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Abstract 

Folk religious chants have already been the object of scientific study for several decades. The 
matter of morphological features of the religious repertoire in the living tradition includes several 
basic factors, such as poetic text structure (versification, strophic structure), stylistic and formal 
properties, metre and rhythm, melodics, and tonal considerations (cf. B. Bartkowski, Niekƚóƌe ceͲ
chǇ mƵǌǇcǌnej meƚƌoƌǇƚmiki ƉolƐkich ƉieƑni ƌeligijnǇch ǏǇjącǇch ǁ ƚƌadǇcji ƵƐtnej, “Summarium. 
Sprawozdania Towarzystwa Naukowego KUL” 1ϵϳϴ, no. ϯ (2ϯ), p. 2ϱ0). The purpose of this article 
is to present and analyse the tonal phenomena occurring in folk religious chants performed 
throughout the funeral rite in the region of Rzeszów (Rzeszów region – a region in South-Eastern 
Poland inhabited by the ethnic groups of Lasowiacy and Rzeszowiacy, which covers the approxi-
mate area of the current ten districts (Tarnobrzeg, Stalowa Wola, Nisko, Kolbuszowa, Leżajsk, Mie-
lec, Ropczyce-Sędziszów, Rzeszów, Przeworsk, and Łańcut). -cf. Kolędoǁanie na RǌeƐǌoǁƐǌcǌǇǍnie, 
ed. K. Smyk, J. Dragan, Kolbuszowa – Kraków 201ϵ, p. ϴ, and range maps, pp. ϯϴ2–383), especially 
during the prayer for the deceased at home, the procession to the church, the procession to the 
cemetery, and the inhumation at the cemetery). The musical scales upon which the melodies of 
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the individual chants are based have particular significance in terms of their musical shape. In 
fact, the tonality, which constitutes a note system, influences the interval structure, the rela-
tionships between individual notes, the melody and, indirectly, the regional conditions for the 
performance of the chants (cf. B. Bartkowski, Niekƚóƌe cechǇ͙, p. 250). The material will be 
presented based on the scale range criterion while individual tonal phenomena will be pre-
sented using selected examples. 

Keywords: folk funeral chants, tonality, musical scales, Rzeszów region.  

The collected funeral chants recorded between 1970 and 2018 in the areas 
inhabited by the ethnic groups of Lasowiacy and Rzeszowiacy come from several 
archives1. In total, the research included 40 localities (36 parishes), highlighted 
in Figure 1.  

 

Fig. 1. Map of research points, author: Sebastian Lesiczka 

                                                 
1  Those include: Archive of Music Religious Folklore at the Institute of Musicology (currently the 

Institute of Arts Studies) of the John Paul II Catholic University of Lublin: recordings from 1970–
1988 (AMFR KUL); Archive of the Folk Museum in Kolbuszowa: recordings from 1998–2016 
(MKL); Field Materials Archive of the Museum of Ethnography in Rzeszow: recordings from 
2016 (AMT MERz); the author's private archive which includes audio recordings with minutes 
recorded in 2010–2022 (Arch Lesiczka); archive of Michał Rydzik from Grodzisk Dolny (Lic Ry-
dzik). Part of the chants from this collection were presented in the bachelor's thesis entitled 
ŚƉieǁǇ ƉaƐǇjne i Ǐałobne ǁǇkonǇǁane ǁ Ɖarafii Grodzisko Dolne [Passion and funeral chants 
performed in the parish of Grodzisko Dolne] written at the Institute of Music of the University 
of Rzeszów under the supervistion of rev. dr. Tadeusz Bratkowski in 201ϰ. 
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The audio material includes 660 renditions of funeral chants, with a total of 
97 distinctive works reflected by incipits. 211 renditions from the entire collec-
tion were selected for analysis.  

The funeral repertoire includes various genres of religious chants2. The ana-
lysed collection has a diverse provenance. Melodeclamation of prayers and 
chants in a recitative and psalmodic style indicate numerous connections to the 
Gregorian chant. A significant part of the repertoire which is the object of this 
research is comprised of Catholic and Protestant funeral songs drawn mainly 
from Catholic and Protestant church hymnals dating back to the 16th to 18th cen-
turies. To a certain degree, these works have undergone the process of folklor-
isation3. An in-depth analysis of the historical documentation of funeral chants, 
primarily their occurrence in historical sources, allows to conclude that such 
chants became commonplace in the 19th century. The mass distribution of hym-
nals, leaflets containing funeral repertoire, contributed to the popularisation of 
many chants and to their “folklorisation”4. Part of the studied chants are from 
the 20th century. These include original songs created by funeral singers and are 
not reported in written sources.  

The transcriptions of the analysed chants were made using the method de-
veloped by J. and M. Sobieski, which was slightly modified due to nature of the 
research object5. All melodies were scored to end on the G4 note. The absolute 
pitch of the opening note is indicated by a rhomboid in brackets placed after the 
clef. A key signature has been provided whenever a note is to be sharpened or 
flattened throughout the entire melody. Traditional musical orography is sup-
plemented by the following symbols:  
—  – breath rest that slightly extends the metre or is performed by subtract-

ing a part of the value of the preceding note; 
                                                 
2  The most important of these are: “proper” funeral chants (i.e. addressing the subjects of dying 

and eternal life), sung prayers, hymns to the patrons of the dying, selected hymns to Mary, as 
well as Passion chants, and contemplative songs, “farewell” songs, songs about the Final Judge-
ment, and moralizing and teaching songs, which are all in the process of disappearing. 

3  See A. Czekanowska, Etnografia muzyczna. Metodologia i metodyka, Bydgoszcz 1988,  
pp. 11–12; cf. B. Bartkowski, PolƐkie ƑƉieǁǇ ƌeligijne ǁ ǏǇǁej ƚƌadǇcji͘ SƚǇle i foƌmǇ, Kraków 
1987, pp. 26–32, 46–57, and 51; cf. J. Kolbuszewski, PolƐka ƉieƑń Ɖogƌǌeboǁa͘ Pƌolegomena, 
“Polska Sztuka Ludowa” 1ϵϴϲ, no. 1–2, p. 51; cf. B. Linette, Obƌǌędoǁe ƉieƑni ǁeƐelne  
w Rzeszowskiem, Rzeszów 1ϵϴ1, p. ϯϲ; cf. J. Bartmiński, hasło Folklor, [in:] Encyklopedia katol-
icka, vol. 5, Lublin 1989, pp. 368–374. 

4  Cf. P. Dahlig, CechǇ ƌegionalne ƑƉieǁóǁ ƉogƌǌeboǁǇch ǁ PolƐce, [in:] Folklorystyka na 
Ɖƌǌełomie ǁiekóǁ, ed. K.D. Kadłubiec, Cieszyn 1ϵϵϵ, p. 2ϴϵ. 

5  J. Sobieska, Transkrypcja muzyczna nagƌań dokƵmenƚalnǇch, [w:] J. and M. Sobieski, Polska 
mƵǌǇka lƵdoǁa i jej ƉƌoblemǇ͘ WǇbóƌ Ɖƌac, ed. L. Bielawski, Kraków 1ϵϳϯ, pp. ϰϳϳ–497;  
cf. Z.J. Przerembski, Problematyka transkrypcji muzyki ludowej w polskich badaniach 
etnomuzykologicznych, „Etnomuzyka” 2010, no. ϲ, pp. 41–51; cf. B. Bartkowski, PolƐkie ƑƉieǁǇ 
ƌeligijne ǁ ǏǇǁej ƚƌadǇcji͙, pp. 67–69. 
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—  – breath rest with an indicated duration; 
—  – extension of the duration of the note by less than a half of its value; 
—  – reduction of the duration of the note by less than a half of its value; 
— ( ) – placing an element of the melody in brackets indicates that in subse-

quent stanzas it occurs irregularly; 
—  – extension of the time capacity of a given measure by an indicated value. 

Due to the scope of the subject matter, the study of the musical aspect of 
folk religious chants demands the application of suitable research and organiza-
tion methods which differ slightly from those used in the study of secular folk-
lore6. Because the living tradition of religious chants is connected to the musical 
tradition of the Church7. Certain expertise in this area has been developed by 
the staff of the Institute of Musicology (currently the Institute of Arts Studies) of 
the Catholic University of Lublin8. 

The research methods employed to analyse the tonality of funeral chants in 
the Rzeszów region are the ones proposed by Antoni Zoła, one of the pioneers 
of ethnomusicological research concerning the living tradition of religious 
chants in Poland, Professor at the Catholic University of Lublin9. Based on the 
findings of Walter Wiora10, he defines tonality as the governing principle of the 
logos that organises sound material vertically. The only way to discover this or-
ganisation is the melody, which is to be considered an implementation of this 
principle11. Therefore, this concept, which includes all tonal systems, scales and 
structures, represents the fundamental law of note organisation in music12. 

The tonal analysis begins with extracting melodic and tonal structures, i.e. 
certain multi-note cells containing elements specific to a given scale (limiting 
interval, direction, and species). This organised series of notes constitutes a to-
nal scale in which each note constitutes a scale step. Once the notes are 

                                                 
6  Cf. J. Stęszewski, Uǁagi o badaniƵ ǏǇǁej ƚƌadǇcji ƉolƐkich ƑƉieǁóǁ ƌeligijnǇch, [w:] Sƚan badań 

nad mƵǌǇka ƌeligijną ǁ kƵlƚƵƌǌe ƉolƐkiej, ed. J. Pikulik, Warszawa 1973, p. 111. 
7  See B. Bartkowski, MƵǌǇcǌna kƵlƚƵƌa ƌeligijna jako Ɖƌǌedmioƚ badań mƵǌǇkologicǌnǇch, 

„Seminare. Poszukiwania naukowe” 1ϵϴ1, no. ϱ, pp. 1ϴ1–189. 
8  See B. Bartkowski, PolƐkie ƑƉieǁǇ ƌeligijne ǁ ǏǇǁej ƚƌadǇcji͙, pp. 7–ϵ; cf. A. Zoła, Koncepcja 

badań nad ǏǇǁą ƚƌadǇcją ƉolƐkich ƑƉieǁóǁ ƌeligijnǇch ǁ ƵjęciƵ BoleƐłaǁa BaƌƚkoǁƐkiego, “Ad-
ditamenta Musicologica Lublinensia” 200ϴ, no. ϰ, vol. 1, pp. 11–18. 

9  A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci ǁ ƉolƐkich ƑƉieǁach ƌeligijnǇch ǌ ǏǇǁej ƚƌadǇcji (typescript of the 
doctoral thesis written under the supervision of rev. prof. dr. hab. B. Bartkowski), Catholic Uni-
versity of Lublin, Lublin 1992. Before that, tonality had also been explored by other prominent 
researchers, such as: W. Poźniak, A. Czekanowska, M. Sobieski, Z.J. Przerembski and others. 
However, their research was based on secular musical folklore which is different in nature, 
has different roots when it comes to tradition and operates within the culture in a very dis-
tinct way.  

