-

1 До цього питання важливі постереження див. в збірнику: Галицько-руські народні
мельодії зібрані на фонограф Й. Роздольським, списав і зредаґував С. Людкевич.
Ч. ІІ (Етнографічний Збірник Наукового Т-ва ім. Шевченка, т. ХХІІ), Львів 1907.
В Кольберґовому [збірнику] Chełmskie, t. І, [Kraków 1890], с. 9-10 є дуже відосіб-
лена версія народної пісні про втечу дівчини, з погляду мови характеризована
сильною домішкою українських слів до польського в основі тексту.
2 В поданій тут праці першій належить запис тексту пісні і пояснення щодо мови,
другому решта.

1 Українські записи з її уст подані в збірці: О. Курило. Матеріяли до українсь-
кої діялектології та фольклористики. Київ 1928, вид. ВУАН, с. 54-58.
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[с. 9]
Щоб полегшити розуміння пісні, подається переклад на польську

літературну мову:

[с. 10]

[с. 8]
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(Подія кінчається в інших версіях тим, що вкинута в воду дівчина
гине; в деяких версіях дівчина вбиває зводителя).

Мелодія:

Примітки і пояснення до запису мелодії, як і до запису тексту,
вміщено в кінці цієї праці [див. с. 30-37]**, а тут дамо місце тільки
одному зауваженню:

[с. 11]
Не знаємо в літературі й одного запису польської пісні, про

який було б пояснено, що його виконано спільною працею збирача,
що спеціялізувався на музичні ділянці фольклору, і діялектолога;
не знаємо й зразка, який засвідчив про те, що записувач мав змогу
одноособово досить докладно вхопити деталі рівночасно музичної

і фонетичної форми пісні. В спільній роботі кожний учасник зосе-
реджується на одній стороні твору і фіксує її точніше. З першого
погляду на нотну частину поданого запису читач, навіть музично
неписьменний, завважить тую особливість, що тут зазначено, рівня-
ючи, багато варіяцій мелодії в окремих її місцях. На жаль ми не
маємо даних на те, щоб установити, чи нахил до варіяцій властивий
польським співам взагалі і такою мірою, як українським1, чи, може,
в варіяціях, які виробляла Онісія Потоцька, виявилась особливість
місцева, групова, чи її українське походження. Кольберґ в перед-
мові до Pieśni ludu polskiego констатував, що бували випадки, коли
та сама особа по кількох літах трохи зміняла мелодію, „що вже (хоч
не зовсім) затирало первісний її вираз”, але відміни, які мають місце
в тому самому виконанні, в різних строфах пісні, в Кольберґових
записах можна побачити нечасто і в кожному окремому моменті
тільки по одній варіяції (пор. його [Wielkie Księstwo] Poznańskie,
cz. V, [Kraków 1880,] c. XIV-XV).

Докладніший був би запис, якби не тільки зазначе-
[с. 12]

ні самі варіяції, але й порядок, в якому вони появлялися, в яких
саме віршах помічалася кожна з них. Тоді було б і певніше установ-
лено, які варіяції з якими можуть лучитися в послідовності, і з яки-
ми – ні (пор. примітки 5 і 6 до нотного запису, с. 34-36). Такої міри
точності можна б досягти, коли б перше схопити пісню на фонограф
і потім списувати мелодію з фонограми; в даному разі змоги до
того не було.

В літературі з польського фольклору не знаходимо спроб з’я-
сувати, 1) в якій соціяльній верстві постала польська пісня, 2) в
яких верствах переважно вона ширилася, перетворюючися, та яких
нових рис набували ці перетворення в відмінних соціяльних сере-
довищах.

До якої міри давня фольклористика не інтересувалася уста-
новляти соціяльно- побутове оточення пісні, на те разючий приклад

1 Пор. К. Квітка, Українські народні мелодії, Етнографічний Збірник Наукового
Товариства в Києві, т. ІІ, 1922, передмова, с. Х. Що в тому збірнику до одних
мелодій додано багато варіяцій, а до інших ні одної, – це відповідає дійсному спосо-
бові співати, не у всіх співаків однаковому.
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дає згадана вище студія Яна Карловіча. Маючи в руках рукописний
варіянт цеї пісні, в якому замість „комори” згадується „комода”,
Карловіч зробив з цього висновок, що в повіті, в якому записано
цей варіянт, „комора не давала такого доброго сенсу, як комода”.
Натуральніше було б здогадатися, що заміна сталася не через те,
що пісня попала в той повіт, а через те, що вона попала в іншу вер-
ству, з іншим типом житла і умеблювання, або через те, що в тій
самій місцевості і верстві з бігом десяти літ появилися вже й комо-
ди, а призначення комор трохи змінилося. Загалом аналізуючи вар-
іянти пісні, Карловіч старався тільки „для кожної риси усталити
певну стилістику і окреслити географічну провінцію даного моти-
ву (“wątka”), тобто дійти, в якій саме частині країни він є або не є
знаний”. Але чисто географічний напрям дослідження, тобто сте-
ження по виключно горизонтальних лініях без уваги на різність пло-
щин і навіть на хронологію пам’ятників, є напрям, що приводить до
дуже недосконалих висновків і може бути оправданий тільки в тих
випадках, коли зовсім ніяких даних до хронологічного визначення
і до соціяльної стратифікації матеріялу нема.

[с. 13]
Карловіч не виправдовувався цим браком і, здається, просто

мало задумувався над проблемою історично-соціологічного
визначення творів фольклору. Нинішній стан дослідження польської
пісні представлений працями Яна Бистроня, в яких не раз автор
спиняється над цею проблемою, але приходить до безнадійних вис-
новків. Тим часом як в казці, констатує Бистронь, визначається
стан і професія персонажів, в казці протиставлення багатства і убо-
жества подибується дуже часто і є поводом конфліктів, – для пісні
характеристична її „безсуспільність”, „понадсуспільність”, „мис-
тецтво для мистецтва”; вона є поза часом і простором. „Герої пісні
кохаються, виїзджають, вертаються, забивають одно одного тим чи
іншим способом; чим вони трудяться поза тим, про це пісня мов-
чить. Вони, неначе ті небесні птахи, не сіють і [не] оруть. Ми не
знаємо, чи находимося в селянській хаті, чи, може, в панському
дворі або в замку. Коли в баладовій пісні згадується dwór, то ми не
знаємо, чи то шляхетський dwór, чи, може, „хлопська хата”. Про
хату пісня ніколи не згадує, і взагалі не дає ніколи певності, що
описує справді стосунки в межах сільської zagrody, бо навіть там,
де це треба припустити, завжди подибуємо якусь деталь, котра нас

знову дезорієнтує”1. Таке надто категоричне судження теперішньо-
го професора краківського університета, чільного представника
науки в своїй ділянці настроює на бездіяльність і резигнацію щодо
досліджень в тому напрямі, про який іде тут річ.

[с. 14]
Наведену характеристику Бистронь застосовує власне до „ста-

рих пісень на трагічні та комічні сюжети, также до пісень про кохан-
ня... Натомість в коротких співанках подибуємо далеко більше ціка-
вого матеріялу” щодо соціяльних відносин2. Додамо, що про роботу
і соціяльно-економічні стосунки згадується не раз в польських
пісеньках до танцю, і практичний напрям думок в них виступає да-
леко помітніше3, ніж в жанрово споріднених з ними великоруських
частушках.

На наш погляд не слід зрікатися соціяльно-клясової аналізи й
інших польських пісень.

Сам Бистронь признає, що звичайний початок пісні про втечу
дівчини становить виняток супроти його узагальненого постере-
ження, вище виложеного. В такій експозиції:

Jasio konia poił, Kasia wodę brała,
Jasio ją namawiał by z nim wędrowała.

виразно малюється господарка без найманої праці або в усякому
разі не панський тип життя, а такий при якому, хоч є наймичка, про-
те і сама господарева дочка може піти до річки чи до криниці на-
брати води. Щоправда, зазначений образ в піснях має также сим-
волічний сенс, і цей сенс особливо ясно виступає в варіянтах [із
збірника О. Кольберґа] Pieśni ludu polskiego, №№ 5а, 5l, 5w (пор.
скочну пісню в [його ж збірнику,] Krakowskie, t. II, [Kraków 1873],
№ 774):

1 J. Bystroń, Artyzm pieśni ludowej. Poznań 1921, c. 42-44, 49-50, 53, 62. Його ж,
Polska pieśń ludowa, c. VII.
2 J. Bystroń, Pieśni ludu polskiego. Bibljoteczka geograficzna „Orbis”. Kraków 1924,
c. 116 і далі.
3 O. Kolberg, Pieśni ludu polskiego, №№ 142, 148, 153, 156, 158, 172, 195, 207, 210,
216, 237, 397, 405, 406, 409. Його ж, Krakowskie, [Kraków, 1873], t. II, №№ 686,
688.
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Jasio konia poił, Kasia wodę brała,
Jaś sobie zaśpiewał1, Kasia zapłakała.

