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W okresach h is to ry c zn y c h  przejściow ych, a więc w ta k ic h , gdy 
wypróbowane, dotychczas obow lęzujęce zasady zaczynaję  być 
przełamywane, a nowe n ie  z o s ta ły  je s zc ze  us ta lo n e , atm osfera  
s p rzy ja  eksperymentom, próbom, wprowadzaniu nowych, n ie  stosowanych 
dotychczas techn icznych  rozw lęzań , co wszystko w konsekwencji 
zm ierza do w ytw orzenia nowych norm technicznych. Jednym z 
podstawowych d la  zmiany w sposobie m yślenia muzycznego b y ł proces 
przemiany to n a ln o ś c l modalnej 1 dęźenle do wytworzenia s ię  
to na lnośc l d u rm o ll. Proces ten  n a s lla ję c y  s ię  w samym końcu XVI 
wieku 1 pierw szych dekadach wieku X V II,  a trw a ję cy  je s zc ze  bardzo 
długo ró ż n ie  Jes t In te rp re to w a n y  przez d z ls le js z ę  m uzykologię. Dla  
poniższych rozważań Is to tn e  je s t  Jednak to , że Jednym z przejawów  
tego procesu b y ły  now atorsk ie  ro zw lę za n la  na polu  chrom atykl. Tego 
typu eksperymenty m ia ły  różnę motywację; c h o d ziło  będź o zdobywanie 
szerszych m ożliw ości techn icznych , d la  w yrazis tszego  1 
dokładn ie jszego  oddania warstwy em ocjonalnej te k s tu  poetyckiego, 
będź o próby w skrzeszen ia  g re c k ic h  rodzajów  chromatycznego 1 
enharmonlcznego w przekonaniu  o Ic h  walorach wyrazowych, będź 
w reszcie  o c zy s ty  pop is , zaskoczen ie kunsztem nowatorskiego  
w arszta tu  kom pozytorskiego.

W muzyce p o ls k ie j na te re n ie  zabytków zachowanych do naszych 
czasów n ie w ie le  zachowało s ię  tego ro d za ju  kom pozycji, a le  wskazuje 
s ię  tu ta j  na utwór Adama Jarzębsk leg o , k tó ry  ju ż  swym ty tu łem  
C hroaatica  s y g n a lizo w a ł, o ja k ie  ro zw lę za n la  te chn iczn e  autorow i 
c h o d z iło . N ie  w całym  utw orze kompozytor zastosow ał chromatykę: na 
sto  c z te rd z ie ś c i taktów  ty lk o  w c z te rd z ie s tu  je s t  ona wprowadzona. 
Jednakże ten  ustęp  c z te rd z le s to ta k to w y  je s t  następstwem  
najw ażniejszym : za jm u je  on m ie jsce c e n tra ln e  w u k ła d z ie  
arch itek to n iczn ym  utworu. Już Jan J. Dunlcz 1 w 1938 roku o k r e ś l i ł  
techn ikę  kompozytorskę tego ustępu, dementujęc w cześn ie jsze  
o k re ś le n ia  utworu Jarzęb sk leg o  Jako rew e lacy jn y  na m iarę  
europejskę. N iem niej wprowadzajęc opadajęcy chromatyczny motyw 
kwartowy z chromatycznym kontrapunktem , a ponadto nasycajęc ten  
ustęp -  n iespotykanę w Innych Jego utworach -  l lo ś c lę  dysonujęcych  
współbrzm ień, J a rzę b s k i w łę c zy ł muzykę polskę w s z e ro k i n u rt muzyki 
e u ro p e js k ie j poszukujęcy nowych środków techn icznych , k tó re  by 
p o zw o liły  pog łęb ić  wyraz em ocjonalny muzyki In s tru m e n ta ln e j. Czy ta  
ambitna próba Jarzęb sk leg o  b y ła  wypadkiem odosobnionym? Czy 
kompozytorzy s ta ro p o ls c y  n ie  próbow ali s ięgać po śm ia łe  1 
nlepraktykow ane ro zw lę zan la ?

