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W okresach historycznych przejsciowych, a wiec w takich, gdy
wyprébowane, dotychczas obowiazujace zasady zZaczynaja byé
przelamywane, a nowe nie =zostaly Jjeszcze ustalone, atmosfera
sprzyja eksperymentom, prébom, wprowadzaniu nowych, nie stosowanych
dotychczas technicznych rozwigzan, co wszystko w konsekwencji
zmierza do wytworzenia nowych norm technicznych. Jednym 2
podstawowych dla zmiany w sposobie myslenia muzycznego byl proces
przemiany tonalnosci modalnej 1 dg2enie do wytworzenia sig
tonalnosci durmoll. Proces ten nasilajacy sie w samym koricu XVI
wieku i plerwszych dekadach wieku XVII, a trwajacy jeszcze bardzo
diugo roé2nie jest interpretowany przez dzisiejsza muzykologie. Dla
poniZszych rozwazan istotne Jest jednak to, 2e jednym z przejawéw
tego procesu byly nowatorskie rozwigzania na polu chromatyki. Tego
typu eksperymenty mialy ré2na motywacje@; chodziito badz o zdobywanie
szerszych mo2liwoscl technicznych, dla wyrazistszego i
dokiadniejszego oddania warstwy emocjonalnej tekstu poetyckiego,
badz o préby wskrzeszenia greckich rodzajéw chromatycznego 1
enharmonicznego w przekonaniu o ich walorach wyrazowych, bads
wreszcie o czysty popis, zaskoczenie kunsztem nowatorskiego
warsztatu kompozytorskiego.

W muzyce polskiej na terenie zabytkéw zachowanych do naszych
czasow niewiele zachowato sie¢ tego rodzaju kompozycji, ale wskazuje
sie tutaj na utwér Adama Jarzebskiego, ktéry Ju2 swym tytutem
Chromatica sygnalizowal, o Jjakie rozwiazania techniczne autorowi
chodzilo. Nie w calym utworze kompozytor zastosowal chromatyke: na
sto czterdziesci taktéw tylko w czterdziestu jest ona wprowadzona.

Jednakze ten ustep czterdziestotaktowy Jest nastepstwem
najwazniejszym: zajmuje on miejsce centralne w ukiadzie
srchitektonicznym utworu. Ju2z Jan J. Dunicz ' w 1938 roku okreslii
technike kompozytorska tego ustepu, dementujgac wczesniejsze

okreslenia utworu Jarzebskiego Jako rewelacyjny na miare
europejska. Niemniej wprowadzajac opadajacy chromatyczny motyw
kwartowy z chromatycznym kontrapunktem, a ponadto nasycajac ten
ustep - niespotykang w innych jego utworach - iloscia dysonujgacych
wsp6ibrzmienn, Jarzebski wtaczyl muzyke polska w szeroki nurt muzyki
europejskiej poszukujacy nowych <$rodkéw technicznych, ktére by
pozwolitly poglebié wyraz emocjonalny muzyki instrumentalnej. Czy ta
ambitna préba Jarzebskiego byla wypadkiem odosobnionym? Czy
kompozytorzy staropolscy nie prébowali siegaé po $miate 1
niepraktykowane rozwiazania?