але й така символіка властива верстві з зазначеним типом життя. І
безумовно про трудовий тип свідчать варіянти [в Кольберґових]
Pieśniach ludu polskiego, №№ 5аа, 5bb, 5cc:

Jasio konia poił, Kasia wodę brała,  і т.д.
[с. 15]

Автор іншого варіянта (O. Kolberg, Pieśni ludu polskiego, № 5f),
замінивши другий вірш 1-ої строфи:

Jaś konia napawał i Kasię podmawiał,
Kasia sobie siedziała w kryształowym oknie.

явно хотів перенести героїню до панського трибу життя, але йому
не стало поетичного хисту, щоб у цьому вірші добрати риму (дальші
строфи цього варіянта, в змісті яких нема такого гострого відхилу
від інших варіянтів, як в цитованій строфі, римуються з звичайним
для фольклорних пісень ступенем умілості).

В студії Карловіча підраховано на підставі коло 100 варіянтів,
що ім’я героїні найчастіше Кася, один раз вона зветься просто
dziewka, два рази Ануля і п’ять раз Марися, але цей облік імен не
служить до жадних висновків. Бистронь констатує, що „герой пісні
завжди є Ясь, хіба десь в піснях чужого походження або теж в
пізніших комічних утворах з’являється інше ім’я”. Героїня пісень
на трагічні сюжети, як постеріг Бистронь, взагалі найчастіше – Кася,
а в пісня кохання і в весільних – Марися. Ім’я Кася тепер є пере-
важно ім’я селянське і між польським панством пізніших часів не
люблене. Це видно хоч би з цього: в спеціяльній студії про польські
імена Бистронь

[с. 16]
свідчить, що ще до сьогодні (книжка вийшла в світ 1927 року) в
Польщі там і сям трапляється зміна імені в наймах на хатню служ-
бу, – пани „звикли трактувати служницю як щось неособиве, таке,
що не потребує індивідуального окреслення, попросту як Касю чи
Марисю, без огляду на її ім’я;  зміна імені тут є одною з умов служ-
бового контракту. Найчастіше маємо діло з їхніми змінами там, де
хтось із родини має таке саме ім’я, як новоприйнята служниця і
тому приходить потреба відрізняти”1. Давніше, може, ім’я Кася не
могло б придаватися на те, щоб відрізняти робочу селянку від шлях-
тянки. В XVI віці ім’я Kataszyna стояло на другому місці щодо час-
тоти посеред малопольської шляхти. В XVIІІ віці, як констатує
Бистронь, – вже очевидно, що для території цілої Польщі і до верств*,
після яких зосталося більше документів, – ім’я Katarzyna вже було
на четвертому місці; але у студії Бистроня не видно, чи у шляхти
була в ужитку саме здрібніла форма Kasia.

Русько-фільварецький варіянт стоїть осторонь від інших, які
опубліковано, тим, що, імена персонажів тут відмінні. Ім’я Міхась,
здається, не має переважної шани в якійсь одній верстві, а втім для
визначення соціяльного середовища, яке породило документ, не
важливо, з якої верстви походив пройдисвіт-зводитель; в деяких
варіянтах виразно визнається, що він був з чужої далекої України
([O. Kolberg,] Pieśni ludu polskiego, № 5d, e, n). Що ж до імені „Емі-
лія”, то, судячи по

[с. 17]
тому, що воно зовсім не фігурує в зазначеній студії Бистроня, мож-
на думати, що воно не належить до часто вживаних і в усякому разі
не є звичайне для селянства; скоріше його можна на польському
ґрунті віднести до вишуканих імен, які любить давати дітям дрібна
польська шляхта2.

Справді, воно уживане в польській дрібношляхетській групі
людності суміжних сіл Голоскова і Кептинці, положених приблиз-
но 7 кілометрів від Руських Фільварків3; здається, воно в нові часи
було в ужитку у міщанстві і не було прийняте в панській верстві, а1 Карловіч в цьому моменті вбачає тільки відгук однорідних англійських, флямандсь-

ких і голяндських баляд, де зводитель грає на дивну трубу або чарівно співає, але
можна вважати, що в польській пісні протиставляється неоднаковість становища
парубка і дівчини після зближення. Така інтерпретація підтверджується варіянтами
[J. Karіowiсz. Systematyka pieśni ludu polskiego. Wisła,] ІХ, №№ 663 і 671, де засто-
совано ще іншого безсумнівного символу (втрати вінка).

1 J. Bystroń, Nazwiska polskie. (Lwowska Biblioteka sławistyczna, t. 4). [Lwów 1927].
Dodatek II: Imiona własne, с. 220.
2 T. Raportowa, O szlachcie drobnej. Wisła II, с. 758.
3 Цю відомость завдячую В. Харкову.
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чи було і в попередні віки, про те дожидаємо відомості від тих, кому
легше зробити потрібні розшукування. Чоловіче ім’я „Еміль”
ввійшло в ужиток у Польщі, як констатує Бистронь, під впливом
твору Руссо, – отже, треба зробити висновок, не дуже поширилося
поза образованими верствами.

[с. 18]
Маючи підставу до здогаду, що даний варіант вродився поміж

шляхтою, або, що в його основі лежить перетвір колишнього ман-
дрівного професіонального співака, пристосований до вподобань
шляхти, можна ставити в зв’язок з цим здогадом ті особливості
варіянта, які полягають не стільки на тому, що в ньому є, скільки на
тому, чого в ньому, рівняючи до інших варіантів, бракує. Отак, в
ньому уникнуто образів: дівчина брала воду, дівчина прала хустки;
нема гіперболічних визначень коштовних уборів дівчини, їй не при-
писується мрій про wyzłacane sale і т. п. Брак подібних звичайних
для інших варіантів оздоблень свідчить, можна думати, про те, що
авторові цього варіанта вони здавалися вульгарними.

Строфи 3-5 нашого тексту стають зрозуміліші з докладніших
варіантів – з’ясовується, що дівчина під претекстом болю голови
попросила у матері ключів, щоб відчинити нову комору і там пере-
спати. В тій коморі очевидно переховувалися дорожчі речі, і відти
їх забрала дівчина.

„Коморою” називалися давніше і тепер називають приміщення
різного призначення1. З одного опису, з-над Західного Бугу, вид-
но, що ще в ХІХ віці там переважали малі хати без комор, а сучас-
ний описові стан кінця ХІХ віку, коли комори стали загально час-
тиною хати, виставляється як результат загального поліпшення
добробуту2; в описі з Томашівського повіту говориться, що „комо-
ру можна спіткати у заможніших господарів”3.

В теперішньому панському побуті немешкальній коморі відпо-
відає спіжарня, і в усякому разі нема потреби віддалятися в комору
з причини болю голови, щоб знайти там спокій, прохолоду і чисте
повітря; нема цієї потреби і у дрібного шляхтича нових часів там, де
звичайно в його хаті, окрім малої izby, де перебувають повсякдень,
є ще izba wielka з ліжком і канапою, для гостей1, або по-новітньому
є два покої і кухня окремо2*. Але в пісні, може, річ іде про комору,
пристосовану до мешкання, хоч принагідного, – тоді можна дума-
ти і про панський дім минулих віків.