Potop szwedzki 1 zw lęzany z nim odpływ muzyków w łoskich  
re p re ze n tu jęc ych  najnowsze prędy, zubożenie k ra ju , zdecydowany 
upadek mecenatu kró lew sk ieg o  w z a k re s ie  muzyki -  wszystko to
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w p ływ ało  na zn aczn e  o b n iż e n ie  k u l t u r y  m uzycznej w d r u g ie j  p o ło w ie  
X V II  w iek u . P o ls k a  zarów no Jako  ośro d ek  k o m p o z y to rs k i, Jak  1 Jako  
te re n  wykonawczy p r z e s t a ła  s ię  wówczas l i c z y ć  w E u ro p ie . Czy Jednak  
r z e c z y w iś c ie  muzyka p o ls k a  d r u g ie j  po łow y X V I I  w ie k u  s t r a c i ł a  
c a łk o w ic ie  b le ż ę c y  k o n ta k t  z n a jnow szym i te n d e n c ja m i 
s ty l is t y c z n y m i,  z tym co s ię  d z ia ło  na w a r s z ta ta c h  e u r o p e js k ic h  
kom pozytorów? B ard zo  tru d n o  J e s t  o d p o w ie d z ie ć  na to  p y ta n ie  ze  
w zględu na stosunkow o m ałę  i lo ś ć  zachowanych zab y tkó w , choć wśród  
n ic h  z n a jd u ję  s i ę  kom pozycje ró w n ie ż  1 m is trz o w s k ie  (Jak  na  
p rz y k ła d  n ie k t ó r e  u tw o ry  S ta n is ła w a  S. S z a r z y ń s k le g o ) . Na pewno 
brak  t e r a z  t e j  a tm o s fe ry  rozm achu w ż y c iu  muzycznym, Jaka  
c h a ra k te ry z o w a ła  p le rw s z ę  połow ę X V I I  w ie k u , b ra k  w ie lk ie g o  
m ecenatu w p ływ a ł n ie k o r z y s tn ie  na ro zw ó j tw ó rc z o ś c i r o d z im e j,  a tym  
b a r d z ie j  n ie  o ś m ie la ł  do p ró b  n o w a to rs k ic h , do w prow adzan ia  
n ie z w y c z a jn y c h  ro z w lę z a ń , s to s o w a n ia  eksperym entów . Jed n akże  i  na  
tym p o lu  mamy do za n o to w a n ia  c ie k a w e  1 o r y g in a ln e  z ja w is k o . A 
au to rem  Jego J e s t  k a p e lm is t r z  k r ó le w s k i ,  Jacek  R ó ż y c k i.