Potop szwedzki 1 zwigzany 2z nim odplyw muzykéw wtoskich
reprezentujacych najnowsze prady, zuboZenie kraju, 2zdecydowany
upadek mecenatu krélewskiego w zakresie muzyki - wszystko to
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wplywalo na znaczne obni2enie kultury muzycznej w drugiej polowle
XVII wieku. Polska zaréwno jako osrodek kompozytorski, jak 1 jako
teren wykonawczy przestata si@ wéwczas liczyé w Europie. Czy Jjednak
rzeczywiécie muzyka polska drugiej polowy XVII wieku stracilta
calkowictie biezacy kontakt z najnowszymi tendencjami
stylistycznymi, 2z tym co si¢ dzialo na warsztatach europejskich
kompozytoréw? Bardzo trudno Jjest odpowiedzie¢ na to pytanie 2ze
wzgledu na stosunkowo malg ilos$¢ zachowanych zabytkéw, choc wsrod
nich znajduja si@ kompozycje réwniez 1 mistrzowskie (Jak na
przyklad niektére utwory Stanisiawa S. Szarzyrnskiego). Na pewno
brak teraz tejJ atmosfery rozmachu w 2yciu muzycznym, Jaka
charakteryzowaita pilerwsza poiowg XVII wieku, brak wielkilego
mecenatu wplywal niekorzystnie na rozwdj twérczoséci rodzimej, a tym
bardzie] nie osSmielal do préb nowatorskich, do wprowadzania
niezwyczajnych rozwigzari, stosowania eksperymentéw. Jednak2e 1 na
tym polu mamy do 2zanotowania ciekawe 1 oryginalne zjawisko. A
autorem jego jest kapelmistrz krélewski, Jacek RO2ycki.

Twérczosé Jacka Ré2yckiego nie byia zbyt wysoko oceniana przez
muzykologie polska. Poliriski = nie wartosciowal Jed wcale,
Jachimecki ®, albo nic o kompozycjach Ré2yckiego nie moéwil, albo
wzmiankowal o jJjego hymnach, 2e: “nie odznaczaja sl¢ wybitniejlsza
pomysiowoscia”, Relss & okreslat Rézyckiego Jako eklektyka,
Chybirniski wprawdzie nieco pochlebnie] wypowiadat sie o
kompozytorze, lecz ogoélna jego ocena nie byla w gruncie rzeczy
bardzo pozytywna: "W ogéle nie Jest to 1indywidualnosé bardzo
wyré2niajaca sie, Jednakz2e miedzy r. 1670 a 1700 niewgtpliwie
zwraca ona na siebie uwage, nie tylko z tej racji, 2e stata na
czele kapeli krdlewskiej"®. Feicht 7 nie wniési do oceny twérczosci
Rézyckiego nic nowego, powtarzajac sady Chybinskiego. Wszystkie te
sady Jjednak nie opleraty sie, niestety, na gruntowniejszej
zZznajomosci zachowanej tworczosci kompozytora i nie byiy poprzedzone
powazna analizg. Co wieceJj Jednak, owe maito pochlebne sady
sprawily, 2e nawet najwartosciowsze utwory RéZyckiego nle ciesza
sig¢ wziecliem wsSréd dzisiejszych wykonawcow. A wielka szkoda!
Oczywiscie, 2e RO2ycki nie by: tak wielkim talenten, jak
Mielczewski c2y Jarzgbski; przyszio mu przy tym 2y¢é w o wiele
trudniejszych warunkach i1 w czasie, gdy muzyka na dworze krélewskim
odgrywala drugo- czy nawet trzeciorzedng role. Warunki takie nie
dawaly mu szerszych perspektyw. Niemniej - Jjak sie zdaje -
kompozytor byl 2adny nowinek muzycznych, wiadomo$ci o tym, co
dzialo sie¢ w tej dziedzinie na sSwiecie. Swiadczy o tym jeden z
zachowanych utworéw Ré2yckiego. Nie wiemy natomiast, czy kompozytor
nie prébowal czesciej ré2nego typu eksperymentéw, ktérych sSlady sie
nie zachowaly.

Wyrazilismy kiedys przypuszczenie ©, 2e Ré2yckl jako czlowiek
wyksztalcony, Jako sekretarz krélewski, najpewniej znajgcy Jezyk
wioski, mégt by¢é “choéby z racji swego zawodu wysylany[...] przez
krola w orszaku dyplomatycznych poselstw do zwigzanych interesami
«Swietej 1ligin: Rzymu czy Wenecji". Gdyby tak bylo rzeczywiscie
(nie posiadamy na razie 2adnych potwierdzenn takiego faktu w
dokumentach), to swe zainteresowania aktualnymi nowoéciami muzycz-—
nymi mégiby tam Ré2ycki czesciowo zaspokoid.