10  W. Wiora, Tonalny logos, translation: J. Stęszewski, “Res Facta” 1ϵϳ2, no. ϲ, pp. 221–258. 
11  A. Zoła, MelodǇka lƵdoǁǇch ƑƉieǁóǁ ƌeligijnǇch ǁ PolƐce, Lublin 2003, p. 65. 
12  A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, p. 1ϵ. 
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organised, the scale itself can be named (e.g. Dorian, Aeolian, etc.). When inter-
preting tonal phenomena, one must take into account all distinctive elements 
of tonal scales. Those include: 
a) Scale range – seen as the distance between the scale’s highest and lowest 

degrees. Based on range, we can distinguish between three types of scales: 
narrow-range (three to five degrees), medium-range (six and seven degrees) 
and wide-range (eight and more degrees) scales; 

b) Scale direction – the way in which subsequent degrees are ordered. It can 
be ascending or descending. The notes of the scales will be presented in  
a descending order; 

c) Species – the internal arrangement of intervals which determines the quali-
tative properties of the scale and relates it to a specific tonal system. Based 
on species, we can distinguish two basic scale types: 
— chordal, in which the interval order can be organised in second intervals; 
— tonic, in which, apart from second intervals, there is a minor third (an-

hemitonic – without semitones)13 or a major third (hemitonic)14. 
The structure of the scale is connected to what is known as tonal gravity, i.e. 

the progression of melodic-tonal structures towards a tonal centre (the note 
that constitutes the starting point for the organisation of the scale, and conse-
quently for the entire melody).  

In folk religious chants there are various instances where the melodic scale 
and the tonal scale relate to one another in different ways15: 
1. In both scales the range, position and species remain the same. In the ana-

lysed repertoire, this is the most common case, see example in Fig. 2. 

 
Fig. 2. Serdeczna Matko [Stainless the Maiden], Grodzisko Górne, prepared by S. Lesiczka 

2. The melodic scale is shifted in relation to the tonal scale, which is frequently 
interpreted as plagalisation of the tonal scale (plagalisation will be discussed 
more thoroughly later in this article), see Fig. 3. 

                                                 
13  E.g., the E3-G3-A3-B3-D4 pentatonic. 
14  E.g., the F3-G3-B3-C4-D4 pentatonic. 
15  See A. Zoła, Melodyka…, pp. ϲϱ–67. 
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Fig. 3. Racǌ ǁiekƵiƐƚe dać odƉocǌǇǁanie [Grant Them Eternal Rest], Grodzisko Górne, prepared by 
S. Lesiczka 

3. The melody moves in a narrower range than the tonal scale and mostly uses 
its lower part. However, the interpretation of this phenomenon is rather prob-
lematic as it can be construed in two ways: either a narrow-range melody is 
functioning within a wider tonal scale, or the range of the scale itself is to be 
interpreted as narrow and matching the range of the melody, see Fig. 4. 

 
Fig. 4. Dobƌanoc͕ Głoǁo Śǁięƚa [Good Night Sacred Head], Łętownia, prepared by S. Lesiczka 

In other renditions, this melody is based on a pentachord with an added sub-
semitone (subsemitonium). The presented version (Fig. 4) does not contain the 
5th degree (D4) of the scale while the melody uses its lower part.  
4. The ambitus of the melody extends beyond the tonal scale range, which usu-

ally occurs in melodies in more recent songs, see Fig. 5. 
In some cases, tonal layers with different internal structures can have either 

fully or partially overlapping ranges, which shall be presented below, based on 
examples from traditional songs. 

For the interpretation of tonal phenomena, it is important to consider the 
formulas that open and close the piece 16. The repertoire of funeral chants 
                                                 
16  A. Czekanowska, op. cit., p. 108. 
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recorded in the Rzeszów region contains certain analogies to modal structures, 
especially in the opening and cadential formulas. This is where the note material 
specific to the tonal scale is concentrated. Chorale patterns are most noticeable 
in psalmodic and recitative chants. 

 
Fig. 5. PadeǁƐka Ɖaƌafia Ǐałobą Ɛię kƌǇje [Padew Parish Mourns], Padew, prepared by S. Lesiczka 

Given the considerable degree of variety of the musical material, it is difficult to 
perform a detailed analysis of all tonal structures. In the analysed material, only 
chordal scales occur, while renditions based on tonic scales are absent. The material 
has been organised from the smallest to the largest scale range17. The central note 
of each scale is in bold. Each tonal structure is accompanied by the most representa-
tive examples of melodies from the discussed collection of funeral chants.  

Trichords 

In the collected material, trichordal structures are very rare. Those melodies 
are built on the C5-B4-A4 three-degree scale in which the tonal gravity results in 
the central note being B4, see Fig. 6. 

 
Fig. 6. Wieczne odpoczywanie [Eternal Rest], Łętownia, prepared by S. Lesiczka 

The internal structure of the scale is created by two subsequent second in-
tervals: major and minor. The two-part melody has the range of a minor third 
and ends with a descending cadential formula across all steps of the scale. 
                                                 
17  It should be clarified that in ethnomusicology the concept of range is connected to both melody 

and scale. To organise the tonal range, it is important to take into account the interval between 
the two extreme notes of the scale (see A. Zoła, Problem tonalnoƑci…, s. ϵ2). 
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Tetrachords  

The musical material contains several examples of such structures. Some of 
those occur in pure form, while others are augmented with additional subtonic 
notes (F#4 and/or D4) that increase the ambitus of the melody without affecting 
the structure of the four-degree scale. The most frequent tetrachordal structure 
is the C5-B4-A4-G4 four-degree scale. An example of such a structure is repre-
sented by the melody of the Liƚania LoƌeƚańƐka [Litany of Loretto] to be per-
formed beside the deceased, recorded in Żołynia, see Fig. 7. 

 
Fig. 7. Liƚania LoƌeƚańƐka [Litany of Loretto], Żołynia, prepared S. Lesiczka 

In the example from Żołynia (Fig. 7), the opening note is on the 3rd degree of 
the scale. But in the discussed material, it is most frequently on the 1st step 
which is shown by further chant renditions.  

In the below hymn, form the same locality, the tetrachordal structure has an ad-
ditional F#4

 which is an element which “circumscribes” the central note, see Fig. 8. 

 
Fig. 8. A, a, a, przyjdzie godzina [Time Will Come], Żołynia, prepared by S. Lesiczka 
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Another way of forming musical material within a tetrachord is shown by 
the example from Wiązownica (Fig. 9). 

 
Fig. 9. Żegnam cię͕ mój Ƒǁiecie ǁeƐołǇ, Wiązownica, prepared by S. Lesiczka 

The quoted rendition (Fig. 9) is based on a C5-B4-A4-G4 four-degree scale. In 
several instances, an F#4

 subsemitone was added to the melody, while a (sub) pre-
fect fourth (D4) was used in the cadential formula. The scale structure itself, how-
ever, did not change, although, in the cadence, the noticeable melody jump over 
the notes of a G minor chord in the second inversion suggests that it is the harmony, 
not the tetrachord, which constitutes the basis for this melodic structure18.  

Pentachords 

In the analysed material, pentachords are rather frequent and appear over 
thirty-five times. Their structure is much more diverse than that of tetrachords, and 
thus only the most interesting cases of pentachordal structures shall be presented.  

An example of a pure pentachord, based on the D5-C5-B4-A4-G4 scale, is the 
following melody from Wiązownica, see Fig. 10. 

The ambitus of the melody is a fifth. The melodic line, with an ascending-
descending shape, begins and ends on the 1st degree of the scale. The direction 
of the beginning formula is ascending, while the cadence is descending. 

Another pentachord type, which is less frequent in the studied material, is 
the D5-C5-B4-A4-G4 structure. An interesting example of this structure is the mel-
ody of the Wyrok na wszystkich ludzi uczyniony [Judgement on All Men] song 
(see Fig. 11). 

                                                 
18  Cf. A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, p. 111.  
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Fig. 10. PoǌdƌaǁiajmǇ͕ ǁǇchǁalajmǇ Pannę PƌǌenajƑǁięƚƐǌą [Praise the Holy Virgin], Wiązownica, 
prepared by S. Lesiczka 

 
Fig. 11. Wyrok na wszystkich ludzi uczyniony [Judgement on All Men], Wola Zdakowska, prepared 
by S. Lesiczka 

The melody (Fig. 11) has a prefect fifth ambitus and is maintained within  
a five-degree scale which has three major second intervals and one semitone 
between the 3rd and 2nd degree. The opening formula is built from a two-note 
cell which starts on the 5th degree of the scale. The remaining part of the mel-
ody can indicate its recitative character. The melody moves in second intervals 
while all scale degrees are used in a descending manner only in the cadence. 

In many cases, the ambitus of the melody is augmented by an added sub-
semitone or subfourth (see Fig.12).  

 
Fig. 12. Jak kaǏdǇ͕ kƚóƌǇ Ɛię ƌodǌi [As everyone who is born], Kamionka, prepared by S. Lesiczka  
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The presented melody (Fig. 12) has an octave ambitus, but its main part 
stays within the D5-C5-B♭4-A4-G4 pentachord. The minor sixth interval jump in the 
opening formula, and also further in the melody, created by the addition of  
a subfourth interval, allows it to be classified as a minor scale. The subsemi-
tonium appears only once in the first section of the melody and is the note that 
“describes” the finalis (bar 2). The melodic line has the shape of a wave and moves 
in seconds and thirds. The ascending half cadence stops on the 5th degree, while 
the cadence takes the exact opposite direction ending on the centre note (G4). 

Among the analysed melodies which have a pentachordal structure, only 10 
are purely pentachordal and have an ambitus of a fifth. In other cases, the am-
bitus is augmented by additional subtonic notes which, however, have no influ-
ence on the structure of the scale. Two sets of notes are used to fill the perfect 
fifth tonal framework: D2-C2-B1-A1-G1 and D2-C2-B♭1-A1-G1. The distinctive ele-
ments are the cadences, the shape of which are fairly uniform in all examples. 
The cadences are descending and have a similar note arrangement which ends 
on the central note and always contains the 2nd and 3rd degrees of the scale, and 
sometimes also the 4th and 5th degrees. However, specific patterns are not ap-
parent in the opening formulas. 

Hexachords 

Hexachordal structures are the most common ones in folk religious music 
and are present in all song genres19. From a melodic perspective, they are very 
variable in nature. This is also reflected in the funeral repertoire of the Rzeszowi-
acy and Lasowiacy ethnic groups. The entire collection contains fifty-eight hex-
achord-based melodies. Six-degree chordal scales appear in several structural 
versions. They have differently structured species and are augmented by addi-
tional subtonic notes. Based on how the hexachord is structured, the hexachor-
dal material can be divided into two groups: a lower tetrachord and an upper 
trichord, or a lower pentachord and an upper second interval, which essentially 
determine the shape and progression of the melody20. Out of these, the most 
interesting hexachordal structures which are representative of the material and 
show its distinctive characteristics will be presented.  

In the group of melodies based on six-degree hexachordal scales, the most 
common one (43 instances) is the E♭5-D5-C5-B4-A4-G4 minor hexachord, see Fig. 13. 

In the example from Nienadówka (Fig. 13), the 4th degree (E♭) appears only 
once, in the second part of the melody. A big part of the melody is formed within 
                                                 
19  See A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, p. 1ϰϵ.  
20  Ibidem.  
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the D5-C5-B4-A4-G4 pentachord which plays an incredibly significant role. Also, 
the opening and cadential formulas are based on a five-degree scale. The open-
ing, as well as dominant, note is D5. The half cadence ends on the 2nd degree, 
which is typical of many melodies from the region in question maintained in hex-
achordal scales. E♭ appears only in the second part of the melody and only in  
a single bar. Therefore, the melody has an internal fifth-second interval structure.  