Tw órczość Jac ka  R ó życk ieg o  n ie  b y ła  z b y t  wysoko o c e n ia n a  p rz e z  
m u zyko lo g ię  p o ls k ę . P o l iń s k i  2 n ie  w a r to ś c io w a ł j e j  w c a le , 
Ja c h im e c k i ®, a lb o  n ic  o kom pozycjach  R ó ży c k ie g o  n ie  m ó w ił, a lb o  
wzm iankował o Jego hymnach, że : " n ie  o d z n a c z a ję  s ię  w y b i tn ie js z ę  
pom ysłowość1ę " , R e is s  6 o k r e ś la ł  R ó ży c k ie g o  Jako  e k le k ty k a ,  
C h y b iń s k i w p raw d zie  n ie c o  p o c h le b n ie j  w ypow iad a ł s ię  o 
ko m p o zyto rze , le c z  o g ó ln a  Jego ocena n ie  b y ła  w g r u n c ie  r z e c z y  
b ard zo  pozytyw na: "W o g ó le  n ie  J e s t  to  In d y w id u a ln o ś ć  b a rd zo  
w y ró ż n la ję c a  s ię ,  Jed nakże  m iędzy  r .  1670 a 1700 n le w ę tp l lw le  
zw raca  ona na s ie b ie  uwagę, n ie  t y lk o  z t e j  r a c j i ,  że  s t a ł a  na  
c z e le  k a p e l i  k r ó le w s k ie j" 6 . F e lc h t  7 n ie  w n ió s ł do oceny tw ó rc z o ś c i  
R ó życk ieg o  n ic  nowego, p o w ta rz a ję c  sędy C h y b iń s k ie g o . W s z y s tk ie  t e  
sędy Jednak n ie  o p ie r a ły  s i ę ,  n i e s t e t y ,  na g r u n to w n ie js z e j  
zn a jo m o śc i zachow anej tw ó rc z o ś c i ko m p o zyto ra  i  n ie  b y ły  p o p rze d zo n e  
poważnę a n a l i z ę .  Co w ię c e j Jed n ak , owe m ało p o c h le b n e  sędy  
s p r a w iły ,  że  naw et n a jw a r to ś c io w s z e  u tw o ry  R ó ży c k ie g o  n ie  c ie s z ę  
s ię  w z ię c ie m  w śród d z is ie js z y c h  wykonawców. A w ie lk a  szko da! 
O c z y w iś c ie , ż e  R ó ży c k i n ie  b y ł  ta k  w ie lk im  ta le n te m , ja k  
M le lc z e w s k l c z y  J a r z ę b s k l;  p r z y s z ło  mu p r z y  tym  żyć  w o w ie le  
t r u d n ie js z y c h  w arunkach 1 w c z a s ie ,  gdy m uzyka na dw orze k ró le w s k im  
o d g ry w a ła  d ru g o - c zy  naw et t r z e c lo r z ę d n ę  r o l ę .  W arunki t a k i e  n ie  
d aw ały  mu s z e rs z y c h  p e rs p e k ty w . N ie m n ie j -  ja k  s ię  z d a je  -  
kom pozytor b y ł żęd n y  now inek m uzycznych, w iadom ości o tym , co  
d z ia ło  s ię  w t e j  d z ie d z in ie  na ś w le c le .  ś w ia d c z y  o tym  je d e n  z 
zachowanych u tw orów  R ó ży c k ie g o . N ie  wiem y n a to m ia s t ,  c z y  kom po zyto r  
n ie  p róbo w ał c z ę ś c ie j  ró żn e g o  ty p u  eksperym entów , k tó r y c h  ś la d y  s ię  
n ie  za ch o w a ły .

W y ra z iliś m y  k ie d y ś  p rz y p u s z c z e n ie  ° ,  ż e  R ó ż y c k i ja k o  c z ło w ie k  
w y k s z ta łc o n y , Jako  s e k r e ta r z  k r ó le w s k i ,  n a jp e w n ie j  z n a ję c y  Języ k  
w ło s k i,  mógł być "choćby  z  r a c j i  swego zawodu w y s y ła n y [ . . . ]  p rz e z  
k r ó la  w o rs z a k u  d y p lo m a ty c zn y c h  p o s e ls tw  do z w ię z a n y c h  In te r e s a m i  
« ś w ię te j  l i g i » :  Rzymu c z y  W e n e c ji" .  Gdyby ta k  b y ło  r z e c z y w iś c ie  
( n ie  posiadam y na r a z i e  żadn ych  p o tw ie rd z e ń  ta k ie g o  f a k t u  w 
doku m en tach ), to  swe z a in te r e s o w a n ia  a k tu a ln y m i now ośc iam i m uzycz­
nymi m ógłby tam  R ó ż y c k i c zę ś c io w o  z a s p o k o ić .