To, 2e R62ycki uzyi w swym Magnificat opadajgcego
chromatycznego motywu kwartowego (niemal2e w takiej samej formie,
Jak uczyniit to Jarzebski, lecz tylko jednorazowo), 2e w Fidelis
servus 1 w Exsultemus omnes stosowal sporadycznie postepy
chromatyczne - nie bylo to juz niczym nowym, ani nie zasluguje na
specjalnga uwage, poniewaz w drugiej polowie wieku chromatyka w
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takiej formie, jak ja u2ywal R62ycki w wy2e] wymienionych utworach,
stata sig¢ Juz Srodkiem wyrazowym powszechnym. Utworem, kto6ry nas tu
interesuje, Jest pozycja pomylkowo pominigta przez Chybirfiskiego w
bibliografii dziel Ré2yckiego zamieszczone] w "Przegladzie
Muzycznym" z 1926 roku ®, a Jjest nia Ave Sanctissima Maria
kompozycja przechowywana w swolm czasie w zbiorach A. Poliriskiego,
a ktérej rekopis XVIiI-wieczny zostal zniszczony podczas wojny razem
ze wszystkimi zbiorami muzycznymi na Zamku krélewskim w Warszawie.
Zachowaly sie tylko dwa odpisy, a raczej sparty Chybifiskiego; w
jednym z nich Chybiriski staral silie odzwiersciedlié¢ dokladnie zapis
oryginaitu, drugli Jest préba zapisu wspélczesnego. Ten ostatnli nie
jest prébg w peini. udang, poniewaz Chybinski nie zdoital rozwigzad
wszystkich probleméw 1 skorygowa¢ wszystkich bLedéw, ktérych w
rekopisie podstawowym musiato by¢ bardzo wiele. Chybifiski zresztag
prawdopodobnie zaniechat pracy nad Ave Sanctissima Maria, gdyZ ani
w Jjednym, ani w drugim sparcie nie wpisai tekstu slownego, co
dzisiaj Jjest 2Zrédiem pewnych trudnosci, bowiem zachowane przekazy
tekstu w utworach innych kompozytoréw ré2nia si@ nieco w
szczegétach. Rekopis bedacy niegdys w zbiorach Poliriskiego nie byl
autografem kompozytora, a ze wzgledu na bardzo skomplikowana
notacje mégl dodatkowo =zawierac wiele bledéw. Na okladce owego
rekopisu widnial napis: Concerto de B[eata] M[aria] V([irgine]
Numere 42 Ave Sanctissima Maris a 2, canto Violino. H. Ré62yckl. Pro
organo chori Brestensis S. J. 1697 Janufarii] A. M. D. S. M. D. I.
CH. Data figurujaca na kopil nile Jest oczywiscie datg powstania
utworu, okresla ona jednak terminus ad quem jego powstania. Nie
wydaje sie natomiast, by byt to jeden 2z wczesSniejszych utworéw
R62yckiego, raczej przeciwnie.