 
Fig. 13. Baƌbaƌo Ƒǁięƚa͕ Peƌło JeǌƵƐoǁa [Holy Barbara, Pearl of Jesus], Nienadówka, preapared by 
S. Lesiczka 

The model structure for the hexachord is shown by the melody of Dobry 
Jezu, a nasz Panie [Good Jesus, Our Lord] which in the studied area occurs in 
many variations. A similar structure using this melodic model is used in other 
songs (i.e. JeǌƵ ǁ OgƌojcƵ mdlejącǇ [Oh Jesus, Fainting In the Garden], KƚóƌǇƑ ǌa 
naƐ cieƌƉiał ƌanǇ [You Who Suffered Wounds for Us] or Pobudka z Goƌǌkich ŻaͲ
lóǁ [Wake from Bitter Lamentations]). However, they differ from one another 
in formal structure (see Fig. 14). 

 
Fig. 14. Dobry Jezu, a nasz Panie [Good Jesus, Our Lord], Studzian, prepared by S. Lesiczka 

An element of this model, which is frequently used in other chants, are the 
opening and cadential formulas composed of a series of descending notes in  
a scalar order. Such a progression can be treated as a balance of fifth-second 
and fourth-third structures21. Other registered variations of this melody have 
different structure types. 

An example of a tetrachord-trichord structure within an E♭5-D5-C5-B4-A4-G4 
hexachord is the next melody, see Fig. 15. 

                                                 
21  Ibidem, p. 156.  
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Fig. 15. Żegnam cię͕ mój Ƒǁiecie ǁeƐołǇ [Farewell to You My Joyful World], Wiązownica, prepared 
by S. Lesiczka 

The first part of the melody moves using only the notes of the C5-B♭4-A4-G4 
tetrachord. The final cadence contains the same melodic material. The second 
part culminates on the E♭5 note which appears only once in the entire melody. 
In this section, the dominating notes are the ones of the E♭2-D2-C2 trichord. The 
movement in second intervals and the wave-shaped melodic line show connec-
tions with the modal style of shaping the melody. However, this is not shown by 
the progression used at the beginning of the second part of the melody, which 
seems connected to the D minor tonality. It is, therefore, an example containing 
certain archaic features mixed with a more modern way of melodic thinking.  

The second hexachord type, which is somewhat less frequent in the melodies 
of folk funeral chants of Rzeszowiacy and Lasowiacy, is the E5-D5-C5-B4-A4-G4 struc-
ture. Interestingly enough, a major part of the melodies based on such a scale 
begins on the 3rd degree (see Fig. 16). 

 
Fig. 16. Wiecǌne ƌacǌ dać ƐƉocǌǇǁanie [Eternal Rest], Grodzisko Górne, prepared by S. Lesiczka 

The presented melody (Fig. 16) is dominated by second intervals and a wave-
shaped melody line. The scalar material is presented very clearly in the half ca-
dence and also in the final cadence.  

A different example of such a tetrachord has an internal fifth-second interval 
structure (see Fig. 17). 
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Fig. 17. Sƚała Maƚka boleƑciǁa [Stabat Mater (dolorosa)], Ulanów, prepared by S. Lesiczka 

In this case, the opening formula is rather atypical. The culmination is 
achieved in the first part of the melody which ends with a half cadence on the 
1st degree. The second part of the melody is based on a major pentachord and 
is built from two repeating sections.  

The analysed funeral chants contain also melodies based on a Dorian E5-D5-
-C5-B♭4-A4-G4 hexachord (see Fig. 18). 

 
Fig. 18. PoƐłƵchajcie͕ gƌǌeƐǌnicǇ͕ o ƐƚƌaƐǌliǁǇm Ɛądǌie [Hear Now, Sinners, About the Terrible 
Judgement], Żołynia, prepared by S. Lesiczka 

After the opening formula, which has a range of a fifth, there is a culmination 
followed by a half cadence suspended on the 4th degree. The second part of the 
melody is based on a D2-C2-B♭1-A1-G1 pentachord and ends with an unusual ca-
dence on the 2nd degree.  
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The hexachordal material contains also other structures which are repre-
sented less frequently. An interesting example is the introduction of a Phrygian 
tetrachord into the melody which is maintained in a minor hexachord (see Fig. 19). 

 
Fig. 19. GdǇ ja Ɛobie ƵǁaǏƵję [When I Contemplate], Żołynia, prepared by S. Lesiczka 

The Phrygian element appears only in the cadential formula. By using a domi-
nating second interval movement and ending each phrase on G4, the above mel-
ody shows clear connections to the chorale22.  

Quite frequently, hexachords have an added subsemitone and/or subfourth 
(see Fig. 20). 

 
Fig. 20. O͕ ǌmaƌłǇ bƌacie͕ ǌ ƚobą Ɛię ǏegnamǇ [Dear Departed Brother, to You We Say Goodbye], 
Husów, prepared by S. Lesiczka 

The melody from Husów begins, very unusually, on the 2nd scale degree. The 
melody moves in second intervals. The form of the piece is aa1ba1. The half 
                                                 
22  Cf. K. Strycharz-Bogacz, LƵdoǁe ƑƉieǁǇ ƉaƐǇjne i ǁielkanocne ǁ mƵǌǇcǌnej ƚƌadǇcji MałoƉolƐki 

i Podkarpacia (typescript of a doctoral thesis written under the supervision of dr. hab. Antoni 
Zoła), Catholic University of Lublin, Lublin 2012, p. 353. 
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cadence and the ending cadence contain the F#4 subsemitonium which 
“strengthens” the main note by reaching it from underneath.  

In hexachordal structures, the subfourth appears to be less frequent. It is 
most common in the opening formula (see Fig. 21). 

 
Fig. 21. SǌcǌęƑliǁǇ͕ kƚo Ɛobie Paƚƌona [Fortunate Is He], Żołynia, prepared by Lesiczka 

Sometimes, the opening fourth interval is achieved through a subsemitone. 
Such upward fourth opening formulas, which occur between the 5th and 1st scale 
degrees in an ascending movement, are typical of more modern tonal struc-
tures23 (see Fig. 22). 

 
Fig. 22. SǌcǌęƑliǁǇ͕ kƚo Ɛobie Paƚƌona [Fortunate Is He], Pysznica, prepared by S. Lesiczka 

In the presented example, the subfourth and the subsemitone appear at the 
beginning of the melody and during the repetition of the first phrase. The sec-
ond part of the melody builds towards a culmination. The cadence is very typical 
of this kind of melody. The main note is “circumscribed” first from above, and 
afterwards from below. This wave-shaped melody, which moves in second and 
third intervals, can be considered a more modern tonal structure as indicated 
by the already mentioned opening formula and cadence, as well as the use of 
progression in the second part of the melody.  

The presented examples of hexachordal structures are representative of the 
studied region and present the characteristics of hexachord-based melodies. 

                                                 
23  Cf. A. Zoła, Melodyka…, p. ϳϯ.  
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Heptachords 

Heptachords show certain similarities to the already described hexachords. 
The 7th scale degree allows to further define the structure tonally. In the ana-
lysed folk funeral chants of Rzeszowiacy and Lasowiacy, there are very few pure 
heptachords. Very frequently, they are augmented to eight-degree structures in 
which the outer degrees are one octave apart. Therefore, in accordance with  
A. Zoła’s research proposition, eight-degree melodies shall be treated as varia-
tions of seven-degree structures24. In the analysed material, melodies which ex-
ceed an octave belong tonally to the major-minor system. 

One example of a melody which does not exceed the range of a heptachor-
dal scale and stays within the ambitus of a minor seventh is an interesting ver-
sion of the chant Dobry Jezu, a nasz Panie [Good Jesus, Our Lord], which comes 
from Żołynia (see Fig. 23). 

 
Fig. 23. Dobry Jezu, a nasz Panie [Good Jesus, Our Lord], Żołynia, prepared by S. Lesiczka 

The melody starts on the 5th degree of the seven-degree F5-E♭5-D5-C5-B♭4-A4-
-G4 Aeolian scale. Both the opening and cadential formulas highlight the internal 
fifth-fourth scale structure. This already discussed model is embellished with  
a jump to the 7th scale degree in the middle section which also results in an ex-
panded melodic range. 

A similar (pentachord-trichord) internal structure is shown by the melody 
presented in Fig. 24. 

 
Fig. 24. JeǌƵ MiłoƐieƌnǇ o ƚo ƉƌoƐǌę cię [Merciful Jesus I Implore Thee], Niwiska, prepared by  
S. Lesiczka 

                                                 
24  Idem, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, p. 1ϳ1.  
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It is an example of a more recent folklore layer. The melody uses tonic triads 
and mostly moves in second and third intervals. The song contains four 
aaba1.phrases. Phrases a and a1 are based on a D5-C5-B♭4-A4-G4 minor penta-
chord, while phrase b is mostly built around the notes of a F5-E♭5-D5 trichord. 

A distinctive structure in the studied material is the Dorian heptachord with 
the phenomenon of variable intonation of the 6th scale degree (see Fig. 25). 

 
Fig. 25. A ci͕ kƚóƌǌǇ jƵǏ dni Ɛǁoje Ɛkończyli [Those Whose Days Are Over], Studzian, prepared by  
S. Lesiczka 

The presented melody can be seen as typical of the discussed repertoire. It 
is used in numerous religious, not only funeral, chants. The first section of the 
melody starts on the 3rd scale degree and moves towards the finalis while stay-
ing within the range of the pentachord. The second section begins on the 5th 
degree, in this case taking the function of the central note which is further con-
firmed by the use of the C♯5 semitone in the half cadence, which might indicate 
the contemporary reception of this melody (some renditions of this melodic pat-
tern include the C5 note). In the musical material concentrated around the 5th 
degree (D5), the 4th degree is a major sixth (E5) which indicates a Dorian hexa-
chord. However, in the last part of the melody, which is descending in nature 
and is clearly moving towards the 1st degree of the scale (G4), the 4th degree 
becomes a minor sixth (E♭5). In this section, therefore, the scale structure, in 
which the semitones are distributed between the 4th and 5th degrees, and be-
tween the 3rd and 2nd degrees, is characteristic of the Aeolian mode. The scale 
has a clear fifth-fourth internal structure. The melody predominantly moves in 
second intervals. 

The recorded funeral chants of the two ethnic groups in question also in-
clude melodies based on the Phrygian heptachord (see Fig. 26).  

In the presented melody (Fig. 26), which is based on an eight-degree Phryg-
ian scale (F5-F4), the central note is G4. However, in another version of this mel-
ody, which comes from Wola Baranowska, the first section, due its central note 
being F4, follows the notes of a Dorian pentachord (see Fig. 27). 
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Fig. 26. Jest wysoka drabina [There's a Tall Ladder], Wiązownica, prepared by S. Lesiczka 

 
Fig. 27. Jest wysoka drabina [There's a Tall Ladder], Wola Baranowska, prepared by S. Lesiczka 

The second part of the melody is a Phrygian heptachord. In the presented 
version of the melody, the two structures overlap25.  

Plagal Structures 

The problem of plagality mainly concerns modal structures which have pla-
gal variations. In folk religious chants, plagal structures are not as consistently 
organised as in the chorale repertoire. In the studied group of chants, there are 
no plagal variations of modal structures. There is, however, the phenomenon of 
a melodic scale shift in relation to the tonal scale, which can be viewed as tonal 
scale plagalisation (see Fig. 28 and 29). 