[с. 19]
Не зовсім, може, позбавлена значення для приблизного визна-

чення часу та соціяльного оточення пісні і згадка про kluczyki (стро-
фи 4 і 5), – очевидно, невеликі, металові, зв’язані. З уривків, наведе-
них в праці Ґльоґера про дерев’яне будівництво видно, що ще в кінці
XVII віку замок до комори з ключем навіть в dworach (очевидно,
панських; на жаль, ті уривки Ґльоґер зацитував так, що нема змоги
дошукатися докладніше, про житло якої верстви іде річ) не був зви-
чайною приналежністю, – коли ця приналежність була, про те окремо
згадувалося3. „Дрібні ключики” згадувалися в галицькій українській
колядці, яка описує великопанські відносини4. Польський селянин
„давніми літами, де міг, обходився без заліза. І досі ще замість заліз-
них замків уживав часто дерев’яних” (з великими дерев’яними

1 А. Харузин, Славянское жилище в Северо-Западном крае. Вильна 1907 (праця
обсягає житла слов’янських народів взагалі), с. 247, 252, 263, 176; L. Niederle,
Život starých slovanů, d. I, [Praha 1911], с. 751-774; J. Karłowicz. Słownik gwar
polskich, t. II, [Kraków 1901]. c. 412; Z. Gloger, Budownictwo drzewne i wyroby z
drzewa w dawnej Polsce, t. II, serja II. Warszawa, 1910, c. 115; O. Kolberg, Mazowsze,
t. I, Kraków 1885, c. 61; Wł. Łoziński, Życie polskie w dawnych wiekach, Lwów 1912,
c. 59; St. Bąk, Chata wiejska, Lud XXIX, 1930, c. 2; B. Kostecki, Chata wiejska na
Wolyniu. Rocznik Wołyński. T. I. Równe 1930, c. 81, 91.
2 Wisła IX, c. 127-128.
3 Wisła IV, c. 81, пор. А. Харузин, l. c., c. 272-273.

1 A. Saloni (див. вище с. 3, прим. 2), с. 16-19.
2 Wisła, II, с. 758.
3 Z. Gloger в місці докладно визначеному вище на с. 18, прим. 4. Хоч металовий
ключ згадується ще в Одисеї, проте розповсюдження і удосконалення цього зна-
ряддя ішло, як видко з пам’яток, дуже помалу. Див. F. Feldhaus, Die Technik der
Vorzeit, der geschichtlichen Zeit und der Naturvöker, 1914, c. 967-8; L. Niederle,
l. c., c. 837-839. На території Східної Галичини найдено два ключі (нарізно) з
епохи Римської імперії, але культури, представлені цими викопалиськами, ма-
буть, були там знищені і не продовжувалися без перерви, – див. M. Śmiszko ,
Kultury wczesnego okresu epoki cesarstwa rzymskiego w Małopolsce Wschódniej,
Lwów 1932, c. 12, 106, 147. Археологічні нахідки з епохи середньовіччя на
Правобережній Україні доводять принаймні існування островів, де металові
ключі вживалися.
4 Етнографічний збірник Наукового товариства ім. Шевченка у Львові т. XXXV,
с. 243. В іншій колядці, там само, с. 261, ключі носить „статечна жона, бідная вдо-
ва”, але бідна не в розумінні матеріяльного убожества, – у неї „в коморонці всякі
убори”. – Пор. Труды этнографическо-статистической экспедиции в Западно-рус-
ский край, Санкт-Петербург 1872, т. ІІІ, с. 403, № 128.
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ключами1, як було зовсім звичайно ще недавно у українських се-
лян)2. Противно, в описі побуту дрібної шляхти (східногалицької
україномовної) згадуються тільки „металові знаряддя до замикан-
ня”3. В пісні іде річ, мабуть, про ключики і від комори, і від скрині,
в якій були сховані коштовності, тому варт нагадати, що в галицькій
українській гаївці „панянська краса” (найдорожча річ!) „до куфра
хована, ключом засувана”4, – отже, не таким ключем, що його но-
сять в числі інших на поясі і що може бути названий, разом з інши-
ми, „ключики”.

[с. 20]
Отож відносно розгляданої пісні є підстави не згоджуватися,

що вона „поза часом і простором”, „понадсуспільна”; надіймося,
що при пильнішому досліді полоністам – фольклористам і спеція-
лістам з матеріяльної культури [–] вдасться зробити достатньо уґрун-
товані висновки в напрямі визначення епохи і соціяльного середо-
вища, до якої належать різні її варіянти. Коли б було з’ясовано, яким
групам польської людності властивий той житьовий тип, що зобра-
жується в повніших варіянтах, можна було б міркувати про те, в
якому соціяльно побутовому оточенні вродився або прищепився
варіянт, що в ньому риси цього житьового типу вилучені, – власне
наш варіянт. Навряд чи це опущення є просто стилістичний спосіб,
еліпса; певніше ця купюра сталася тоді, як пісня циркулювала в
верствах заможніших і культурніших над ту, в якій знайдено пода-
ний тут її варіянт; цею купюрою текст пісні був пристосований до
іншої обстанови життя або, точніше, до інших поетичних вподо-
бань. Згадка про комору там не догодила б, її опущення неначе
ушляхетнювало пісню. Купюру могли зробити співаки-дилетанти з
1 Zamki drzewiane przy drzwiach. Prace Komisji etnograficznej Polskiej Akademii
Umiejętności, № 5. Kraków 1917, дерев’яного ключа до засова при дверях комори
зображено там в фіґурі 34, табл. XVIII; до кількох рисунків не пояснено, до яких
дверей замки в них зображено. – St. Bąk, op. cit.; зокрема про дерев’яний ключ до
засова при коморі – с. 38, прим. 3 (рисунок 113 на с. 45).
2 B. Kostecki (див. вище, с. 22, прим. 1), с. 86-7.
3 A. Saloni, op. cit., с. 15-16.
4 Матеріяли до української етнольоґії Наукового Товариства ім. Шевченка, т. ХІІ,
с. 108. – Цитовані у О. Потебні (О некоторых символах [в славянской народной
поэзии], 1 вид., [Харьков 1860,] с. 135-136) згадки в піснях про ключі або виразно
вказують на багатший побут, історично реальний чи вимарений, як звичайно згадки
про всякі розкішні речі в весільних піснях, в колядках, – або метафорично застосо-
вані до природи.

самої шляхти, міг її зробити й мандрівний професіональний співак
давніх часів, що переніс пісню від одної соціяльної групи в другу.

Мотив, що дівчина з намови зводителя забирає коштовності, є
наявний, як підрахував Карловіч, в трьох четвертинах варіянтів, але
згадка про срібло і золото є і в норвезьких варіянтах цієї балади, – не
треба забувати, що сюжет її інтернаціональний, мандрівний; побутові
риси можуть служити до міркувань в напрями стратифікації її
польських варіянтів лише остільки, оскільки ті риси внесені власне в
польському оформленні пісні, а не взяті готові з редакції, утвореної в
іншій етнічній дільниці, де історія поетичного розроблення пісні мог-
ла бути не подібна то тієї, яку пережила пісня на польському ґрунті.

[с. 21]
Виучування варіянтів пісні з погляду стратифікації на підставі

заключених в її текстах соціяльно-побутових рис повинно бути ділом
тих, хто спеціялізується в історії культури, особливо історії культу-
ри поляків. Нинішня праця не є дослід пісні про втечу дівчини вза-
галі в усіх варіянтах, тут тільки подається новий варіянт з комента-
рями, потрібними, щоб його освітлити; єдине через те, що в напрямі
визначення епохи і соціяльного оточення пісні досі не зроблено навіть
перших кроків в студії Карловіча, довелося дати місце виложеним
міркуванням; вони побіжні, не пророблені глибше, але коли викли-
чуть критику, з обговорення може стати хоч невеличке методологіч-
не придбання, у всякому разі, може, якось справа зрушиться.

Зв’язати розшукування в напрямі стратифікації поетичних варі-
янтів з аналізом мелодії до цих варіянтів при теперішньому стані знань
неспромога. Досі ніхто не зробив спроби з’ясувати музичні риси вла-
стиві різним соціяльним верствам польської людності, отож нема з
чого виходити, щоб визначити соціяльну приналежність тієї чи іншої
мелодії по музичних ознаках. Кольберґові збірники не дають до того
ґрунту, бо в них не позначено осіб, у яких записано пісні, і не поясне-
но, в яких верствах черпано матеріял. І навіть – це найгірше – не мож-
на завжди мати певність, що кожна мелодія, подана у Кольберґа,
справді стосується до того самого варіянту тексту, з яким вона злуче-
на в виданні, і справді походить з тої місцевості, яку зазначено1.

1 На разючий приклад незрозумілої неуважності в цьому напрямі вказав Карловіч
(Wisła IV, c. 409). В тому випадку є дані, щоб установити, що трапилася велика
помилка, хоч нема даних, щоб її виправити. Але ж, може, цей випадок не єдиний,
тільки в інших випадках всі сліди для перевірення щезли назавжди.
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[с. 22]
Мелодія русько-фільварецького варіянта є видатно-своєрідна

ритмічною стороною. Щоб освітлити її значення для виучування
ритміки додається оця систематизаційна студійка.