Utwér jest napisany na sopran solo, skrzypce solo 1 basso
continuo. Natomiast polami, na ktérych Rézycki eksperymentuje, jest
tonalnos¢ i wynikajacy stad specyficzny spos6b notacji
wprowadzajgcej w wielkim stopniu chromatyke, bedaca Jjednakze
chromatykg wytacznie w obrazie zapisu. Ave Sanctissima Maria nie ma
juz zwiazkéw z tonalnoscig modalng, catkowicie operuje tonalnoscia
dur-moll <(co - nawlasem méwigc - nile Jest wiasciwe dla cate]
zachowanej twérczosci Rézyckiego, bowiem Psalmy 1 Magnificat z
cyklu nieszpornego zdradzaja wyraznie cechy tonalnoéci modalneJ);
utwér napisany jest w tonacji H-dur, a w swym przebiegu przechodzi
przez tonacje z Jjeszcze wigkszg 1loscia krzy2ykow. Przy kluczu
natomiast Ré62ycki umiescil tylko trzy krzyzyki. W ten sposoéb tekst
nutowy roi si@ od znakéw przynutowych, sa nawet cale partie, gdzie
kazda nuta opatrzona Jest Jakim$ znakiem. Jednak2e R62ycki uzywa
wylacznie znakéw krzyzyka 1 bemola, a w zaleznosci od tego, czy
dany znak pisany Jjest ponad nuta czy przed nutg 1 przed jaka nuta
(to znaczy, c¢zy Jest ona Ju2z  uprzednio podwy2szona znakiem
przykluczowym 1lub przynutowym), odpowiednl znak posiada funkcje
albo podwyiszania albo obniZania danego dzwieku. Ponadto, =ze
wzgledu na nie u2ywanie podwéinych znakéw krzyzyka w wielu
miejscach notacja robi wrazenie postepu chromatycznego, wtedy gdy w
rzeczywistosci jest on postgpem diatonicznyn. U2ywa wiec Ré2yckl
nastepujacych znakéw:

krzyz2yk nad nuta - oznacza zawsze rzeczywiste podwyZszenie albo
wystepuje jako przypomnienie podwy2sze-
nia dzwieku podwy2szonego JuZz przez znak
przykluczowy. Najczescile] wystepuje
ponad dZwigkami d i &, lecz réunie2
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i ponad innymi

krzy2yk przed nutg - najczesciej oznacza skasowanie uprzednio
postawionego bemola przy dzwieku, ktoéry
powinien by¢ podwy2szony, poza tym
potwierdza znak przykluczowy, a przy
dzwiekach e, a, h, sporadycznie réwniet
i przy innych, oznacza realne podwyZsze-
nie

bemol przed nuta - ma zawsze funkcje obniZania, lecz czasem
specyficznie pojmowana: wystepuje wiec
albo jako kasownik dzwieku uprzednio
podwy2szonego, albo oznacza obnizenie
danego diZwig¢ku o péiton w realnym jego
brzmieniu; natomiast z punktu widzenia
wspolczesne] ortografii muzycznej musia-
tby oznaczaé¢ podwyiszenie nuty stojgce]
o pélton ni2ej, jak na przykiad stojac
przed nuta f podwy2szona przy
kluczu do fis oznacza diwiek eis, stojac
przed nuta ¢ podwy2szona przy kluczu do
cis oznacza diwiegk his; albo tez -
ciagle oznaczajpc obni2enie danego
dzwigku o péiton w realnym jego
brzmieniu - musialby oznacz¢ z punktu
widzenia wspéczesnej ortografii
muzyczne] podwéine podwyZiszenie
nuty stojacej o caiy ton ni2ej, jak
na przyktad stojac przed nuta dis (d
uprzednio podwy2szone krzy2ykiem)
oznacza diwiek cisis, stojac przed nuta
81s oznacza diwigek fisis (choé¢ mo2e réw-
niez oznacza¢ tu dzwiek g), stojac przed
nuta ais oznacza diwiek gisis.

bemol nad nuta - zdarza sie tylko sporadycznie, wystepu-
Jac nad nutg cis 1 oznacza wtedy diwiek
his.

W ten sposdb stworzyl RéZ2ycki dos¢ skomplikowany, a jednak bardzo
konsekwentny, a przy tym bardzo logiczny system notacyjny, ktéry
mial by¢ przydatny dla znaczenia wielokrzy2ykowych tonacji. Zapis w
tym systemie, jaki dotrwal do naszych czaséw, posiada jednak szereg
pomytek 1 niescistosci, ktére tym bardziej utrudniaja dzisiaj jego
prawidiowe odczytanie. Z jakimi jednak trudnosciami musial walczyé
R62ycki, jak trudno mu bylo ustali¢ jednolity system zapisu,
Swiadczy o tym fakt, 2e te same sytuacje bywaja zanotowane w rézny
sposéb, jak na przyklad zanotowanie postepu eis-fis w plerwszym 1
drugim takcie utworu.