 
Fig. 28. JƵǏ Ɖójdę do gƌobƵ ƐmƵƚnego͕ ciemnego [I Shall Go To My Sad, Dark Grave], Niwiska, pre-
pared by S. Lesiczka 
                                                 
25  Cf. A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, pp. 182–184; K. Strycharz-Bogacz, LƵdoǁe ƑƉieǁǇ ƉaƐǇjne  

i ǁielkanocne͙, p. 356.  
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or: 

 
Fig. 29. JƵǏ idę do gƌobƵ͕ ƚam mieƐǌkanie moje [I Shall Go To The Grave, My Abode], Domacyny, 
prepared by S. Lesiczka 

In both presented structures, which are a reminiscence of the 8th psalm tone, 
the central note G4 is in the middle. Scale plagalisation is evident in the cadence 
which contains the G4-F#4-E4-D4 tetrachord. The melodic scale is shifted down 
by a fourth in relation to the tonal scale.  

Numerous similar examples are available, but they include more modern to-
nal structures in which the scale position can be shifted by various intervals:  
a fifth, a sixth or even a seventh.  

* * * 

To summarise the presented characteristics of the tonality of funeral chants 
in the Rzeszów region, it should be noted that there are numerous connections 
to an earlier tonal layer. It is expressed by the use of the musical material of 
modal scales, frequent narrow- and mid-range structures and the modal manner 
of shaping the melody (preference for fluid movement in second intervals and 
the use of distinctive opening and cadential formulas). The modal element pre-
sent in many funeral melodies is an important factor influencing the shape of 
the tonality of the entire collection of funeral chants. Frequently, modal ele-
ments coexist with other scalar systems, which constitutes a structural element 
of certain melodic passages of songs or chants. Occasionally, making the modal-
ity criterion more precise is problematic due to the evolution of this system to-
wards major-minor tonality and the blurring of lines between scales. In such  
a case, modality can be determined by specific melodic formulas, especially 
the opening and cadential ones26. Among modal structures, Aeolian, Dorian, 
Ionian, and Phrygian modes are the most frequent ones. Lydian and Mixolyd-
ian modes appear sporadically. The features of the earlier tonal layer of fu-
neral chants of the Rzeszowiacy and Lasowiacy confirm the archaic nature of 
many of the recorded melodies as well as their strong roots in the musical tra-
dition of the Church. 

                                                 
26  See E. Fedyczkowska, PieƑni LaƐoǁiakóǁ͘ Folkloƌ ǁokalnǇ ƚeƌenóǁ daǁnej PƵƐǌcǌǇ SandomiͲ

eƌƐkiej na ƉodƐƚaǁie aƌchiǁalnǇch nagƌań FƌanciƐǌka KoƚƵli, Rzeszów 200ϴ, p. ϱϵ. 
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The collected material also contains a substantial collection of chants which 
belong to the more recent major-minor tonal layer. Whether a melody belongs 
to that system is decided based on the vertical projection of melodic structures 
and the opposition of the dominant and tonic functions. The most recent melo-
dies of folk funeral chants are created based on function chord tones: tonic, sub-
dominant, and dominant. In the present day, the authors of those melodies (ex-
ceptional funeral singers) are very much influenced by the new tonal system. 
Nevertheless, a strong attachment to traditional melodies can be observed27.  

In the discussed region, the presented funeral chant material is now part of 
a dying tradition, and a number of presented pieces are no longer performed. 
Usually, the custodians of this tradition are the elderly, especially the local fu-
neral singers. They are the ones who primarily determine the survival of these 
melodies. The traditional verbal way of passing on the melodies should be sup-
ported institutionally by folk song researchers. Thanks to field research, tran-
scriptions, and scientific studies related to morphological features of this reper-
toire, traditional chants can not only be “returned” to the people, but also un-
derstood at a much deeper level. 
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Tonalność ludowych śpiewów pogrzebowych  
na Rzeszowszczyźnie 

Streszczenie 

Ludowe śpiewy religijne już co najmniej od kilku dziesięcioleci stanowią przedmiot naukowych 
analiz. Problematyka cech morfologicznych repertuaru religijnego funkcjonującego w żywej trady-
cji obejmuje kilka podstawowych współczynników, takich jak: struktura tekstu poetyckiego (wer-
syfikacja, strofika), właściwości stylistyczno-formalne, metrorytmika muzyczna, melodyka oraz 
uwarunkowania tonalne (por. B. Bartkowski, Niekƚóƌe cechǇ mƵǌǇcǌnej meƚƌoƌǇƚmiki ƉolƐkich ƉieͲ
Ƒni ƌeligijnǇch ǏǇjącǇch ǁ ƚƌadǇcji ƵƐƚnej, „Summarium. Sprawozdania Towarzystwa Naukowego 
KUL” 1ϵϳϴ, nr ϯ (2ϯ), s. 2ϱ0). Niniejszy artykuł ma na celu przedstawienie i analizę zjawisk tonal-
nych zachodzących w repertuarze ludowych śpiewów religijnych wykonywanych w różnych mo-
mentach obrzędu pogrzebowego na Rzeszowszczyźnie (Rzeszowszczyzna – region południowo- 
-wschodniej Polski zamieszkiwany przez grupy etnograficzne Rzeszowiaków i Lasowiaków, „obejmu-
jący administracyjnie w przybliżeniu obszar dziesięciu obecnych powiatów (tarnobrzeskiego, stalo-
wowolskiego, niżańskiego, kolbuszowskiego, leżajskiego, mieleckiego, ropczycko-sędziszowskiego, 
rzeszowskiego, przeworskiego i łańcuckiego)” – zob. Kolędoǁanie na RǌeƐǌoǁƐǌcǌǇǍnie, red.  
K. Smyk, J. Dragan, Kolbuszowa – Kraków 201ϵ, s. ϴ, oraz mapy zasięgów, s. 382–383) – zwłaszcza 
podczas domowej modlitwy za zmarłego, procesji do kościoła, procesji na cmentarz oraz przy in-
humacji zwłok na cmentarzu. Skale muzyczne, na których opierają się melodie poszczególnych 
śpiewów, mają szczególne znaczenie dla ich muzycznego kształtu. Tonalność, będąca rodzajem 
systemu dźwiękowego, wpływa bowiem na ustrukturowanie interwałów, wzajemne relacje po-
szczególnych dźwięków i melodykę, a także, pośrednio, na regionalne uwarunkowania wykonaw-
cze śpiewów (Por. B. Bartkowski, Niekƚóƌe cechǇ͙, s. 250). Kryterium prezentacji omawianego ma-
teriału będzie zakres skali, a poszczególne zjawiska tonalne zostaną przedstawione na wybranych, 
reprezentatywnych przykładach. 

Słowa kluczowe: ludowe śpiewy pogrzebowe, tonalność, skale muzyczne, Rzeszowszczyzna.  
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Streszczenie 

Ludowe śpiewy religijne już co najmniej od kilku dziesięcioleci stanowią przedmiot naukowych 
analiz. Problematyka cech morfologicznych repertuaru religijnego funkcjonującego w żywej trady-
cji obejmuje kilka podstawowych współczynników, takich jak: struktura tekstu poetyckiego (wer-
syfikacja, strofika), właściwości stylistyczno-formalne, metrorytmika muzyczna, melodyka oraz 
uwarunkowania tonalne (por. B. Bartkowski, Niekƚóƌe cechǇ mƵǌǇcǌnej meƚƌoƌǇƚmiki ƉolƐkich pie-
Ƒni ƌeligijnǇch ǏǇjącǇch ǁ ƚƌadǇcji ƵƐƚnej, „Summarium. Sprawozdania Towarzystwa Naukowego 
KUL” 1ϵϳϴ, nr ϯ (2ϯ), s. 2ϱ0). Niniejszy artykuł ma na celu przedstawienie i analizę zjawisk tonal-
nych zachodzących w repertuarze ludowych śpiewów religijnych wykonywanych w różnych mo-
mentach obrzędu pogrzebowego na Rzeszowszczyźnie (Rzeszowszczyzna – region południowo- 
-wschodniej Polski zamieszkiwany przez grupy etnograficzne Rzeszowiaków i Lasowiaków, „obejmu-
jący administracyjnie w przybliżeniu obszar dziesięciu obecnych powiatów (tarnobrzeskiego, stalo-
wowolskiego, niżańskiego, kolbuszowskiego, leżajskiego, mieleckiego, ropczycko-sędziszowskiego, 
rzeszowskiego, przeworskiego i łańcuckiego)” – zob. Kolędoǁanie na RǌeƐǌoǁƐǌcǌǇǍnie, red.  
K. Smyk, J. Dragan, Kolbuszowa – Kraków 201ϵ, s. ϴ, oraz mapy zasięgów, s. ϯϴ2–383) – zwłaszcza 
podczas domowej modlitwy za zmarłego, procesji do kościoła, procesji na cmentarz oraz przy in-
humacji zwłok na cmentarzu. Skale muzyczne, na których opierają się melodie poszczególnych 
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śpiewów, mają szczególne znaczenie dla ich muzycznego kształtu. Tonalność, będąca rodzajem 
systemu dźwiękowego, wpływa bowiem na ustrukturowanie interwałów, wzajemne relacje po-
szczególnych dźwięków i melodykę, a także, pośrednio, na regionalne uwarunkowania wykonaw-
cze śpiewów (Por. B. Bartkowski, Niekƚóƌe cechǇ͙, s. 250). Kryterium prezentacji omawianego ma-
teriału będzie zakres skali, a poszczególne zjawiska tonalne zostaną przedstawione na wybranych, 
reprezentatywnych przykładach. 

Słowa kluczowe: ludowe śpiewy pogrzebowe, tonalność, skale muzyczne, Rzeszowszczyzna.  

Zebrany materiał śpiewów pogrzebowych zarejestrowanych w latach 1ϵϳ0–
201ϴ na terenach zamieszkiwanych przez grupy etnograficzne Rzeszowiaków  
i Lasowiaków pochodzi z kilku archiwów1. Łącznie badaniami zostało objętych ϰ0 
miejscowości (ϯϲ parafii), zaznaczonych na rycinie nr 1.  

 

Ryc. 1. MaƉa ƉƵnkƚóǁ badaǁcǌǇch, autor: Sebastian Lesiczka 

                                                 
1  Należą do nich: Archiwum Muzycznego Folkloru Religijnego Instytutu Muzykologii (obecnie In-

stytut Nauk o Sztuce) Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawła II – nagrania z lat 
1970–1988 (AMFR KUL); Archiwum Muzeum Kultury Ludowej w Kolbuszowej – nagrania po-
chodzące z lat 1ϵϵϴ–201ϲ (MKL); Archiwum Materiałów Terenowych Muzeum Etnograficznego 
w Rzeszowie – nagrania z roku 201ϲ (AMT MERz); archiwum prywatne autora, na które składają 
się nagrania foniczne wraz z protokołami zarejestrowane w latach 2010–2022 (Arch Lesiczka); 
archiwum Michała Rydzika z Grodziska Dolnego (Lic Rydzik). Część śpiewów pochodzących  
z tego zbioru została przedstawiona w pracy licencjackiej pt. ŚƉieǁǇ ƉaƐǇjne i Ǐałobne ǁǇkonǇͲ
wane w parafii Grodzisko Dolne, napisanej na Wydziale Muzyki Uniwersytetu Rzeszowskiego, 
pod kierunkiem ks. dr. Tadeusza Bratkowskiego, w roku 2014. 
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Materiał foniczny obejmuje ϲϲ0 przekazów śpiewów pogrzebowych, w obrę-
bie których wyróżnionych zostało ϵϳ utworów odzwierciedlonych przez incipity. 
Do analizy metodą selekcji wybranych zostało 211 przekazów z całego zbioru.  