[с. 23]
З музично-ритмічних форм мелодій слов’янських і мадярсь-

ких пісень, зложених 12-складовими віршами діленими на два 6-
складові гемістихи, оці дві форми гемістиха:

І   і ІІ
певно є основними з синхронічно-систематичного погляду; їх мож-
на [в]важати за основні також з історично-генетичного погляду,
хоч форма І ніби простіша, не можна з цього робити висновок, що
вона є первісніша, а форма ІІ – похідна.

Форма І виявляється тільки в одному варіянті польської пісні,
яку тут досліджується – O. Kolberg, Pieśni ludu polskiego, № 5уу:

[с. 23a]
Мабуть, не випадково текст того варіянта фрагментарний –

тільки 2 двовірші (мелодія не архаїчна!). Помітно, що форма І збе-
реглася переважно в коротеньких пісеньках; певно, співати дов-
ших пісень в цьому ритмі давно вже стало людям нудно. На основі
цієї елементарної схеми розвинулися і у слов’ян, і у мадярів різні
інші складніші, і в числі способів зробити ритм хитрішим видне
місце займає такий, щоб співаючи удовжувати один або й більш, як
один із шести складів гемистиха. Удовження першого складу ви-
нятково рідке явище1 і в мадярських піснях, на постереження Бар-
тока, ніколи не появляється в першому рядку пісні2. Удовження
другого складу приходить в варіянті розгляданої польської пісні [зі
збірника] O. Kolberg, Pieśni ludu polskiego, № 5аа [c. 50].

схема   

(подається в фотомеханічній репродукції з друкованого ориґіналу,
щоб показати недбалість підтекстування у Кольберґа).

Така форма дуже поширена і в українців аж до крайнього сходу
[с. 24]

їх етнографічної території1. Знаючи цю форму, згори можна було
здогадуватися, що могла б постати й форма з удовженням третього
складу:

 
Оця колискова пісенька (O. Kolberg, Lud, Serya I, Sandomierskie,

Warszawa, 1865, № 193, с. 155):

удовжуючи третій склад в одному тільки третьому гемістиху, нена-
че робить перший ступінь у тому напрямі, в якому новозаписана в
Руських Фільварках пісня доходить до кінця, вносячи таке удов-
ження в усі чотири гемістихи. Оскільки можна було дослідити по
доступних джерелах (в Києві є тільки трохи понад половину Коль-
берґівських збірників), ця остання є єдиний поміж польськими пісня-
ми зразок завершеної в цьому напрямі форми. В українських збірни-

1 B. Bartók, Das ungararische Volkslied, мелодія № І, початок 3-го віршу.
2 Ibid., с. 17, в англійському виданні [London 1931] – с. 15. 1 [Текст виноски відсутній в рукописі].
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ках теж не знайдено зовсім подібного ритмічного утвору. До по-
рівняння придається оцей зразок*:

[с. 25]
Тут первісна ритмічна одностайність залишена тільки в само-

му другому гемістиху; в усі інші внесено зміни так, що в цілому ні
один гемістих не подібний до інших: в першому удовжується ос-
танній склад, в третьому – третій, в четвертому – третій і останній.

Інші українські зразки удовжують 3-й склад реґулярно в усіх
чотирьох гемістихах, але так само удовжують скрізь і 5-й склад,
тобто в тих зразках проводиться періодично та формула, яка в но-
возаписаній польській пісні з Руських Фільварків виступає тільки
в останньому гемістиху; наприклад, М. Леонтович, Народні пісні,
вид. Дніпросоюзу, Київ 1921, десяток 4, № 6 (та сама пісня в
пізнішому виданні „Книгоспілки”: М. Леонтович, Музичні твори”,
збірник І, Київ [1924], під № 5)*; К. Квітка, Українські народні
мелодії, вид. 1922, № 552.

Є зразки, що в них удовження 3-го складу не збільшує загаль-
ної кількості музично-ритмічних одиниць гемістиха, а втискається
в ту саму кількість 6 тим способом, що скорочуються перші два
склади:

    
Od-jeż-dżasz? Od-ja-dę...  (O. Kolberg, Wielkie Księstwo Poznańskie,

Kraków 1879, t. IV № 259).
Па- ні  мла-    да  на- ша... (Ф  Колесса, Народні пісні з галицької

Лемківщини. Львів 1929, № 47).

Можливо, що семичасовий ритм русько-фільварецької мелодії
постав не безпосередньо з елементарної форми І (див. вище, с. 23),
а з останньої, похідної, отже, є не секундарний, а терцієрний; навіть
сама конкретна мелодія допускає виконання в обох зазначених 6-
часових ритмах.

Коли, прагнучи доповнити систему, шукати зразків удовжен-
ня 4-го складу 6-складового гемістиха, то доводиться притягати
мадярську мелодію № 34а з збірника Β. Bartók’a Das ungarische
Volkslied.

[с. 26]
Удовження 5-го складу при ординарній ритмічній вартості всіх

інших подибується не як подвоєння, а як потроювання, але резуль-
туюча форма          є модифікація елементарної форми ІІ
(див. вище, с. 23), а не пагін елементарної форми І.

Нарешті удовження 6 складу удвоє творило б форму


Правдоподібно ця здогадова форма лежить в основі тої, дуже
любленої в теперішніх польських піснях, яка характеризується ско-
роченням двох перших складів гемістиха:

  |
і виявляється в більшості мелодій польської пісні, яку тут розгля-
дається; вона не чужа й українській ритміці1.

Форма ІІ (див. вище, с. 23) трапляється в цих варіянтах нечасто.
З поданого зіставлення видно, що новозаписана русько-фільва-

рецька мелодія посідає означене місце в системі форм, в яку вкла-
даються польські, угорські і українські мелодії таким способом,
що форми, які постулюються цілою системою, а не находяться всі в
межах одної національної категорії, находяться в другій: зразки з
пісенності різних націй взаємно доповнюють себе. Того роду се-
мичасовість музичного ритма, що постає через удовження одно-
го з складів 6-складового гемістиха, не є явищем властивим всім
національним ділянкам музичного фольклору, навіть найближчим
до вище названих. Наприклад, у болгар семичасовість постає іншою
дорогою і має інший ритмічний сенс2.

1 Пор. Ф. Колесса, Ритміка українських народних пісень, Львів 1907, с. 137. Й. Роз-
дольський, С. Людкевич, Галицько-руські народні мелодії, Львів 1906, №№ 263, 266,
271, 272.
2 St. Gjoudjeff, Rhythme et mesure dans la musique populaire bulgare. Paris 1931,
c. 146-62.
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[с. 27]
Семичасовість, про яку тут трактується з приводу новознайде-

ного її зразка, утворюється через удвоєння музично-ритмічної ве-
личини одного з складів 6-складової групи, а семичасовість, яка
властива болгарським і кримсько-татарським мелодіям1, оскільки
її походження можна постерегти на піснях, постає не раз через ско-
рочення ординарної величини котрогось складу 4-складової групи
на половину рахівного часу*, і як в цих випадках, так, здається, і в
усіх інших, повинна, властиво, виражатися не знаком 7, а знаком 3і.
Ця 3і-часовість в болгарських і кримсько-татарських трапляється,
як видно з нових збірників, досить часто; 7-часовість в тих фор-
мах, які вказані в нинішній праці, є явище рідке, найбільше власти-
ве, оскільки можна судити по приступних матеріялах, українцям,
виняткове у поляків і зовсім одиничне у мадярів (так само унікаль-
но у останніх приходить і семичасова-семискладова форма – див.
збірник Б. Бартока, № 54-б).

Вражає наявність вказаного тут ритмотворчого принципу в
південно-монгольській пісні2:

         7 часів          7 часів
     |    | + рефрен
Sa-dak la sa-ci-mar sal-kin bain su do
        6 складів         5 складів

       удовження 2-го складу    удовження 3-го і 5-го складів

[с. 28]
Її ритмічна схема майже конґруентна з цією українською (у

всякому разі утворена на тому самому принципі)3:

7 часів           6 часів
        |   
Го - луб-ка бур- ко- че,        а  го- луб гу-де
        6 складів      5 складів

7 часів          7 часів
    | 
дів-чи-нонь-ка пла-че, що ми-лий не  йде.