Poni2ej (przykil. 1) dla 1ilustracji notacyjnego systemu Ré2yc-
kiego podaje glos skrzypcowy wstepnej Sonaty utworu. Na wy2sze]
Pigeciolinii (1) zachowana jest oryginalna notacja taka, jaka nam
przekazalo 2rédlo, ze wszystkimi bledami <(zwlaszcza przy zmianie
klucza), za$ na dolnej pieciolinii <¢2) - rekonstrukcja zapisu
wediug ortografii wspoéiczesne].
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Juz sam ten fragment wskazuje, 2e RO2ycki eksperymentuje zardowno w
zapisie, jak 1 w modulowaniu do wielokrzyzykowych tonacji. Na
przestrzeni zaledwie czternastu taktéw przechodzi z tonacji H przez
tonacje Fi1s, Cis, do Dis i nastepnie taka sama droga z powrotem do
tonacji wyjsciowej po to, aby nastepujacy teraz ustep canto solo
wykonal identyczne przejscie modulacyjne.

Co skitonilo Ré2yckiego do przechodzenia do tak dalekich 1 nie
uzywanych tonacji, co skionilo go do stosowania specyficznego
systemu notacyjnego? Gdyby dzialai w czasach péziniejszych kompozy-
tor zapewne nie dochodzilby do tak wielokrzyZykowych tonacji, tylko
zmienil enharmonicznie Cis na Des, Gis na As 1 Dis na Es, ograni-
czajac w ten sposéb ilos¢ znakéw. W czasach RéZyckiego nie bylo to
mo2liwe ze wzgledu na nieréwno temperowany stréj, tak zwany stré]
$redniotonowy, w ktérym w zasadzie zmiany enharmoniczne na
instrumencie klawiszowym nie byly mo2liwe, bo es inaczej brzmialo
niz dis, ges inaczej ni2 fis itd. Mimo to, a moZe wiasnie dlatego
nie ustawaly préby 1 eksperymenty wychodzenia wtasnie do dalekich,
wieloznakowych tonacji, 2zwiaszcza na instrumentach melodycznych
univoca. Jednoczesnie Juz niemal od poczgtku XVI wieku ciagle
czyniono préby stroju, ktéry by pozwalal z jednej strony na czyste
zestrojenie ré2nych instrumentéw w zespole, 2z drugiej - na
wychodzenie do odleglych tonacji '©. Jak wiadomo, proéby te zostaly
uwiericzone pozytywnym wynikiem dopiero na przeiomie wieku XVII i
XVIII: traktat Andreasa Werkmeistera Musicalische Temperatur
wychodzi w roku 1691, ale dopiero Johann Georg Neidhardt w swych
pracach z 1706 1 1724 ' wypracowal metode stroju réwnomiernie tem-
perowanego. Ale te teoretyczne rozwazania nie od razu przeszty do
praktyki kompozytorskiej. Za pierwsze, ale Jeszcze wyJjatkowe,
korzystajace w peitni z réwnomiernego temperowania uwaz2a sie Das
wohl temperierte Klavier J. S. Bacha (1722, 1744), poprzedzone
cyklem Ferdinanda Fischera Ariadne Musica (1715). Ze jednak Juz
wczesniej czyniono préby Jakiegos réwnomierniejszego temperowania
ni2 straéj S$redniotonowy, wskazuje na to szereg utworow o
charakterze eksperymentalnym, powstatych 2zwitaszcza na terenie
muzykli wioskiej. Przykiladem moZe tu byé stawna passacaglia Vitalego
z jego zbloru Artifici Musicalli (1689): Passagallo per Violino che
principia per B-molle e filnisce per Diesis 2., W utworze tym Vitali
przechodzi przez tonacje od Es poprzez F, C, G, D, A do E, na
ktére] to tonacii utwér sie koriczy. Przy u2yciu stroju
sredniotonowego taka modulacja bylaby niemozliwa, bo - Jak Juz
wspominalismy - as 1 gis brzmialy réz2nie '2. Gdyby Jeszcze byl to
utwér na skrzypce solo, to mo2na by przypuscié¢, 2e rézne brzmienie
d2wiekéw as 1 gis byto zamierzone. Ale poniewsZ utwér napisany jest
na skrzypce z towarzyszeniem basso continuo, sprawa stroju musiata
by¢ rozwigzana w inny sposéb.