Na repertuar pogrzebowy składają się różne gatunki śpiewów religijnych2. 
Analizowany zbiór ma różnorodną proweniencję. Melorecytacje modlitw  
i śpiewy w stylu recytatywnym i psalmodycznym wykazują liczne związki z cho-
rałem gregoriańskim. Znaczną część repertuaru będącego przedmiotem badań 
zajmują katolickie, a także protestanckie pieśni pogrzebowe wywodzące się 
głównie z katolickich i protestanckich śpiewników kościelnych, które pochodzą  
z okresu XVI–XVIII w. Utwory te uległy w pewnej części zjawisku folkloryzacji3. 
Przeprowadzona wnikliwie analiza historycznej dokumentacji śpiewów pogrze-
bowych, przede wszystkim ich występowania w źródłach historycznych, pozwala 
stwierdzić, że weszły one do powszechnego obiegu w XIX w. Masowa dystrybu-
cja śpiewników, druków ulotnych zawierających repertuar pogrzebowy przyczy-
niła się do rozpowszechnienia wielu śpiewów i do procesu ich „uludowienia”4. 
Część badanych śpiewów pochodzi z XX stulecia. Do tej grupy należą m.in. au-
torskie pieśni tworzone przez śpiewaków pogrzebowych, nienotowane w źró-
dłach pisanych.  

Transkrypcje muzyczne analizowanych śpiewów zostały wykonane w opar-
ciu o metodę wypracowaną przez J. i M. Sobieskich, z niewielkimi modyfikacjami 
z uwagi na przedmiot badań5. Wszystkie melodie zostały zapisane tak, aby koń-
czyły się na dźwięku g1. Bezwzględną wysokość dźwięku rozpoczynającego śpiew 
oznacza romboidalna nuta w nawiasie, umieszczona po kluczu. Znaki przyklu-
czowe zapisane zostały w tych miejscach, w których podwyższenie lub obniżenie 
tonu występuje w całym przebiegu melodii. Tradycyjną ortografię muzyczną 
uzupełniają poniższe oznaczenia:  
                                                 
2  Najważniejsze z nich to: „właściwe” śpiewy pogrzebowe (czyli traktujące o sytuacji umierania  

i poruszające kwestie życia wiecznego), śpiewane modlitewki, śpiewy do świętych patronów 
konania, wybrane śpiewy maryjne, pasyjne oraz znajdujące się w fazie zaniku pieśni refleksyjne, 
„żegnające”, o Sądzie Ostatecznym i moralizatorsko-dydaktyczne. 

3  Zob. A. Czekanowska, Etnografia muzyczna. Metodologia i metodyka, Bydgoszcz 1988, s. 11–
12; por. B. Bartkowski, PolƐkie ƑƉieǁǇ ƌeligijne ǁ ǏǇǁej ƚƌadǇcji͘ SƚǇle i foƌmǇ, Kraków 1ϵϴϳ,  
s. 26–32, 46–57 i 51; por. J. Kolbuszewski, PolƐka ƉieƑń Ɖogƌǌeboǁa͘ Pƌolegomena, „Polska 
Sztuka Ludowa” 1ϵϴϲ, nr 1–2, s. 51; por. B. Linette, Obƌǌędoǁe ƉieƑni ǁeƐelne ǁ RǌeƐǌoǁƐkiem, 
Rzeszów 1ϵϴ1, s. ϯϲ; por. J. Bartmiński, hasło Folklor, [w:] Encyklopedia katolicka, t. 5, Lublin 
1989, s. 368–374. 

4  Por. P. Dahlig, CechǇ ƌegionalne ƑƉieǁóǁ ƉogƌǌeboǁǇch ǁ PolƐce, [w:] FolkloƌǇƐƚǇka na ƉƌǌełoͲ
mie ǁiekóǁ, red. K.D. Kadłubiec, Cieszyn 1ϵϵϵ, s. 2ϴϵ. 

5  J. Sobieska, TƌanƐkƌǇƉcja mƵǌǇcǌna nagƌań dokƵmenƚalnǇch, [w:] J. i M. Sobiescy, Polska mu-
ǌǇka lƵdoǁa i jej ƉƌoblemǇ͘ WǇbóƌ Ɖƌac, red. L. Bielawski, Kraków 1ϵϳϯ, s. ϰϳϳ–497; por.  
Z.J. Przerembski, Problematyka transkrypcji muzyki ludowej w polskich badaniach etnomuzy-
kologicznych, „Etnomuzyka” 2010, nr ϲ, s. 41–51; por. B. Bartkowski, PolƐkie ƑƉieǁǇ ƌeligijne  
ǁ ǏǇǁej ƚƌadǇcji͙, s. 67–69. 
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—  – pauza oddechowa nieznacznie rozszerzająca metrum lub realizowana 
kosztem wartości poprzedzającej ją nuty; 

—  – pauza oddechowa z oznaczonym czasem trwania; 
—  – przedłużenie czasu trwania nuty o mniej niż połowę jej wartości; 
—  – skrócenie czasu trwania nuty o mniej niż połowę jej wartości; 
— ( ) – ujęcie w nawias danego elementu melodii oznacza, że występuje on nie-

regularnie w kolejnych strofach; 
—  – rozszerzenie pojemności metrycznej taktu o podaną wartość. 

Badania nad muzyczną stroną ludowych śpiewów religijnych, ze względu na 
zakres przedmiotu badań, wymagają zastosowania odpowiednich metod ba-
dawczych i systematyzujących, nieco innych niż w przypadku studiów nad folk-
lorem świeckim6. Żywa tradycja śpiewów religijnych łączy się bowiem z mu-
zyczną tradycją Kościoła7. Pewne doświadczenia w tym zakresie zostały wypra-
cowane przez pracowników Instytutu Muzykologii Katolickiego Uniwersytetu 
Lubelskiego (obecnie Instytut Nauk o Sztuce)8. 

Do przeprowadzenia analizy problemu tonalności śpiewów pogrzebowych 
na Rzeszowszczyźnie posłużą metody badawcze Antoniego Zoły, jednego z pre-
kursorów badań etnomuzykologicznych nad żywą tradycją śpiewów religijnych 
w Polsce, profesora KUL 9 . Badacz ten, powołując się na ustalenia Waltera 
Wiory10, definiuje tonalność jako „nadrzędną zasadę logosu porządkującego ma-
teriał dźwiękowy w skali wertykalnej. Jedynym sposobem poznania tego po-
rządku jest melodia, przejawiająca się jako konkretyzacja tej zasady”11. Zatem 
pojęcie to, pod którym mieszczą się wszystkie systemy tonalne, skale i struktury, 
oznacza podstawowe prawo porządku dźwiękowego w muzyce12. 

Analizę tonalną rozpoczyna się od wyodrębnienia struktur melodyczno - 
-tonalnych, czyli pewnych kilkudźwiękowych komórek zawierających charakte-
rystyczne elementy dla określonej skali (interwał graniczny, kierunek i species). 
                                                 
6  Por. J. Stęszewski, Uǁagi o badaniƵ ǏǇǁej ƚƌadǇcji ƉolƐkich ƑƉieǁóǁ ƌeligijnǇch, [w:] Sƚan badań 

nad mƵǌǇka ƌeligijną ǁ kƵlƚƵƌǌe ƉolƐkiej, red. J. Pikulik, Warszawa 1973, s. 111. 
7  Zob. B. Bartkowski, MƵǌǇcǌna kƵlƚƵƌa ƌeligijna jako Ɖƌǌedmioƚ badań mƵǌǇkologicǌnǇch, „Se-

minare. Poszukiwania naukowe” 1ϵϴ1, nr ϱ, s. 181–189. 
8  Zob. B. Bartkowski, PolƐkie ƑƉieǁǇ ƌeligijne ǁ ǏǇǁej ƚƌadǇcji͙, s. 7–ϵ; por. A. Zoła, Koncepcja 

badań nad ǏǇǁą ƚƌadǇcją ƉolƐkich ƑƉieǁóǁ ƌeligijnǇch ǁ ƵjęciƵ BoleƐłaǁa BaƌƚkoǁƐkiego, „Ad-
ditamenta Musicologica Lublinensia” 200ϴ, nr ϰ, z. 1, s. 11–18. 

9  A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci ǁ ƉolƐkich ƑƉieǁach ƌeligijnǇch ǌ ǏǇǁej ƚƌadǇcji (maszynopis roz-
prawy doktorskiej pisanej pod kierunkiem ks. prof. dr. hab. B. Bartkowskiego), Katolicki Uni-
wersytet Lubelski, Lublin 1ϵϵ2. Problematyką tonalności zajmowali się wcześniej także inni wy-
bitni badacze, m.in.: W. Poźniak, A. Czekanowska, M. Sobieski, Z.J. Przerembski i inni. Jednak 
podstawą ich badań był muzyczny folklor świecki, mający inną specyfikę, odmienne zakorze-
nienie w tradycji oraz inny sposób funkcjonowania w kulturze.  

10  W. Wiora, Tonalny logos, tłum. J. Stęszewski, „Res Facta” 1ϵϳ2, nr ϲ, s. 221–258. 
11  A. Zoła, MelodǇka lƵdoǁǇch ƑƉieǁóǁ ƌeligijnǇch ǁ PolƐce, Lublin 2003, s. 65. 
12  A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, s. 1ϵ. 
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Ten uporządkowany szereg dźwięków tworzy skalę tonalną, a poszczególne 
dźwięki wchodzące w jej skład stanowią stopnie skali. Po takim uporządkowaniu 
dźwięków skali przybiera ona nazwę (np. dorycka, eolska, itp.). Interpretując zja-
wiska tonalne, należy uwzględnić wszystkie elementy charakterystyczne skal to-
nalnych. Należą do nich: 
a) zakres skali – rozumiany jako odległość pomiędzy najwyższym a najniższym 

jej stopniem. Ze względu na zakres wyróżniamy trzy rodzaje skal: wąskoza-
kresowe (od trzech do pięciu stopni), średniozakresowe (sześć i siedem 
stopni) oraz szerokozakresowe (osiem i więcej stopni); 

b) kierunek skali – porządek tworzący następstwo kolejnych stopni skali. Może 
być on ascendentalny i descendentalny. Dźwięki skal będą zapisywane de-
scendentalnie; 

c) species – wewnętrzny układ interwałów decydujący o jakościowych właści-
wościach skali i odnoszący ją do konkretnego systemu tonalnego. Ze 
względu na species wyróżniamy dwa podstawowe rodzaje skal: 
— chordalne, w których porządek interwałowy da się uporządkować se-

kundami; 
— toniczne, w których pojawia się oprócz odległości sekundowych tercja mała 

(anhemitoniczne – bezpółtonowe)13 lub tercja wielka (hemitoniczne)14. 
Struktura całej skali ma związek z tzw. grawitacją tonalną, czyli dążeniem 

struktur melodyczno-tonicznych do dźwięku centralnego (tego, który stanowi 
punkt wyjścia dla organizacji skali, w konsekwencji przebiegu melodii).  