В українських піснях вірш з 6+5 складів є каталектична форма
віршу 6+6, отже, ця остання пісня віршовим і музичним ритмом най-
тісніше споріднена з варіянтом польської пісні про втечу дівчини [в
збірнику] O. Kolberg, Pieśni ludu polskiego, № 55аа (мелодію подано
тут вище на с. 23а). Коли б виявилося, що такі складочислові форми
властиві взагалі південно-монгольським пісням (з одного зразка
рисковано робити висновки, не маючи змоги консультувати знавця
південно-монгольської мови і літератури), то наведений південно-
монгольський утвір зайняв би місце в системі ритмічних форм, як
зіставлення двох відзначених в нинішній праці польсько-українсь-
ких схем – тої, що характеризується удовженням 2-го складу і теї,
що характеризується удовженням 3-го складу.

Поки не можна вказати на подібні форми на величезному про-
сторі, що відділяє південних монголів від земель давньої української
осілості, де українці виробляли музично-ритмічні форми в коопе-
рації з західними сусідами, – з приводу зазначеного тут південно-
монгольського зразка можна думати тільки про

[с. 29]
паралельну, але незалежну лінію ритмічного розвитку.

У всякому разі сама можливість такої аналогії дуже навчальна
з погляду ревізії загально поширених уявлень про відмінність азі-
ятської музики взагалі від европейської взагалі, уявлень про
своєрідні властивості музики слов’янських народів взагалі, тюр-
кських народів взагалі і т. п. Бачимо, що ритмотворчий принцип
розгляданих тут 7-часових форм не властивий всім слов’янським
народам, але постерігається у мадярів і імовірно у південних мон-
голів. З другої сторони, ритмотворчий принцип болгарських 7-ча-
сових – певніше 3і-часових – форм не властивий іншим слов’я-
нам, окрім болгар, але властивий кримським татарам. На всі

1 Я. Шерфединов, Песни и танцы крымских татар, Симферополь – Москва 1931,
№ 70; А. Рафатов. Крымско-татарские песни, Симферополь 1932, №№ 48, 95.
2 P.J. van Oost. La musique chez les Mongols des Urdus, Anthropos, Band X-XI, Heft 3,
4, c. 377.
3 К. Квітка, Українські народні мелодії, Київ 1922, № 592; про неї в його ж праці „З
записок до ритміки українських народних пісень. Амфібрахій”, надрукованій в
щорічнику „Первісне Громадянство та його пережитки на Україні”, 1929, вип. 1,
с. 52.
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тюркські народи область його застосування не поширюється. Ос-
мано-турецький музиколог, констатуючи відповідний ритм в своїй
національній музиці, визначає його, як болгарський1; казанським
татарам, кавказьким та середньоазіятським тюркам, оскільки доте-
пер опубліковані матеріяли дають підставу до загальних висновків,
він є чужий.

[с. 30]

Примітки і пояснення до запису тексту

1) Вертикальною рисою відділено кінцевий склад слова, що в пісні
вимовляється без голосу, шепотом.

2) Як у першій строфі, так і тут, і далі, кінцевий склад другого рядка
вимовляється без голосу тільки тоді, коли рядок другий раз співається.

3) З огляду на рефлекси ненаголошеного e в інших випадках можли-
во, що слово це неточно записане: тут би можна сподіватися y, а не i.

Слова не позначені наголосом. Наголос тут має своє стале місце, як
узагалі в польській мові, – на другому з кінця складі слова.

Звукова характеристика деяких фонем.
Характеристичний звук фонеми у відповідає характеристичному

звукові в західних говірках південно-українського діялекту; звук цей даєть-
ся більш-менш загально визначити, як звук середній між польськими
літературними у та e. Більше наближення до у чи до е залежить від звуко-
вого сусідства. Сусідство губних консонантів х та r, також позиція в кінці
складу, а надто в абсолютному кінці слова, сильно наближує звук цієї
фонеми до е: jabym,

[с. 31]
myš’l‘ała, z mixałym, głymboki, šyroki, ščyroš‘č‘i, na dol‘y, mixal‘y, na dwojy,
koxan‘y та ін. Вужчий звук мала фонема у в словах fartušyk, nadyjš‘l ‘i,
kamjyn‘icy, wyč‘ôgnyl‘i, młodyj, drobnyj, słabyj, tyč‘inc, pš‘yixal‘i. [Фонема]
y буває в наголошеній і в ненаголошеній позиції.

Фонеми і та е загалом характеризуються тими самими звуками, що
і та е в українській, російській (не перед наступним м’яким консонан-
том) літературних мовах: kon‘ika, jim‘ila, m ‘ixalym, š‘ič‘i, bžeg, pańenki,
k‘edyb. [Фонема] i може бути під наголосом і без наголосу, е тільки під
наголосом відзначено.

ô  належить до звуків фонеми о; це є звук середній між характерни-
ми звуками фонеми о та u; буває в наголошеній і в ненаголошеній по-

зиції, проте характерна його позиція ненаголошена. Звук цей відзначе-
ний переважно в сусідстві губних, а в наголошеній ще й перед складом з
і: wž‘ôw, z‘d‘jôw, zrôbiła, pozwôl‘iła, pô j‘im‘ili, pozwôl‘, kl‘učôw, kl ‘učykôw,
pôwandrôwała (але під наголосом: grontowaw), dô matki, s tobôw, mamô.

     характеризується носовим вокалем того самого власного тону,
що й ô; відзначене тільки в абсолютному кінці слова: dzwon‘ , goń , graj ,
rômbaj .

Фонема u загалом характеризується звуками невузького творення, –
ширші відтінки відзначені в наголошеній позиції.

[с. 32]
Звук фонеми j – нескладовий , вужчого творення перед вокалями,

ширшого – в кінці складу: jimil‘a, pojy, ja, juž, nabjyš, mjoł, z‘d‘jôw, donaj,
słabyj, jakyj.

w не в кінці складу має дзвінкий звук губно-зубний, що може бути
зімкнений і незімкнений незалежно від звукового сусідства: pozwol ‘i,
pôwandrôwała. В кінці складу після вокаля w характеризується нескла-
довим u: wz‘ôw, kl‘učôw.

Звук фонеми f – глухий губно-зубний виразно зімкнений: głufka.
Фонема n перед g та c у словах wyč‘ôngn ‘ič ‘i, wyč‘ôngnyl ‘i, tyš ‘inc

має велярний звук, що відповідає німецькому n в словах fangen, Finder;
але в rončki, wbrončki ця фонема має звичний передньоязиковий звук n.

М’які фонеми š‘, ž‘, č‘ характеризуються звуками відповідних фо-
нем польської літературної мови.

Характерна для місцевої русько-фільварецької української говір-
ки сполука k ‘y (bułk ‘y, k‘ynuw) відбилася і в польській говірці О. По-
тоцької у формах xustečk ‘y (accusativus singularis), kawal ‘ersk ‘y
(польською літературною: kawalerskiej). У ł в даному разі рефлекс не-
наголошеного ę та е.

Відзначено паралельні форми š‘a i š‘i, що відповідають характерним
для русько-фільварецької говірки паралельним українським формам s‘a
i s‘i.

[с. 33]

Примітки і пояснення до запису мелодії.

Мелодію записано в такому тональному рівні, в якому її нотне зоб-
раження найзручніше вміщається на нотному стані при скрипковому
ключі; цього ключа здебільшого вживають в музично-фольклорних
збірниках, це значно полегшує перегляд і порівнювання мелодій. З най-
докладніше систематизованих збірників в збірнику лемківських пісень1 Raouf Yekta Bey в Паризькій Encyclopédie de la musique, Partie І, t. V, с. 3055*.
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Ф. Колесси (Львів 1929) всі мелодії нотовано тільки в двох мажорних і
двох мінорних тональностях, а в збірниках угорських і румунських пісень
Б. Бартока всі мелодії нотовано так, що кінцевий тон завжди є g‘. При
тому навіть не позначено, на якому тональному рівні справді співалося.
Це дуже потрібно зазначати, коли подаються хорові, особливо обрядові
співи, а в солових абсолютну високість треба відзначати в тих випадках,
коли з тих або інших причин співак намагається співати не в своїй при-
родній теситурі. В даному разі жінка співала приблизно (камертона при
роботі не було) на октаву нижче, ніж занотовано, але певно не тому, щоб
вважала за потрібне співати так занизько. Нижній тон давався їй нелегко
і часто виходило зовсім малозвучно й невиразно, проте, очевидно, їй все
ж легше було співати на низькому тональному рівні, ніж підвищити його;
її голос був передчасно зістарілий.