To, że  R ó ż y c k i u ż y ł  w swym M a g n i f ic a t  o p a d a j ęcego  
chrom atycznego  motywu kw artow ego (n ie m a lż e  w t a k i e j  sam ej fo r m ie ,  
Jak u c z y n i ł  to  J a r z ę b s k l ,  le c z  t y lk o  je d n o ra z o w o ), że  w F i d e l i s  
s e rv u s  1 w E x s u l tem us ontnes s to s o w a ł s p o ra d y c z n ie  p o s tę p y  
ch ro m atyczn e  -  n ie  b y ło  to  ju ż  n ic z y m  nowym, a n i  n ie  z a s łu g u je  na  
s p e c ja ln ę  uwagę, pon iew aż w d r u g ie j  p o ło w ie  w ie k u  c h ro m a ty k a  w
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takiej formie, jak Ję używał Różycki w wyżej wymienionych utworach, 
stała się Już środkiem wyrazowym powszechnym. Utworem, który nas tu 
Interesuje, Jest pozycja pomyłkowo pominięta przez Chyblńsklego w 
bibliografii dzieł Różyckiego zamieszczonej w "Przeględzle 
Muzycznym" z 1926 roku 9 , a jest nlę Ave Sanctissima Maria 
kompozycja przechowywana w swoim czasie w zbiorach A. Pollńsklego, 
a której rękopis XVTI-wieczny został zniszczony podczas wojny razem 
ze wszystkimi zbiorami muzycznymi na Zamku królewskim w Warszawie. 
Zachowały się tylko dwa odpisy, a raczej sparty Chyblńsklego; w 
jednym z nich Chyblńskl starał się odzwlerścledllć dokładnie zapis 
oryginału, drugi jest próbę zapisu współczesnego. Ten ostatni nie 
Jest próbę w pełni- udanę, ponieważ Chyblńskl nie zdołał rozwięzać 
wszystkich problemów 1 skorygować wszystkich bŁędów, których w 
rękopisie podstawowym muslało być bardzo wiele. Chyblńskl zresztę 
prawdopodobnie zaniechał pracy nad Ave Sanctissima Maria, gdyż ani 
w jednym, ani w drugim sparcle nie wpisał tekstu słownego, co 
dzisiaj jest źródłem pewnych trudności, bowiem zachowane przekazy 
tekstu w utworach innych kompozytorów różnię się nieco w 
szczegółach. Rękopis będęcy niegdyś w zbiorach Pollńsklego nie był 
autografem kompozytora, a ze względu na bardzo skompllkowanę 
notację mógł dodatkowo zawierać wiele błędów. Na okładce owego 
rękopisu widniał napis: Concerto de B[eata] M[aria] V[irgine] 
Numere 42 Ave Sanctissima Maria a 2, canto Violino. H. Różycki.- Pro 
organo chori Brestensis S. J. 1697 Janu[arii] A. M. D. S. M. D. I. 
CH. Data flgurujęca na kopii nie jest oczywiście datę powstania 
utworu, określa ona jednak terminus ad quem Jego powstania. Nié 
wydaje się natomiast, by był to jeden z wcześniejszych utworów 
Różyckiego, raczej przeciwnie.

Utwór Jest napisany na sopran solo, skrzypce solo i basso 
continuo. Natomiast polami, na których Różycki eksperymentuje, jest 
tonalność i wynikajęcy stęd specyficzny sposób notacji 
wprowadzajęcej w wielkim stopniu chromatykę, będęcę Jednakże 
chromatykę wyłęcznie w obrazie zapisu. Ave Sanctissima Maria nie ma 
już zwięzków z tonalnościę modalnę, całkowicie operuje tonalnościę 
dui— moll (co - nawiasem mówięc - nie jest właściwe dla całej 
zachowanej twórczości Różyckiego, bowiem Psalmy 1 Magnificat z 
cyklu nieszpornego zdradzaję wyraźnie cechy tonalności modalnej); 
utwór napisany jest w tonacji H-dur, a w swym przebiegu przechodzi 
przez tonacje z Jeszcze wlększę ilośclę krzyżyków. Przy kluczu 
natomiast Różycki umieścił tylko trzy krzyżyki. W ten sposób tekst 
nutowy roi się od znaków przynutowych, sę nawet całe partie, gdzie 
każda nuta opatrzona Jest Jakimś znakiem. Jednakże Różycki używa 
wyłęcznie znaków krzyżyka i bemola, a w zależności od tego, czy 
dany znak pisany Jest ponad nutę czy przed nutę i przed jakę nutę 
(to znaczy, czy jest ona Już uprzednio podwyższona znakiem 
przykluczowym lub przynutowym), odpowiedni znak posiada funkcję 
albo podwyższania albo obniżania danego dźwięku. Ponadto, ze względu na nie używanie podwójnych znaków krzyżyka w wielu 
miejscach notacja robi wrażenie postępu chromatycznego, wtedy gdy w 
rzeczywistości Jest on postępem dlatonicznym. Używa więc Różycki 
następujęcych znaków:

krzyżyk nad nutę - oznacza zawsze rzeczywiste podwyższenie albo 
występuje Jako przypomnienie podwyższe­
nia dźwięku podwyższonego Już przez znak 
przykluczowy. Najczęściej występuje 
ponad dźwiękami d l a ,  lecz również
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i  ponad in n ym i

k rz y ż y k  p rze d  n u tę  -  n a jc z ę ś c ie j  ozn acza  skaso w an ie  u p rz e d n io  
p o staw ionego  bem ola p rz y  d źw ię k u , k tó r y  
p o w in ie n  być podwyższony, poza tym  
p o tw ie rd z a  znak p rz y k lu c z o w y , a p rz y  
dźw iękach  e, a, h, s p o ra d y c z n ie  ró w n ie ż  
1 p rz y  In n y c h , o zn a cza  r e a ln e  podw yższe­
n ie

bemol p rze d  n u tę  -  ma zaw sze fu n k c ję  o b n iż a n ia ,  le c z  czasem  
s p e c y f ic z n ie  pojmowanę: w y s tę p u je  w ięc  
a lb o  ja k o  kasow n ik  d źw ię k u  u p rz e d n io  
podwyższonego, a lb o  o zn a c za  o b n iż e n ie  
danego d źw ię k u  o p ó łto n  w re a ln y m  Jego  
b rz m ie n iu ; n a to m ia s t z  p u n k tu  w id z e n ia  
w s p ó łc ze s n e j o r t o g r a f i i  m uzycznej m u s la -  
łb y  oznaczać  po d w yższen ie  n u ty  s t o ję c e j  
o p ó łto n  n i ż e j ,  Jak na p r z y k ła d  s to ję c  
p rz e d  n u tę  f  podwyźszonę p rz y  
k lu c z u  do f i s  o zn a cza  d źw ię k  e is ,  s to ję c  
p rz e d  n u tę  c podwyźszonę p rz y  k lu c z u  do 
c is  o zn acza  d źw ięk  h is ;  a lb o  te ż  -  
c ię g le  o z n a c z a ję c  o b n iż e n ie  danego  
d źw ię k u  o p ó ł.to n  w re a ln y m  je g o  
b rz m ie n iu  -  m u s ia lb y  o zn aczć  z  p u n k tu  
w id z e n ia  w spóczesnej o r t o g r a f i i  
m uzycznej podwójne p o d w yższen ie  
n u ty  s t o ję c e j  o c a ły  to n  n i ż e j ,  ja k  
na p r z y k ła d  s t o ję c  p rz e d  n u tę  d is  (.d 
u p rz e d n io  podwyższone k rz y ż y k ie m )  
o zn acza  d źw ię k  c i  s is ,  s t o ję c  p rz e d  n u tę  
g i s  o zn acza  d źw ię k  f i s i s  (choć może rów­
n ie ż  o zn aczać  tu  d źw ię k  g ) , s t o ję c  p rz e d  
n u tę  a is  o zn a c za  d źw ię k  g i s i s .

bemol nad n u tę  -  z d a rz a  s ię  t y lk o  s p o ra d y c z n ie , w y s tę p u -  
Jęc nad n u tę  c i s  1 o zn a c za  w ted y d źw ię k  
h is .