W ludowych śpiewach religijnych mamy do czynienia z różnymi sytuacjami, 
w których skala melodyczna i skala tonalna pozostają względem siebie w róż-
nych relacjach15: 
1. Obie skale pokrywają się ze sobą co do zakresu, co do pozycji i co do species. 

W przebadanym repertuarze taka sytuacja zdarza się najczęściej, zob. przy-
kład umieszczony na ryc. 2. 

 
Ryc. 2. Serdeczna Matko, Grodzisko Górne, oprac. S. Lesiczka 

                                                 
13  Np. pentatonika e-g-a-h-d1. 
14  Np. pentatonika f-g-h-c1-d1. 
15  Zob. A. Zoła, Melodyka…, s. ϲϱ–67. 
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2. Skala melodyczna jest przesunięta w stosunku do skali tonalnej, co często 
interpretuje się jako plagalizację skali tonalnej (zjawisko plagalizacji zostanie 
omówione dokładniej w dalszej części artykułu), zob. ryc. ϯ. 

 
Ryc. 3. Racǌ ǁiekƵiƐƚe dać odƉocǌǇǁanie, Grodzisko Górne, oprac. S. Lesiczka 

3. Melodia porusza się w węższym zakresie niż skala tonalna i obejmuje najczęściej 
jej dolny odcinek. Interpretacja tego zjawiska jest jednak dość problemowa, 
gdyż może być rozumiana dwojako: albo melodia o wąskim zakresie wpisana 
zostaje w szersze ramy skali tonalnej, albo też zakres skali należy interpretować 
jako wąski i wówczas pokrywa się on z zakresem melodii, zob. ryc. ϰ. 

 
Ryc. 4. Dobƌanoc͕ Głoǁo Śǁięƚa, Łętownia, oprac. S. Lesiczka 

Melodia ta w innych przekazach zbudowana jest w oparciu o pentachord  
z dodaną subsekundą (subsemitonium). W prezentowanym wariancie (ryc. 4) 
brak jest V stopnia skali d1, a melodia porusza się w jej dolnej części.  
4. Ambitus melodii wykracza poza zakres skali tonalnej, co zdarza się najczę-

ściej w melodiach nowszych pieśni, zob. ryc. ϱ. 
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Ryc. 5. PadeǁƐka Ɖaƌafia Ǐałobą Ɛię kƌǇje, Padew, oprac. S. Lesiczka 

Może się także zdarzyć, że warstwy tonalne różniące się wewnętrzną struk-
turą nakładają się na siebie, bądź to w całych swych zakresach, bądź tylko w ich 
części, co zostanie zobrazowane poniżej na przykładach z żywej tradycji. 

Istotne znaczenie dla interpretacji zjawisk tonalnych mają formuły rozpoczy-
nające i kończące utwór16. W repertuarze śpiewów pogrzebowych zarejestrowa-
nych na Rzeszowszczyźnie można zauważyć pewne analogie do typiczności 
struktur modalnych, zwłaszcza w formułach inicjalnych i kadencyjnych. W nich 
koncentruje się materiał dźwiękowy charakterystyczny dla specyfiki skali tonal-
nej. Chorałowe wzorce są widoczne najlepiej w śpiewach w stylu psalmodycz-
nym i recytatywnym.  

Ze względu na znaczne zróżnicowanie materiału muzycznego trudno jest do-
konać szczegółowej analizy wszystkich struktur tonalnych. W przebadanym ma-
teriale występują jedynie skale chordalne, brak natomiast przekazów opartych 
o skale toniczne. Cały materiał został uporządkowany według skal uszeregowa-
nych od najmniejszego do największego zakresu17. Dźwięk centralny każdej skali 
został pogrubiony. Każdej strukturze tonalnej przyporządkowane zostały najbar-
dziej charakterystyczne przykłady melodii należące do omawianego zbioru śpie-
wów pogrzebowych.  

Trychordy 

Struktury trychordalne reprezentowane są w zebranym materiale bardzo 
rzadko. Są to melodie zbudowane na trzystopniowej skali c2-h1-a1, w której gra-
witacja tonalna sprawia, że dźwiękiem centralnym jest dźwięk h1, zob. ryc. 6. 

Strukturę wewnętrzną skali tworzą następstwa dwóch sekund: wielkiej i ma-
łej. Melodia, składająca się z dwóch części, mieści się w zakresie tercji małej  
i kończy się opadającą formułą kadencyjną przez wszystkie stopnie skali. 
                                                 
16  A. Czekanowska, op. cit., s. 108. 
17  Należy doprecyzować, że pojęcie zakresu w etnomuzykologii ma swoje odniesienie zarówno do 

melodii, jak i do skali. Dla uporządkowania zakresowości tonalnej istotne są ramy tonalne, czyli 
interwał obejmujący skrajne dźwięki skali – zob. A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, s. ϵ2. 
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Ryc. 6. Wieczne odpoczywanie, Łętownia, oprac. S. Lesiczka 

Tetrachordy  

W całym materiale muzycznym odnotowane zostało kilkanaście przykładów 
takich struktur, z których część występuje w czystej postaci, a pozostałe zostały 
poszerzone o dodatkowe dźwięki subtoniczne (fis1 i/lub d1), które powiększają 
ambitus melodii, nie wpływając na strukturę czterostopniowej skali. Najczęściej 
występującą strukturą tertrachordalną jest skala czterostopniowa c2-h1-a1-g1. 
Przykład takiej struktury reprezentuje melodia Liƚanii LoƌeƚańƐkiej wykonywanej 
przy zmarłym, zarejestrowana w Żołyni, zob. ryc. ϳ. 

 
Ryc. 7. Liƚania LoƌeƚańƐka, Żołynia, oprac. S. Lesiczka 

W przykładzie z Żołyni (ryc. ϳ) dźwięk inicjalny występuje na III stopniu skali. 
Jednak w przebadanym materiale najczęściej znajduje się on na I stopniu, co ilu-
strują następne przekazy śpiewów.  

W poniższej pieśni z tej samej miejscowości do struktury tetrachordalnej dodano 
subdźwięk fis1, który jest elementem „opisującym” dźwięk centralny, zob. ryc. ϴ. 

Inny sposób kształtowania materiału muzycznego w ramach tetrachordu ilu-
struje przykład z Wiązownicy (ryc. 9). 
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Ryc. 8. A, a, a, przyjdzie godzina, Żołynia, oprac. S. Lesiczka 

 
Ryc. 9. Żegnam cię͕ mój Ƒǁiecie ǁeƐołǇ, Wiązownica, oprac. S. Lesiczka 

Cytowany przekaz (ryc. ϵ) zbudowany jest w oparciu o czterostopniową skalę 
c2-b1-a1-g1. W przebiegu melodii dodana została kilkakrotnie subsekunda mała 
fis1, a w formule kadencyjnej użyto subkwarty czystej (d1). Struktura skali nie 
uległa jednak zmianie, choć zauważalny w kadencji skok melodii po dźwiękach 
składowych akordu g-moll w drugim przewrocie pozwala przypuszczać, że u pod-
staw tej struktury melodycznej leży nie tetrachord, lecz harmonia18.  

Pentachordy 

Pentachordy są reprezentowane w badanym materiale dość licznie, poja-
wiają się bowiem aż ϯϱ razy. Ich struktura jest znacznie bardziej zróżnicowana 
niż w przypadku tetrachordów, dlatego zaprezentowane zostaną tylko najcie-
kawsze odmiany struktur pentachordalnych.  

Przykładem pentachordu w czystej postaci, zbudowanego w oparciu o skalę 
d2-c2-h1-a1-g1, jest kolejna melodia z Wiązownicy, zob. ryc. 10. 
                                                 
18  Por. A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, s. 111.  
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Ryc. 10. Pozdrawiajmy, wychwalajmy Pannę Przenajświętszą, Wiązownica, oprac. S. Lesiczka 

Melodia ma ambitus kwinty. Linia melodyczna, o kształcie wznosząco- 
-opadającym, rozpoczyna się i kończy na I stopniu skali. Formuła inicjalna ma 
kierunek wznoszący, a kadencyjna – opadający.  

Innym typem pentachordu, występującym nieco rzadziej w badanym mate-
riale, jest struktura d2-c2-b1-a1-g1. Ciekawym przykładem takiej struktury jest me-
lodia pieśni Wyrok na wszystkich ludzi uczyniony (zob. ryc. 11). 

 
Ryc. 11. Wyrok na wszystkich ludzi uczyniony, Wola Zdakowska, oprac. S. Lesiczka 

Melodia (ryc. 11) obejmuje ambitus kwinty czystej i utrzymana jest w pięcio-
stopniowej skali zawierającej trzy sekundy wielkie i półton pomiędzy III a II stop-
niem. Formuła inicjalna zbudowana z komórki dwudźwiękowej, rozpoczynająca 
się od V stopnia skali, i dalszy przebieg melodii mogą wskazywać na jej recyta-
tywny charakter. Występuje sekundowy ruch interwałów, a wszystkie stopnie 
skali zostały użyte descendentalnie tylko w kadencji. 

W wielu przypadkach mamy do czynienia z rozszerzeniem ambitusu melodii 
poprzez dodanie subsekundy lub subkwarty (zob. ryc. 12).  

Cytowana melodia (ryc. 12) ma ambitus oktawy, jednak jej główna część za-
warta jest w pentachordzie d2-c2-b1-a1-g1. Skok o interwał seksty małej w formule 
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inicjalnej i w dalszym przebiegu melodii, powstały poprzez dodanie subkwarty, 
pozwala zakwalifikować ją jako mollową. Subsemitonium pojawia się tylko raz  
w pierwszym odcinku melodii i jest dźwiękiem „opisującym” finalis (takt 2). Linia 
melodyczna ukształtowana jest faliście, sekundowo-tercjowym ruchem interwa-
łów. Półkadencja w kierunku ascendentalnym zatrzymuje się na V stopniu skali, 
natomiast kadencja przebiega w dokładnie odwrotnym kierunku, kończąc melo-
dię na dźwięku centralnym g1. 

 
Ryc. 12. Jak kaǏdǇ͕ kƚóƌǇ Ɛię ƌodǌi, Kamionka, oprac. S. Lesiczka 

Wśród analizowanych melodii o strukturze pentachordalnej tylko 10 wystę-
puje w czystej postaci i ma zakres kwinty. Pozostałe zwiększają swój ambitus 
poprzez dodanie dźwięków subtonicznych, które jednak pozostają bez wpływu 
na strukturę skali. Ramy tonalne kwinty czystej wypełnione są dźwiękami  
w dwojaki sposób: d2-c2-h1-a1-g1 lub d2-c2-b1-a1-g1. Elementem charakterystycz-
nym są kadencje, których kształt jest dość jednolity we wszystkich przykładach. 
Mają one kierunek opadający oraz bardzo podobny układ dźwięków kończący 
się na dźwięku centralnym i zawierający zawsze II i III stopień skali, a niekiedy także 
IV i V. Konkretnych prawidłowości nie wykazują natomiast formuły inicjalne.  