[с. 34]
В нотному зображенні мелодії уникнуто тактових зазначень, щоб

не внушати уявлення про музичні акценти, які згідно з схолярною тео-
рією повинні припадати на початкові ноти такту. В цій пісні музично-
ритмічні акценти, не дужі, відчувалися на третьому складі кожного гемі-
стиха – там вони зумовлені більшою ритмічною величиною цього складу
в співі, і на п’ятому складі – там вони зумовлені його мовною наголоше-
ністю, іноді ще й його тональною вищістю; музичне акцентування п’ято-
го складу не мало місця в останньому гемістиху, – тон е в малій октаві, як
пояснено вище, звучав дуже слабко.

Напруга – від р до mf.
Уваги до окремих моментів, визначених цифрами з дужками понад

нотами:
1) Це h‘ звучало зрідка і то не на самому початку пісні, а в деяких

дальших строфах-двовіршах.
2) і 3) В перших строфах співачка частіше брала dis‘‘, як зазначено в

цих варіяціях, ніж d‘‘; пізніше, тобто в дальших строфах, звучало реґуляр-
но d‘‘. Ноти c‘‘ i h‘ в варіації 3) виконувалися злегенька (ррр), legatissimo
(але не portamento).

4) Це h‘ чулося в рідких випадках.
5) Пісня зложена строфами з двох 12-складових віршів, розділених

кожний на два 6-складові гемістихи. Хто, читаючи повний текст пісні,
уважатиме на складову форму, той спостереже й рідкі відхили від неї.
Другий рядок другої строфи має аж 8 складів, і щоб їх вмістити, не розши-
ряючи музично-ритмічної величини рядка, дві чвертки розщеплюються
на дві вісімки.

Дійсна довжина цих розщеплень була трохи більша від норми вісімки
в даному темпі, тобто темп в цьому місці ставав повільніший.

[с. 35]
Співачці, очевидно, не здавалося важливим строго додержуватися

віршової міри 6+6 складів1. Адже тут дуже легко було підвести вірш під
складочислову норму, пожертвувавши, наприклад, „сріблом”, і співати
„nabierz złota dosyć” – так і бачимо в варіянтах, що у [збірнику] Кольберґа
Pieśni ludu polskiego під №№ 5а, 5g, – або перенести слово „nabierz” в
попередній гемістих, на взір варіянтів, що у Кольберґа  під №№ 5 e, 5f,
тобто зложити цілий вірш так: „Nabierz że, Emilu, srebra złota dosyć”, замість
того, щоб повторювати двічі „Emilu”. Певно, співачка не ставила вимоги
віршового ритму так високо, щоб задля них ущербити щось в поетично-
му виразі. Чи в польській практиці народнього співу таке ставлення до
форми є рідкість? Чи це не особливість даної співачки? Трудно зважити.
Студіювати форму польських пісень доводиться головно по Кольберґо-
вих записах, [і] невідомо, чи в усі періоди своєї діяльності Кольберґ мав
твердий принцип не піддаватися спокусі самому нормалізувати текст,
особливо на початку діяльності; то ж був час, коли поправляти народні
утвори було, здається, загальним правилом; що Кольберґ нормалізував
мелодії – на те є признання на сторінці VIII його передмови до [збірника]
Pieśni ludu polskiego. Невідомо також, які принципи мали інші запису-
вачі, чиї матеріяли ввійшли в Кольберґові збірники. В варіянті № 5оо, що
його записав, як помічено, не сам Кольберґ, є строфа:

Moja dziewczyno
Weź złota dosyć
Co będzie miał (tłusty) konik
Co za nami nosić.

Поставивши в дужках слово tłusty, записувач (або Кольберґ як ре-
дактор), видно, цим відзначив своє зауваження, що це слово зайве з по-
гляду ритму (воно акцидентально удовжує гемістих до 8 складів, а норма
його тут – 6 складів). Чи не йшли деякі записувачі далі, роблячи висновки
з самої оцінки ступеня майстерності оригіналу, і чи не викреслювали
зовсім те, що витикалося поза віршову мірку.

[с. 36]
6) Ноти h i a  виконувалися дуже злегенька і legatissimo. Ця варіяція

помічалася тільки в оточенні тієї музичної фрази, що стоїть внизу (тобто
позначена як основна), а не як альтернативна форма в варіяціях надруко-
ваних вгорі.
1 Інші відхили: перший рядок п’ятої строфи має тільки 5 складів, а передостанній
рядок пісні (в 23й строфі) „Kawal‘ersk‘y szczerości” – 7 складів. Як саме припасову-
валися слова до мелодії в цих місцях зразу не схоплено при записуванні, а переслу-
хати пісню знову, щоб перевірити ці місця, не було змоги.
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7) Це gis‘ чулося іноді замість а‘ основної мелодії (що внизу) і відно-
ситься до варіяцій, надрукованих вгорі.

8) Виконання як 3) і 5).
9) Співачка часто понижала цей тон, іноді мало не до f, особливо це

було помітно не в перших, а в дальших строфах пісні.
10) При повторенні вірша (sekunda volta) останній склад вірша ви-

мовлявся шепотом, як пояснено в примітках 1-2 до тексту (с. 30), без
чутного музикального тону.

11) Помітний був принцип, щоб строфи слідували одна за другою
без перерв, і тому, що дихання у співачки було слабке, мимоволі павзи
виходили здебільшого довші супроти тої величини, яка визначається нор-
мою цього гемістиха (8 ритмічних одиниць); вони були неоднакові, при-
близно обмежені крайньою величиною, рівною трьом вісімкам. Що в
ритмічній свідомості співачки цей гемістих єднався строго з 8-ма одини-
цями і що вона старалася навіть павзою не удовжувати його, можна ви-
вести з цього: іноді вона робила віддих більше коштом наступного
гемістиха (однаково, чи це було повторення другого гемістиха того са-
мого вірша, чи початок наступного двовірша), зовсім пропускаючи пер-
ший його склад разом з відповідним музичним тоном.

[с. 37]
Характер виконання загалом був ніби похопливий; здавалося, жінка

боялася, що коли співатиме повільніше, не стане сили виконати цілу пісню
до краю. Втім, щоб певно установити, чи це був індивідуальний темп1,
треба б мати постереження над звичайним темпом виконання пісень
даного роду в даній етнічній і соціяльній групі, а щоб установити, чи є
загальна ріжниця темпу виконання польських і українських пісень в інди-
відуальній практиці О. Потоцької, треба було б вислухати у неї більше
зразків, вона [ж] проспівала нам тільки цей польський і мало українсь-
ких. Кольберґ постеріг, що темп довших пісень у поляків (соціяльно він
не диферував) буває більш-менш М.М. = 130. Але ця відомість не зовсім
заспокоює, бо основний рахівний час, що відповідає одному складові
тексту, у Кольберґа позначається в одних записах чверткою, в інших –
вісімкою; в мелодії № 5аа, яка ритмічною структурою дається до порівнан-
ня з нашою, рахівний час зображається вісімкою (такт визначено як 7/8), а
в поданому тут записі чверткою.

Коментарі

Стаття друкується вперше за авторським машинописом, що збері-
гається в рукописних фондах Інституту мистецтвознавства, етнології та
фольклористики імені Максима Рильського НАН України, фонд 6 (архів
Кабінету музичної етнографії ВУАН), одиниця зберігання 27 (37 аркушів).

На клаптику паперу, вирваному з великого канцелярського зошита,
до манускрипту своєї статті К. Квітка долучив таку записку (факсиміль-
ну відбитку див. в електронних додатках на долученому CD):

До Кабінету музичної етнографії ВУАН
Прошу по змозі швидче передрукувати на машинці кілька сто-

рінок рукопису „З польського фольклору на Україні”, котрі зосталися
непередруковані, в 2 екземплярах, з яких 1 [перший. – Б. Л.] вставити в
рукопис на заміну рукописних, і тоді цілий рукопис зараз передати
секретарю цикла мови, літератури і мистецтва; другий екземпляр
прошу прислати мені з оригіналом, я виправлю і пришлю виправлений
екземпляр на заміну невиправленого.

К.Квітка
8.ХІІ.33.