Inaczej nieco przedstawia sie sprawa u Ré2yckiego, gdy2 stosuje
on wylacznie tonacje krzy2ykowe, nie wchodzi wiec w rachube rézne
brzmienie péitonéw. I gdyby kompozytor poprzestat na tonacji H, nie
byloby mowy o 2adnym eksperymencie. Problem zaczyna si¢ z chwila
wprowadzenia diwieku els, to znaczy jedenastej kwinty gérnej, ktoéra
Jest jJednak znacznie ni2sza od plerwszej kwinty dolnej f; oraz
diwigku his, to znaczy dwunastej kwinty gérnej, roéwniez réinej od
diZwieku ¢; a takze diwiekéw podwéjnie podwy2szonych. Wszystkie one
wprawdzie na skrzypcach, a tak2e wykonane przez gtos wokalny mogty
brzmie¢ prawidlowo, JednakZe 1lacznie 2z instrumentem klawiszowym
mogity brzmie¢ nieczysto, tym bardziej 2e jak wynika z cyfrowania -
R62ycki wprowadzat wspéibrzmienie gis-dis, co w stroju sredniotono-
wym bylo mo2liwe do osiggniecia jako wspélbrzmienie gis<es, ktoére -
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jak wiadomo - z powodu swego falszywego brzmienia zostalo nazwane
wilczg kwinta.

Mozna by wiec utwor Ave Sanctissima Maria Rétyckiego
interpretowa¢ na szes¢ sposobow:

1. Utwér skomponowany byl wylacznie jako ceksperyment modulacji
do odlegtych tonacji krzyz2ykowych oraz zwiazany z tym eksperyment
systemu notacyjnego. A wiec utwér nie mialby by¢ przeznaczony do
wykonania, slu2yl jedynie do wykazania kunsztu kompozytorskiego.
Taka Jednak interpretacja Jjest nie do przyjecia, gdyz wszystko
éwiadczy o tym, 2e utwér byl wykonywany: rekopis utworu z roku 1687
nie tylko nie byl autografem kompozytora (nie miait wiec charakteru

prywatne] notatki), ale posiadail na okiadce wymienionego
wtasciciela, ktérym byl zespél wykonawczy - kapela jezuicka w
Brzesciu. Co wiecej, wyraznie zaznaczono na okladce: "pro organo
chorif{...]", a wigec utwér byl wykonywany z instrumentem

klawiszowym. Poza tym Jakos¢ artystyczna utworu, dopracowanie
szczegodléw technicznych, cytaty melodil popularnych w przebiegu
utworu 4, wszystko to wskazuje, 2e Ave Sanctissima Msaria byl
utworem uz2ytkowym, przeznaczonym do wykoner.

2. Byt to wprawdzie utwér uzytkowy, ale z wyraZnymi elementami
eksperymentu. Dla wuzyskania cz2ystego brzmienlia zespolu Dbasso
continuo pomyslany byl do realizacj1 nie na instrumencie
klawiszowym, lecz na wioli basowej, na ktérej poszczegdlne akordy
wykonywato sie na sposédb arpeggia. Koncepcja taka réwnie2z nie jJest
do przyjecia ze wzgledu na wyrazne stwierdzenie w napisie na
okladce utworu, 2e Jest on przewidziany do wykonania z
towarzyszeniem organéw. Zresztg sam charakter 1linii melodycznej
basso continuo oraz niezwykle bogate cyfrowanie wskazuja w
pierwszym rzedzie na instrument klawlszowy, a nie wylacznie
melodyczny.