Heksachordy 

Struktury heksachordalne należą do najpowszechniejszych w ludowej mu-
zyce religijnej, obejmując wszystkie gatunki pieśni19. Z punktu widzenia melo-
dycznego wykazują one bardzo dużą wariabilność. Ma to swoje odbicie także  
w repertuarze pogrzebowym Rzeszowiaków i Lasowiaków. W oparciu o heksa-
chord zbudowanych jest ϱϴ melodii z całego zbioru. Sześciostopniowe skale 
chordalne występują w kilku wersjach strukturalnych, mających odmienne 
ustrukturowane species oraz wzbogaconych przez dodatkowe dźwięki subto-
niczne. Materiał heksachordalny można podzielić ze względu na sposób kon-
strukcji heksachordu na dwie grupy: tetrachord dolny i trychord górny, albo 
                                                 
19  Zob. A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, s. 1ϰϵ.  
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pentachord dolny i sekunda górna, które w zasadzie determinują kształt i rozwój 
melodyki20. Wśród takich upostaciowań przedstawione zostaną najciekawsze 
struktury heksachordalne reprezentatywne dla całości materiału i ukazujące 
jego cechy charakterystyczne.  

W grupie melodii zbudowanych na sześciostopniowych skalach heksachor-
dalnych najliczniej (43 razy) reprezentowany jest heksachord mollowy es2-d2-c2-
-b1-a1-g1, zob. ryc. 13. 

 
Ryc. 13. Baƌbaƌo Ƒǁięƚa͕ Peƌło JeǌƵƐoǁa, Nienadówka, oprac. S. Lesiczka 

W przedstawionym przykładzie z Nienadówki (ryc. 1ϯ) VI stopień (es) poja-
wia się tylko raz, w drugiej części melodii. Znaczna część melodii ukształtowana 
jest w obrębie pentachordu d2-c2-b1-a1-g1, który odgrywa w niej zasadniczą rolę. 
Na skali pięciostopniowej zbudowane są także formuły inicjalna i kadencyjna. 
Dźwiękiem inicjalnym i zarazem dominującym jest d2. Półkadencja kończy się na 
II stopniu, co jest charakterystyczne dla wielu melodii z omawianego regionu 
utrzymanych w skalach heksachordalnych. Dźwięk es2 pojawia się w drugiej czę-
ści melodii, tylko w jednym takcie. Melodia ma zatem wewnętrzną strukturę 
kwintowo-sekundową.  

Modelową strukturę dla heksachordu reprezentuje melodia śpiewu Dobry 
Jezu, a nasz Panie, występująca na badanym obszarze w wielu wariantach. Po-
dobną budowę wykorzystującą ten model melodyczny mają też inne pieśni 
(m.in. JeǌƵ ǁ OgƌojcƵ mdlejącǇ, KƚóƌǇƑ ǌa naƐ cieƌƉiał ƌanǇ czy Pobudka z Gorz-
kich Żalóǁ). Różnią się one jednak od siebie budową formalną (zob. ryc. 1ϰ). 

 
Ryc. 14. Dobry Jezu, a nasz Panie, Studzian, oprac. S. Lesiczka 

Elementem tego modelu powielanym najczęściej w innych śpiewach są formuły 
inicjalne i kadencyjne złożone z szeregu dźwięków opadających w porządku 
                                                 
20  Ibidem.  
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skalowym. Następstwo takie można traktować jako równowagę struktur kwintowo-
-sekundowej i kwartowo-tercjowej21. Inne zarejestrowane warianty tej melodii 
przybierają różny typ struktury. 

Przykładem struktury tetrachordalno-trychordalnej wewnątrz heksachordu 
es2-d2-c2-b1-a1-g1 jest kolejna melodia, zob. ryc. 15. 

 
Ryc. 15. Żegnam cię͕ mój Ƒǁiecie ǁeƐołǇ, Wiązownica, oprac. S. Lesiczka 

Pierwsza część melodii porusza się wyłącznie po dźwiękach tetrachordu c2- 
-b1-a1-g1. Ten sam materiał melodyczny zawiera kadencja końcowa. W drugiej 
części melodia osiąga kulminację na dźwięku es2 występującym tylko raz w całym 
jej przebiegu. W tym fragmencie dominują dźwięki trychordu es2-d2-c2. Prze-
waga ruchu sekundowego i falisty kształt linii melodycznej sugerują powiązania 
z modalnym sposobem jej kształtowania. Nie przemawia jednak za tym zastoso-
wana na początku drugiej części melodii progresja, która ma raczej związek  
z tonalnością dur–moll. Jest to więc przykład zawierający pewne archaizmy 
zmieszane z nowszym sposobem myślenia melodycznego.  

Drugim typem heksachordu występującym nieco rzadziej w ludowych melo-
diach śpiewów pogrzebowych Rzeszowiaków i Lasowiaków jest struktura e2-d2- 
-c2-h1-a1-g1. Co ciekawe, większość melodii zbudowanych w oparciu o taką skalę 
rozpoczyna się od III stopnia (zob. ryc. 1ϲ). 

 
Ryc. 16. Wiecǌne ƌacǌ dać ƐƉocǌǇǁanie, Grodzisko Górne, oprac. S. Lesiczka 

                                                 
21  Ibidem, s. 156.  
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W przedstawionej melodii (ryc. 1ϲ) przeważa ruch sekundowy i falisty kształt 
linii melodycznej. Cały materiał skalowy został zaprezentowany wyraźnie w pół-
kadencji, a następnie w kadencji końcowej.  

Odmienny przykład tetrachordu tego typu posiada strukturę wewnętrzną 
kwintowo-sekundową (zob. ryc. 1ϳ). 

 
Ryc. 17. Sƚała Maƚka boleƑciǁa, Ulanów, oprac. S. Lesiczka 

Formuła inicjalna jest tu dość nietypowa. Kulminacja osiągnięta została  
w pierwszej części melodii, zakończonej półkadencją na I stopniu. Druga część 
melodii zbudowana została w oparciu o pentachord durowy z dwóch powtarza-
jących się odcinków.  

W badanym materiale śpiewów pogrzebowych znajdują się też melodie zbu-
dowane w oparciu o heksachord dorycki e2-d2-c2-b1-a1-g1 (zob. ryc. 18). 

 
Ryc. 18. Posłuchajcie, grzesznicy, o straszliwym sądzie, Żołynia, oprac. S. Lesiczka 
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Po formule inicjalnej osiągającej rozmiar kwinty następuje kulminacja, a na-
stępnie półkadencja zawieszona na IV stopniu skali. Druga część melodii oparta 
na pentachordzie d2-c2-b1-a1-g1 kończy się dość nietypową kadencją na II stopniu.  

Materiał heksachordalny zawiera także inne, rzadko reprezentowane struk-
tury. Interesującym przykładem jest wtrącenie tetrachordu frygijskiego w melo-
dii utrzymanej w heksachordzie mollowym (zob. ryc. 19). 

 
Ryc. 19. GdǇ ja Ɛobie ƵǁaǏƵję, Żołynia, oprac. S. Lesiczka 

Element frygijski pojawia się tylko w formule kadencyjnej. Poprzez dominujący 
ruch sekundowy i kończenie każdej frazy na g1 powyższa melodia wykazuje wy-
raźne związki z chorałem22.  

Dość często heksachordy występują z dodaną subsekundą i/lub subkwartą 
(zob. ryc. 20). 

 
Ryc. 20. O͕ ǌmaƌłǇ bƌacie͕ ǌ ƚobą Ɛię ǏegnamǇ, Husów, oprac. S. Lesiczka 

                                                 
22  Por. K. Strycharz-Bogacz, LƵdoǁe ƑƉieǁǇ ƉaƐǇjne i ǁielkanocne ǁ mƵǌǇcǌnej ƚƌadǇcji MałoƉolͲ

ski i Podkarpacia (maszynopis rozprawy doktorskiej pisanej pod kierunkiem dr. hab. Antoniego 
Zoły), Katolicki Uniwersytet Lubelski, Lublin 2012, s. 353. 



244 Sebastian LESICZKA 

Melodia z Husowa rozpoczyna się bardzo nietypowo od II stopnia skali. Me-
lodia porusza się ruchem sekundowym. Utwór ma formę aa1ba1. Półkadencja  
i kadencja końcowa zawierają subsemitonium fis1, które „utwierdza” dźwięk 
główny poprzez osiągnięcie go ruchem od dołu.  

Subkwarta pojawia się nieco rzadziej w strukturach heksachordalnych. Naj-
częstszym miejscem jej występowania są formuły inicjalne, (zob. ryc. 21). 

 
Ryc. 21. SǌcǌęƑliǁǇ͕ kƚo Ɛobie Paƚƌona, Żołynia, oprac. S. Lesiczka 

Zdarza się, że kwarta inicjalna osiągnięta jest poprzez subsekundę. Takie formuły 
inicjalne kwarty w górę występujące pomiędzy V a I stopniem skali w ruchu ascenden-
talnym są charakterystyczne dla nowszych struktur tonalnych23 (zob. ryc. 22). 

 
Ryc. 22. SǌcǌęƑliǁǇ͕ kƚo Ɛobie Paƚƌona, Pysznica, oprac. S. Lesiczka 

W prezentowanym przykładzie subkwarta wraz z subsekundą pojawiają się 
na początku melodii i przy powtórzeniu pierwszej frazy. Druga część melodii dąży 
do kulminacji. Kadencja jest bardzo charakterystyczna dla tego typu melodii. 
„Opisany” zostaje w niej dźwięk główny, najpierw z góry, a następnie z dołu. Me-
lodię o falistym kształcie linii melodycznej i sekundowo-tercjowym ruchu inter-
wałów można zaliczyć do nowszych struktur tonalnych, o czym świadczy wspo-
mniana formuła inicjalna oraz kadencja, a ponadto zastosowanie progresji  
w drugiej części melodii.  
                                                 
23  Por. A. Zoła, Melodyka…, s. ϳϯ.  
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Zaprezentowane przykłady struktur heksachordalnych wydają się być repre-
zentatywne dla badanego obszaru i ukazują cechy charakterystyczne melodii 
zbudowanych w oparciu o heksachordy. 

Heptachordy 

Heptachordy wykazują strukturalne podobieństwo do omówionych wyżej 
heksachordów. Siódmy stopień skali pozwala dookreślić tonalnie daną struk-
turę. W przeanalizowanych ludowych śpiewach pogrzebowych Rzeszowiaków  
i Lasowiaków heptachordów w czystej postaci jest niewiele. Często zostają one 
poszerzane do struktur ośmiostopniowych, w których skrajne stopnie powta-
rzają się w odległości oktawy. Dlatego, zgodnie z propozycją badawczą A. Zoły, 
melodie ośmiostopniowe potraktowane zostaną jako warianty struktur siedmio-
stopniowych24. W analizowanym materiale melodie przekraczające oktawę na-
leżą tonalnie do systemu dur-moll. 

Jednym z przykładów melodii nieprzekraczającej zakresu skali heptachordal-
nej i mieszczącej się w ambitusie septymy małej jest interesujący wariant śpiewu 
Dobry Jezu, a nasz Panie, pochodzący z Żołyni (zob. ryc. 2ϯ). 

 
Ryc. 23. Dobry Jezu, a nasz Panie, Żołynia, oprac. S. Lesiczka 

Melodia rozpoczyna się na V stopniu siedmiostopniowej skali eolskiej f2-es2-
-d2-c2-b1-a1-g1. Zarówno formuła inicjalna, jak i kadencyjna podkreślają we-
wnętrzną kwintowo-kwartową strukturę skali. Model ten, omawiany już wcze-
śniej, został urozmaicony poprzez skok na VII stopień skali w środkowej części, 
co spowodowało także rozszerzenie jego zakresu melodii. 