Дата „8 грудня 1933 року”, виставлена в записці, напевно окреслює
крайню часову межу (terminus postquem) написання (доопрацювання) статті,
натомість початок роботи над нею залишається достеменно невідомим, але
безперечно це могло статися в тому ж році: можливо, її текст створювався
безпосередньо перед виголошенням доповіді на цю ж тему, про що К. Квіт-
ка згадував в 40-х роках минулого століття: „У 1930 році на прохання київсь-
кого Будинку вчених я прочитав дві доповіді про російську та польську на-
родну музику, а в 1 9 3 3  році (розрядка моя. – Б. Л.), в Академії наук УРСР, –
доповідь про записаний мною  польський варіант спільної для поляків, біло-
русів, українців та росіян балади про мандрування дівчини зі спокусником
(дослідження з літературного та музичного боків)”1, а в списку своїх праць,
складеному в 1943 році, вказав (за 1933 рік під № 69), що рукопис був „зачита-
ний, як доповідь, у Кабінеті музичної етнографії Академії наук УРСР”2.

1 Проблема персонального темпу і „темпу характеристичного для груп, відрізне-
них статтю, віком, соціяльними та расовими відзнаками”, поставлена в берлінсько-
му Антропологічному інституті; повідомлення про експериментальні досліди в
цьому напрямі подане в Zeitschrift für Ethnologie 1932, 1/3, c. 127.

1 Квитка Климент. Взгляд на мой фольклористический путь // Квитка Климент. Из-
бранные труды: В 2 т. – Москва, 1971. – Т. 1. – С. 31.
2 Архив Кабинета народной музыки Московской консерватории. – Ед. хр. 148. – Л. 6.
Тут, щоправда, заголовок дещо інший: „Новый польский вариант баллады о стран-
ствовании девушки с соблазнителем”. Крім того, К. Квітка осучаснив назву Всеук-
раїнської академії наук. У цьому ж списку він теж згадує дві попередні свої доповіді,
датовані 1931 роком і названі відповідно „Про великоруську народну пісню” (там
само. – Л. 5, № 61) та „Про польську народну пісню” (там само. – № 62).
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Як відомо, з середини вересня 1933 року К. Квітка й О. Курило пра-
цювали уже в Москві, а проте, очевидно, навідувалися до Києва й підтри-
мували науково-творчі контакти з близькими собі установами ВУАН. Зі
змісту записки можна висновувати, що стаття спішно готувалася для
публікації, яка, мабуть, планувалася циклом мови, літератури і мистецт-
ва, однак без скутку. Більше того – вже тоді увесь захід мусив утратити
актуальність, якщо прохання К. Квітки, висловлені в записці, так і не були
виконані: всі написані від руки авторські доповнення залишилися не пе-
редрукованими та й машинопис не пішов за призначенням до секретаря
циклу, застрягши в Кабінеті музичної етнографії.

Про долю своєї праці К. Квітка, напевно, не знав нічого. Через два
місяці (8 лютого 1934 року) він був заарештований у „Справі славістів” та
ув’язнений у Караґандинському концтаборі1. Всякі можливі контакти з
українською Академією наук, отже, припинилися до 1943 року, коли його
знову запросили туди працювати старшим науковим співробітником (за
сумісництвом).  До порушеної теми вчений, здається, вже не повертав-
ся, імовірно через те, що з 1938 року відбувала на цей раз уже своє 8-
річне ув’язнення в тому ж Караґандинському концтаборі О. Курило –
авторка фонетичної транскрипції тексту пісні, записаної під час спільної
експедиції, і відповідних пояснень до нього.

Як історичний документ епохи, наявний чорновий машинопис відтво-
рюється якомога точніше, включно з бібліографічними описами (як в ос-
новному тексті, так і виносках), що додержуються певних принципів, хоч
і далеко не завжди послідовно витримуваних у зв’язку з невичитаністю
машинопису. Такі явні хиби відредаговані в публікації без спеціального
відзначення, щоби не захаращувати її додатковими значками.

Перед прізвищем автора всюди виставляються лиш його ініціали2, за
винятком неєвропейських імен, які скорочувати не прийнято; там, де біля
прізвищ немає ініціалів, вони додаються. Крім того, ініціали і прізвища
авторів виділяються курсивом, на що в рукописі є спорадичні вказівки.

Усі авторські абревіатури, нормальні в науковій літературі ХІХ –
початку ХХ століть (як скажімо, „напр.”, „укр.” або заміни ініціалами
повторюваного імені та прізвища і т. п.) розшифровуються задля одно-
стайності викладу. Однак ті латинські абревіатури, що використовують-
ся понині в бібліографічних описах (а саме: l. c. = loco citato – указане
місце; op. cit. = opere citato – цитована праця; ibid. = ibidem – там само),

залишені незмінними. Теж усюди поновлені скорочення назв публікацій
(P. L. P = Pieśni ludu polskiego тощо) та місць їх видання (наприклад: Lw. =
Lwów, Kr. = Kraków). Абревіатура сторінкування в машинописі подаєть-
ся неоднаково – як „стор.”, „ст.” і як „с.”, та оскільки остання явно перева-
жає, то решта зведена до неї; таке ж українське зазначення сторінкуван-
ня ( „с.”) послідовно використовується і в авторських бібліографічних
описах закордонних видань латинкою, тож ця характеристична особ-
ливість залишена в даній публікації.

Також у міру можливого збережена авторська лексика та грамати-
ка (пунктуація та орфографія), на яких, утім, ясно позначили труднощі
переходу від норм, закріплених у правописі 1929 року, до новацій, запро-
ваджуваних у тридцяті роки й уживаних здебільшого понині. Через те
написання окремих слів у рукописі відзначається деякою непослідовні-
стю в виборі твердих і м’яких форм („людности – людності”, „певности –
певності”, „імени – імені”, „баляда – балада”, „західніх – західних”, „захід-
ньо- – західно-” тощо). У таких випадках всі старі граматичні написання
осучаснені згідно з виразними авторськими намірами, але незмінними
мусили залишитися послідовно вживані та ніде невиправлені старі фор-
ми на кшталт „европейський” (замість „європейський”), „варіянт”, „ма-
теріял”, „спеціяльно” й т. ін. Цікаво, що давніше написання терміну
„фолкльор” сам К. Квітка повиправляв у машинописі на новіше „фольк-
лор”.

Кон’єктури зведені до мінімуму, щоразу позначені зірочками (*) та
прокоментовані окремо (див. нижче). Всі інші необхідні редакторські
доповнення взяті у клямри ([ ]), зокрема зазначення пагінації, виставле-
ної в машинописі, яка вказується справа петитним шрифтом з підкрес-
ленням (наприклад: [с. 2]).

Публікована розвідка К. Квітки й О. Курило становить значний інте-
рес передовсім наведеним в ній унікальним записом народної пісні, що
реалізував на практиці побажання, висловлене О. Абрагамом та Е.М. фон
Горнбостелем ще на зорі формування теорії етномузикознавчої транс-
крипції (1909): „Ідеальною є коректна фонетична транскрипція з філологіч-
ним коментарем”1. Новацією при тому став своєрідний поділ праці за
спеціальностями: етнофілологічну частку документування фахово вико-
нала діалектолог О. Курило на рівні тодішніх досягнень однозначної фіксації
на письмі звукових характеристик живої мови, а етномузиколог К. Квітка
постарався якнайточніше схопити спів за допомогою конвенціональної
європейської нотації, зі свого боку описавши особливості його звучання в
докладних примітках.

1 Докладніше див.: Луканюк Богдан. Причинки до біографії Климента Квітки: Так за
що був ув’язнений Климент Квітка? // Syntagma musicum: Збірка наукових статей та
спогадів на пошану Стефанії Павлишин. – Львів, 2010. – С. 45-71.
2 На цю норму вказує спершу виписане повністю ім’я Алєксандра Сальоні, а потім
виразно скорочене закресленням: Aleksader Saloni (див. виноску 2 на с. 3 машино-
пису).

1 Абрагам Отто, Горнбостель Еріх Моріц фон. Пропозиції до транскрибування
екзотичних мелодій // Етномузика. – Львів, 2010. – Ч. 6. – С. 117.
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Через брак звукозаписувальної техніки усе те мусило робитися в
польових умовах, безпосередньо під час виконання балади на межі мож-
ливостей слуху та пам’яті збирачів й, отже, їхня синхронна праця поро-
дила хіба максимум того, на що була здатна спромогтися по суті дофо-
нографічна епоха.