3. Nie wiemy niestety, czy cyfrowanie basso continuo pochodzi
od samego kompozytora, czy tez wprowadzone zostalo dopiero przez
Jezuickiego organiste 2z Brzescia. Niemniej Jest onoc zupelnie
wyjatkowe ze wzgledu na ogromne bogactwo 1 dokladnosé cyfrowania.
Trzy czwarte dZwigekéw w przeblegu calego basso continuo Jjest
oznaczone cyframi, i to bardzo czesto a2 trzema na raz. Niestety
cyfrowanie to zostalo dokonane (skopliowane) w tak niedbaly sposdéb,
posiada tak wielka 1l10o$¢ bledéw 1 oznaczenn akordéw nie strojacych
ze skrzypcami, 2e w plerwsze]l chwili mogloby sie wydawaé, 2e
Ro2yckl zastosowal tu akordature, a gdyby tak bylo, to oczywisécie
zaréwno eksperyment tonacyjny, Jjak 1 notacyjny nabralby zupelnie
innego znaczenia. Ta 1interpretacja jJjest jednak réwniez nie do
przyjecia, bo gtos wokalny powtarza doktladnie, w wersji
uproszczonej ornamentalng melodie skrzypiec; w czesci drugliej
nastepuje sytuacja odwrotna: skrzypce ornamentalnie powtarzaja
prosta melodi¢ glosu wokalnego. Poza tym 2zwroty kadencyjne w
basso <continuo swiadczgag o normalnym zapisie gtosu skrzypco-
wego.

4. Nasuwa sie Jjeszcze do rozwaz2enia koncepcja, 2e Roé2ycki mial
do dyspozycji albo u sieble w Warszawie, albo wlasnie w
kolegium jezuickim w Brzesciu instrument nastrojony w taki sposéb,
2e przynajmniej wszystkie tonacje krzy2ykowe brzmialy zadowa-
lajaco,
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5. lub te2 2e byl to instrument, ktory nastrojony byl dla
eksperymentu w podobny sposdb, Jak to moglo byé dla wykonania
Passacaglii Vitalego, a wig@c posiadajacy Jaki$é 1inny stréj ni2
Sredniotonowy. Obydwie ostatnie koncepcje muszg pozosta¢ w sferze
hipotezy, poniewaz nie posiadamy - w obecnym stanie badan - 2adnych
danych odnos$nie do stroju organéw, Jakie mégl mie¢ do dyspozycji
Ro2ycki. Je2eli jednak w praktyce kompozytorskiej zaistnial taki
utwér, jak Ave Sanctissima Maris, to nie jest wykluczone, 2e w
Warszawie lub gdzie indziej w Polsce eksperymentowano réwnieZ na
terenie strojenia organéw, w celu swobodniejszego poruszania sie w
tonacjach z wielu znakami przykluczowymi.

6. Réwnie2 prawdopodobna, a moZ2e najprawdopodobniejsza mo2e by¢é
i ta interpretacja, 2e Ro2ycki nie miat do dyspozycji 2adnych
innnych instrumentéw klawiszowych, Jjak tylko strojone w stroju
$éredniotonowyn, natomiast przy wykonaniu Ave Sanctissima
Maria to wlasnie skrzypek 1 wokalista “dostrajal sie" do brzmienia
danego instrumentu klawiszowego, co nie bylo Jjuz zaznaczone w
notacjti.

Niezale2nie od tego, Jak bysmy rozstrzygneli te kwestie,
koncert Ré2yckiego Ave Sanctissima Maria jest utworem znaczacym w
polskiejJ kulturze muzycznej korica XVII wieku. Pomijajac jego
niewatpliwe walory czysto artystyczne pozwala on stwierdzié¢, 2e
niektérzy muzycy polscy w drugiej polowlie XVII wieku prébowali -
wprawdzie na mala skale, na jaka pozwalaty Owczesne warunki -
rozwigzywaé¢ te same problemy techniczne, ktére nurtowaly muzykéw w
raeszcie Europy.