Podobną strukturę wewnętrzną (pentachordalno-trychordalną) ma melodia 
przedstawiona na ryc. 24. 

Jest ona przykładem nowszej warstwy folkloru. W melodii wykorzystującej 
trójdźwięki toniczne przeważa sekundowo-tercjowy ruch interwałów. Pieśń 
składa się z czterech fraz aaba1. Frazy a i a1 zbudowane są w oparciu o penta-
chord mollowy d2-c2-b1-a1-g1, natomiast we frazie b przeważają dźwięki try-
chordu f2-es2-d2. Charakterystyczną strukturą w badanym materiale jest hepta-
chord dorycki, przy czym zachodzi w nim zjawisko różnego intonowania VI stop-
nia skali (zob. ryc. 25). 
                                                 
24  Idem, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, s. 1ϳ1.  
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Ryc. 24. JeǌƵ MiłoƐieƌnǇ o ƚo ƉƌoƐǌę cię, Niwiska, oprac. S. Lesiczka 

 
Ryc. 25. A ci͕ kƚóƌǌǇ jƵǏ dni Ɛǁoje ƐkońcǌǇli, Studzian, oprac. S. Lesiczka 

Prezentowaną melodię można uznać za typiczną dla omawianego repertu-
aru. Jest ona wykorzystywana w wielu śpiewach religijnych, nie tylko pogrzebo-
wych. Pierwszy odcinek melodii rozpoczyna się od III stopnia skali i, mieszcząc 
się w zakresie pentachordu, dąży do finalis. Drugi odcinek zaczyna się od V stop-
nia, który w tym miejscu przejmuje funkcję dźwięku centralnego, co potwierdza 
dodatkowo użycie półtonu cis2 w półkadencji, które może wskazywać na współ-
czesną recepcję tej melodii (w niektórych przekazach tego wzoru melodycznego 
występuje dźwięk c2). W materiale muzycznym skoncentrowanym wokół V stop-
nia (d2) VI stopień jest sekstą wielką (e2), wskazującą na heksachord dorycki. Jed-
nak w ostatniej część melodii, mającej charakter opadający i wyraźnie dążącej 
do I stopnia skali (g1), VI stopień staje się sekstą małą (es2). W tej części zatem 
struktura skali, w której półtony rozmieszczone są pomiędzy VI a V stopniem 
oraz między III a II, jest charakterystyczna dla modusa eolskiego. Wewnętrzna 
struktura skali jest wyraźnie kwintowo-kwartowa. W ruchu melodycznym domi-
nuje sekundowy ruch interwałów. 

W grupie zarejestrowanych śpiewów pogrzebowych obydwu omawianych 
grup etnograficznych znajdują się także melodie oparte na heptachordzie frygij-
skim (zob. ryc. 26).  

W zaprezentowanej melodii (ryc. 2ϲ), zbudowanej na ośmiostopniowej skali fry-
gijskiej (f2-f1), dźwiękiem centralnym jest g1. Jednak już w innym wariancie tej melo-
dii, pochodzącym z Woli Baranowskiej, pierwszy odcinek, ze względu na dźwięk ini-
cjalny f1, rozwija się po dźwiękach pentachordu doryckiego (zob. ryc. 2ϳ). 
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Ryc. 26. Jest wysoka drabina, Wiązownica, oprac. S. Lesiczka 

 
Ryc. 27. Jest wysoka drabina, Wola Baranowska, oprac. S. Lesiczka 

Druga część melodii to heptachord frygijski. W prezentowanym wariancie 
melodii obie struktury nakładają się na siebie25.  

Struktury plagalne 

Problem plagalizmów dotyczy głównie struktur modalnych mających swoje 
plagalne odmiany. W ludowych śpiewach religijnych struktury plagalne nie są 
tak konsekwentnie uporządkowane, jak w przypadku repertuaru chorałowego. 
W badanej grupie śpiewów nie występują struktury modalne w odmianach pla-
galnych. Spotkać można jednak zjawisko przesunięcia skali melodycznej w sto-
sunku do skali tonalnej, które można interpretować jako plagalizację skali tonal-
nej (zob. ryc. 28 i 29). 

 
Ryc. 28. JƵǏ Ɖójdę do gƌobƵ ƐmƵƚnego͕ ciemnego, Niwiska, oprac. S. Lesiczka 
                                                 
25  Por. A. Zoła, Pƌoblem ƚonalnoƑci…, s. 1ϴ2– 184; K. Strycharz-Bogacz, LƵdoǁe ƑƉieǁǇ ƉaƐǇjne  

i ǁielkanocne͙, s. 356.  
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lub: 

 
Ryc. 29. JƵǏ idę do gƌobƵ͕ ƚam mieƐǌkanie moje, Domacyny, oprac. S. Lesiczka 

W obu przedstawionych strukturach, będących reminiscencją VIII tonu psal-
mowego, dźwięk centralny g1 znajduje się w środku. Zjawisko plagalizacji skali 
widoczne jest wyraźnie w kadencji obejmującej tetrachord g1-fis1-e1-d1. Skala 
melodyczna przesunięta jest o kwartę w dół w stosunku do skali tonalnej.  

Podobnych przykładów jest więcej, lecz obejmują one raczej nowsze struk-
tury tonalne, w których zmiana pozycji skali może odbywać się w różnych inter-
wałach: kwarty, seksty czy nawet septymy.  

* * * 

Podsumowując przedstawioną charakterystykę tonalności śpiewów pogrze-
bowych na Rzeszowszczyźnie, należy stwierdzić fakt dość licznych związków  
z dawną warstwą tonalną. Wyraża się to w wykorzystaniu materiału muzycznego 
skal modalnych, w częstym występowaniu struktur wąsko- i średniozakresowych 
oraz w modalnym sposobie kształtowania melodii – z przewagą płynnego ruchu 
sekundowego i z wykorzystaniem charakterystycznych formuł inicjalnych i ka-
dencyjnych. Pierwiastek modalny obecny w wielu melodiach pogrzebowych sta-
nowi istotny współczynnik mający wpływ na kształt tonalności całego zbioru 
śpiewów pogrzebowych. Często elementy modalne koegzystują z innymi syste-
mami skalowymi, stanowiąc konstruktywny element pewnych fragmentów me-
lodycznych pieśni lub śpiewów. Czasem doprecyzowanie kryterium modalności 
jest problematyczne ze względu na ewolucję tego systemu w kierunku tonalno-
ści dur-moll i zacieranie granic międzyskalowych. Wówczas determinantami mo-
dalizmu mogą być wspomniane określone formuły melodyczne, zwłaszcza ini-
cjalne i kadencyjne26. Spośród struktur modalnych najliczniej reprezentowany 
jest tryb eolski, dorycki, joński i frygijski. Lidyzacja i miksolidyzacja skal pojawiają 
się w przebadanym materiale sporadycznie. Wymienione cechy dawnej warstwy 
tonalnej śpiewów pogrzebowych Rzeszowiaków i Lasowiaków potwierdzają ar-
chaiczność wielu zarejestrowanych melodii oraz ich silne zakorzenienie w mu-
zycznej tradycji Kościoła. 

                                                 
26  Zob. E. Fedyczkowska, PieƑni LaƐoǁiakóǁ͘ Folkloƌ ǁokalnǇ ƚeƌenóǁ daǁnej Puszczy Sandomier-

Ɛkiej na ƉodƐƚaǁie aƌchiǁalnǇch nagƌań FƌanciƐǌka KoƚƵli, Rzeszów 200ϴ, s. ϱϵ. 
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W zebranym materiale można zaobserwować także liczną grupę śpiewów 
należących do nowszej warstwy tonalnej dur-moll. O przynależności melodii do 
tego systemu decyduje przede wszystkim wertykalna projekcja struktur melo-
dycznych oraz dominantowo-toniczna opozycja funkcyjna. Najnowsze melodie 
ludowe śpiewów pogrzebowych tworzone są najczęściej w oparciu o dźwięki 
składowe akordów funkcyjnych: toniki, subdominanty i dominanty. Twórcy tych 
melodii – wybitni śpiewacy pogrzebowi – są w czasach obecnych bardzo silnie 
„przesiąknięci” nowym systemem tonalnym. Pomimo tych uwarunkowań zaob-
serwować można silne przywiązanie do melodii tradycyjnych27.  

Zaprezentowany materiał śpiewów pogrzebowych należy obecnie do ginącej 
tradycji na omawianym obszarze, a część prezentowanych utworów wyszła już  
z użycia. Depozytariuszami tej tradycji są zazwyczaj ludzie starsi, a zwłaszcza lo-
kalni śpiewacy pogrzebowi. To od nich w głównej mierze zależy żywotność oma-
wianych melodii. Tradycyjny oralny sposób przekazu melodii powinien być 
wspierany instytucjonalnie przez badaczy ludowych śpiewów. Badania tere-
nowe, transkrypcje muzyczne i naukowe opracowania cech morfologicznych 
tego repertuaru mogą przyczynić się nie tylko do „zwrócenia” tradycyjnych śpie-
wów ludowi, ale także do ich głębszego poznania. 
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Tonality of Folk Funeral Chants in the Rzeszów Region 

Abstract 

Folk religious chants have already been the object of scientific study for several decades. The 
matter of morphological features of the religious repertoire in the living tradition includes several 
basic factors, such as poetic text structure (versification, strophic structure), stylistic and formal 
properties, metre and rhythm, melodics, and tonal considerations (cf. B. Bartkowski, Niekƚóƌe ceͲ
chǇ mƵǌǇcǌnej meƚƌoƌǇƚmiki ƉolƐkich ƉieƑni ƌeligijnǇch ǏǇjącǇch ǁ ƚƌadǇcji ƵƐƚnej, “Summarium. 
Sprawozdania Towarzystwa Naukowego KUL” 1ϵϳϴ, no. ϯ (2ϯ), p. 2ϱ0). The purpose of this article 
is to present and analyse the tonal phenomena occurring in folk religious chants performed 
throughout the funeral rite in the region of Rzeszów (Rzeszów region – a region in South-Eastern 
Poland inhabited by the ethnic groups of Lasowiacy and Rzeszowiacy, which covers the approxi-
mate area of the current ten districts (Tarnobrzeg, Stalowa Wola, Nisko, Kolbuszowa, Leżajsk, Mie-
lec, Ropczyce-Sędziszów, Rzeszów, Przeworsk, and Łańcut). -cf. Kolędoǁanie na RǌeƐǌoǁƐǌcǌǇǍnie, 
ed. K. Smyk, J. Dragan, Kolbuszowa – Kraków 201ϵ, p. ϴ, and range maps, pp. ϯϴ2–383), especially 
during the prayer for the deceased at home, the procession to the church, the procession to the 
cemetery, and the inhumation at the cemetery). The musical scales upon which the melodies of 
the individual chants are based have particular significance in terms of their musical shape. In 
fact, the tonality, which constitutes a note system, influences the interval structure, the rela-
tionships between individual notes, the melody and, indirectly, the regional conditions for the 
performance of the chants (cf. B. Bartkowski, Niekƚóƌe cechǇ͙, p. 250). The material will be 
presented based on the scale range criterion while individual tonal phenomena will be pre-
sented using selected examples. 

Keywords: folk funeral chants, tonality, musical scales, Rzeszów region.  
 



 

 