Цитований у статті запис, окрім того, являє собою єдиний уцілілий
зразок із кількасот, здійснених в аналогічний спосіб (решта на сьогодні
вважається втраченою), і лише він один дає хоч якесь уявлення про непе-
ресічні здобутки чотирилітньої плідної експедиційної роботи обох ви-
датних дослідників. Про це неодноразово повідомляв К. Квітка в своїх
друкованих і рукописних працях1, і в листах до колег2.

Щодо окремих поглядів та міркувань, висловлених К. Квіткою в даній
статті, а також застосованих методологічних підходів, то вони, виявляючи
загалом притаманну йому оригінальність, систематичність та ерудо-
ваність, далеко не завжди є однозначними і неспростовними, ба навіть у
дечому розминаються з раніше оприлюдненими твердженнями 3, тому
потребують не стільки пояснення чи тлумачення, як це має місце в деяких
новіших перевиданнях праць вченого, скільки осібного критичного розгля-
ду та вдумливої оцінки з сучасного погляду, який, у свою чергу, не може не
бути якоюсь мірою суб’єктивним і, напевно, аж ніяк небезперечним.

*С. 5. В рукописі це речення викладене фактично так (з очевидним гра-
матичним неузгодженням): „Деякі польські пісні перетворено на українські
мовою, з більш або менш самостійним розробленням поетичних тем”.

*С. 7а. Знаки виносок у тексті, а далі й у мелодії пісні – цифри з
дужками – відсилають до спеціальних уваг збирачів у примітках, що викла-
дені почергово співавторами в кінці статті.

* С. 10. Поділ на склади слова “pod-ma-wja” під мелодією механіч-
но зроблений за правилами нормативної граматики, фонетично мало
би бути “po-dma-wja”, оскільки в співі реально закритих складів ніколи не
буває. Цього не враховано й в окремо виписаному поетичному тексті, де
в 7 строфі замість “mat/ki” повинно бути “ma/tki”, в 11 строфі замість
“wbronč/ki” – “wbro/nčki”, в 13 строфі замість “oj/ca” – “o/jca” (в 15 строфі,
хоч місце поділу не вказане, аналогічно треба читати: “gronto/waw”).
Подібні недогляди показують, наскільки трудним є перехід від звичного
граматичного сприйняття фольклору до незвичного фонетичного.

** Тут і далі внутрішні посилання даються на сторінки рукопису,
зазначені збоку в клямрах.

*С. 16. В оригіналі: „верстов”.
*С. 18. У рукописі це речення достеменно викладене з такою пунк-

туацією: „нема цієї потреби і у дрібного шляхтича, нових часів там де
звичайно в його хаті, окрім малої izby, де перебувають повсякдень, є ще
izba wielka з ліжком і канапою, для гостей <...>”.

*С. 24. Нотний приклад не виписаний і не вказане його джерело. З по-
дальшого аналізу випливає, що йдеться про наспів з ритмічним малюнком:

| ||  |  ||
В українських збірниках, на які покликається К. Квітка в даній праці,

подібний зразок, записаний удвічі коротшими тривалостями (вісімками
та чвертками), представлений тільки у збірці Й. Роздольського та С. Люд-
кевича „Галицько-руські народні мелодії” під № 284 (за умови, що нотні
тривалості з ферматами трактуватимуться як удвоє довші, а крапки в дуж-
ках, мабуть, додані транскриптором, не братимуться до уваги). Ось фак-
симільне відтворення того запису („кліше”, як того бажав собі автор статті):

*С. 25. Оскільки видання, до яких тут відсилає К. Квітка, нині є мало-
доступними раритетами, варто підказати, що йдеться про тему мішано-
го хору М. Леонтовича – рекрутську за поетичним змістом пісню „Кали-
но-малино, чого в лузі стоїш?” походженням із Полісся (записана від
Б. Цікаловського, мабуть, у Києві й опрацьована восени 1919 року; цю
дату слід відзначити з огляду на виставлене композитором тактування 6-
складових музичних побудов з довшими третіми та п’ятими силабохро-
нами: 2/8+3/8+3/8 , яке на той час не мало прецеденту в українській музич-
но-етнографічній та музично-художній літературі).

1 Квітка Климент. 7 років музичної етнографії // Музика. – 1925, № 1. – С. 39; його
ж, В справі досліду народної музики неукраїнських елементів людності УРСР //
Бюлетень Етнографічної комісії Української Академії Наук. – 1929. – № 11. – С. 1-
2; його ж, Кабінет Музичної етнографії Всеукраїнської Академії Наук: Його здо-
бутки та завдання // Побут. – 1930. – №№ 6-7. – С. 6, 10; Квитка Климент. Избран-
ные труды: В 2 т. – Москва, 1971. – С. 28.
2 Листування Климента Квітки і Філарета Колесси // Записки Наукового товариства
ім. Т. Шевченка. – Львів, 1992. – Т. CCXXIІІ. – С. 332, 354; Два листи Климента
Квітки до Володимира Гнатюка з 1923 року // Записки Наукового товариства ім. Т. Шев-
ченка. – Львів, 1993. – Т. CCXXVI. – С. 272; Лобанов Михаил. Из писем К.В. Квит-
ки к ученым Петрограда–Ленинграда (по неопубликованным материалам 1920-х
годов) // Из фондов Кабинета рукописей Росийского института истории искусств:
Сообщения, публикации. – Санкт-Петербург, 2007. – Вып. 4. – C. 63.
3 Пор.: Квітка Климент. З записок до ритміки українських народніх пісень. Амфібрахій
// Первісне громадянство та його пережитки на Україні. – Київ, 1929. – Вип. 1. – С. 48-53.
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*С. 27. Докладніше про це див.: Квитка Климент. О ритме болгарс-
кого танца «рученица» // Квитка Климент. Избранные труды. – Т. 1. –
С. 177-190 (а також його рукописну працю про ритм кримсько-татарсь-
кого танцю „хайтарма” та болгарського танцю „ручениця”, що знахо-
диться в архівному фонді 275 Державного центрального музею музич-
ної культури імені Міхаіла Ґлінки в Москві).

*С. 29, виноска. Бібліографічний опис джерела, на яке покликаєть-
ся К. Квітка, докладніше такий: Raouf Yekta Bey. La musique turque //
Encyclopédie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire / Ed. Albert
Lavignac. Paris: Delagrave, 1922. – T. 5. – P. 2945-3064.

Богдан Луканюк.

Климент Квітка, Олена Курило. Из польского фольклора на Украине.
В исследовании приводится уникальный для своего времени образец записи

народной песни, в которой сочетаются фонетическая транскрипция словесного
текста (О. Курыло) и тщательно выполненное нотирование напева (К. Квитка) с
детальными авторскими объяснениями в примечаниях. Запись осуществлена в 1925
году непосредственно во время собирательского сеанса без помощи фонографа.
Исходя из нее, К. Квитка попытался определить социальное происхождение польских
версий баллады о девушке, сбежавшей с соблазнителем, и вероятный генезис 6-
сложных мелоритмических форм в вокальном фольклоре. Окончательный вариант
статьи, написанный в Киеве, датируется первой половиной декабря 1933 года.
Публикуется впервые.

Ключевые слова: польский фольклор в Украине, баллада о девушке, сбежавшей
с соблазнителем, социальное происхождение народной песни, фонетическая транс-
крипция словесного текста, музыкально-этнографическая транскрипция с испол-
нительскими вариациями, комментарии к транскрипции, мелогенезис 6-сложных
ритмических форм в вокальном фольклоре.

Clement Kvitka, Olena Kurtlo. From the Polish folklore in Ukraine.
The study presents a unique sample of recordings of folk songs, which combines

phonetic transcription of verbal text (O. Kurylo) and carefully executed melodic
transcriptions (Kl. Kvitka) with detailed explanations by the author in the notes. The
transcription was made in 1925 during an expedition without the aid of the phonograph.
Kvitka attempted to determine the social origins of the Polish versions of the ballad
about a girl who went away with a seducer, and the possible genesis of the 6-syllabic
melodic-rhythmic forms in vocal folklore. The final version of the article was written
in Kiev and dated first half of December 1933. It is being published for the first time.

Key words: Polish folklore in Ukraine, the ballad about a girl, who wandered with
a seducer, social origin of folk song, the phonetic transcription of verbal text, musical-
ethnographic transcription with variation, comment to transcription, genesis of the
six-syllable melo-rhythmical structures in vocal folklore.