Przypilsy

'J. J. Dundic z. Adam Jarzebski 1 Jjego Canzoni e concer-
t1(1627). Lwéw 1938.

“A. Pol 1l nfis k L. Dzieje muzyki polskiej w zarysie Lwow
1907.

2. Jac h1i1imeck 1. Historia muzykl polskiej. Warszawa
1920.

“Ten 2 e Muzyka polska w rozwoju historycznym od czasow
najdawniejszych do doby obecnej. T. 1 cz. 1. Krakéw 1948 s. 222.

©€J. Re 1 s s. Najpigkniefsza ze wszystkich Jest muzyka
polska. Krakéw 1946 s. 80.

©SA. Chybinskdi. Zdztejow muzyki polskiej do 1800 roku.
(Muzyka wieloglosowa). W: Muzyka polska. Monografia zbiorowa. Red.
M. Glinski. Warszawa 1927 s. 61.

7 H. Felcht. Muzyka w okresie polskiego baroku. W: Z dzle-
Jow polskiej kultury muzycznej. T. 1. Kultura staropolska. Red. Z.
M. Szweykowski. Krakéw 1958 s. 192 - 193,

©®Z. M. Szweykowsk i. Kapelmistrz herbu Doliwa. *Ruch
Muzyczny” 3: 1966.

®A. Chybdbi s k 1. Przyczynki bio- 1 bidbliograficzne do
dawnej muzyki polskiey. III. Jacek (Hyacinthus) RO2ycki. “Przeglad
Muzyczny" 5: 1926.

'*J. M. Bar bour. Tuning and temperament. East Lansing
Mich. 1951.

1724" J. G. Nei1 dhardt. Beste canonis harmonici, Krélewiec



EKSPERYMENTALNY ASPEKT AVE SANCTISSIMA MARIA 193

1908'2 L ~“Arte Musicale in Italia. Ed. L. Torchi. T. 7. Milano
'®* D. D. Bo y d e n. Dziefe gry skrzypcowaJ od poczgtkéw do
roku 1761. Krakéw 1980 s. 241.
'“ Na istnienie tych cytatéw wskazywatem juz w roku 1960 we
wstepie do wydania koncertu Ré2yckiego Exsultemus omnes. WDMP
zeszyt 44. Krakow 1960.

THE EXPERIMENTAL ASPECT OF “"AVE SANCTISSIMA MARIA®
BY JACEK RG2YCKI

Summary

One manifestation of the process whereby the modal tonality of the music of
the XVI and XVII century was changed to the tonality of major and minor was the
application of chromatics. A good example is “Chromatica® by A. Jarzgbski. In the
work of J. R62yckil we come across a similar phenomenon. In such compositions as
“Magnificat", “Fidelis servus" and "Exsultemus omnes* we can see that chromatic
progressions are applied sporadically. However, the concerto "Ave Sanctissims
Maria®, a composition written for solo soprano, violin solo and basso continuo is
evidence for the composer’s experimentation: he introduces a lot of chromatics
and he operates completely within a major-minor tonality. The composition, which
is written in the key of B-major is graduaslly modulated to F-sharp, C-sharp, G-
sharp and D-sharp and then, going in the same direction, it tends towards the
primordial tonality. The experiment can be explained in several ways. {. The
composition was composed exclusively as an experiment and was not meant for
performance. 2. The composition was written to be performed but was obviously
experimental. 3. Perhaps the very carelessly written figured bass is not the work
of the author. 4. One can also suppose that R62ycki had a special instrument at
his disposal - an instrument where all the cross tonalities had a sastisfactory
sound. 5. He could also have had an instrument tuned especially for experimental
purposes. 6. It is also- probable that R6iycki had no key board instruments at his
disposal, with the exception of some instruments tuned in middle key and that
the vocalist and the violinist used to take their key from the sound of the key
board instrument. The solution of this problem is not possible today. We can only
state that “"Ave Sanctissima Maria® is a significant composition in Polish musical
cul ture.