W te n  sposób s tw o r z y ł  R ó ży c k i dość sko m p liko w an y , a je d n a k  b a rd zo  
konsekw entny, a p rz y  tym  b ard zo  lo g ic z n y  sys te m  n o ta c y jn y , k tó r y  
m ia ł być p rz y d a tn y  d la  z n a c z e n ia  w le lo k rz y ż y k o w y c h  t o n a c j i .  Z a p is  w 
tym s y s te m ie , J a k i d o trw a ł do n as zych  czasów , p o s ia d a  Jednak s z e re g  
pom yłek 1 n i e ś c is ło ś c i ,  k t ó r e  tym  b a r d z ie j  u t r u d n la ję  d z i s i a j  Jego  
p raw id ło w e  o d c z y ta n ie .  Z J a k im i je d n a k  tru d n o ś c ia m i m u s la ł w a lc z y ć  
R ó ży c k i, ja k  tru d n o  mu b y ło  u s t a l i ć  j e d n o l i t y  s y s te m  z a p is u ,  
św ia d czy  o tym f a k t ,  ż e  t e  same s y tu a c je  b yw a ję  zano tow ane w ró ż n y  
sposób, ja k  na p r z y k ła d  z a n o to w a n ie  p o s tę p u  e i s - f i s  w p ie rw s zy m  1 
d rug im  t a k c ie  u tw o ru .

P o n iż e j ( p r z y k ł .  1 ) d la  i l u s t r a c j i  n o ta c y jn e g o  system u Różyc­
k ie g o  p o d a ję  g ło s  skrzyp co w y w s tę p n e j S o n a ty  u tw o ru . Na w y żs ze j 
p i ę c i o l i n i i  ( 1 )  zachowana J e s t  o r y g in a ln a  n o t a c ja  ta k a ,  Jakę  nam 
p rz e k a z a ło  ź r ó d ło ,  z e  w s z y s tk im i b łę d a m i (z w ła s z c z a  p r z y  z m ia n ie  
k lu c z a ) ,  zaś  na d o ln e j  p i ę c i o l i n i i  (2> -  r e k o n s t r u k c ja  z a p is u  
w edług  o r t o g r a f i i  w s p ó łc z e s n e j.
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Już sam ten fragment wskazuje, że Różycki eksperymentuje zarówno w 
zapisie. Jak 1 w modulowaniu do wlelokrzyżykowych tonacji. Na 
przestrzeni zaledwie czternastu taktów przechodzi z tonacji H przez 
tonacje Fis, Cis, do Dis i następnie takę sarnę drogę z powrotem do 
tonacji wyjściowej po to, aby następujęcy teraz ustęp canto solo 
wykonał Identyczne przejście modulacyjne.

Co skłoniło Różyckiego do przechodzenia do tak dalekich 1 nie 
używanych tonacji, co skłoniło go do stosowania specyficznego 
systemu notacyjnego? Gdyby działał w czasach późniejszych kompozy­
tor zapewne nie dochodziłby do tak wlelokrzyżykowych tonacji, tylko 
zmienił enharmonicznle Cis na Des, Gis na As i Dis na Es, ograni- 
czajęc w ten sposób ilość znaków. W czasach Różyckiego nie było to 
możliwe ze względu na nierówno temperowany strój, tak zwany strój 
średnlotonowy, w którym w zasadzie zmiany enharmoniczne na 
instrumencie klawiszowym nie były możliwe, bo es inaczej brzmiało 
niż dis, ges inaczej niż fis ltd. Mimo to, a może właśnie dlatego 
nie ustawały próby 1 eksperymenty wychodzenia właśnie do dalekich, 
wleloznakowych tonacji, zwłaszcza na instrumentach melodycznych 
univoca. Jednocześnie Już niemal od poczętku XVI wieku cięgle 
czyniono próby stroju, który by pozwalał z jednej strony na czyste 
zestrojenie różnych instrumentów w zespole, z drugiej - na 
wychodzenie do odległych tonacji 1O. Jak wiadomo, próby te zostały 
uwieńczone pozytywnym wynikiem dopiero na przełomie wieku XVII 1 
XVIII: traktat Andreasa Werkmeisters Musicalische Temperatur 
wychodzi w roku 1691, ale dopiero Johann Georg Neidhardt w swych 
pracach z 1706 1 1724 11 wypracował metodę stroju równomiernie tem­
perowanego. Ale te teoretyczne rozważania nie od razu przeszły do 
praktyki kompozytorskiej. Za pierwsze, ale jeszcze wyjętkowe, 
korzystajęce w pełni z równomiernego temperowania uważa się Das 
wohltemperierte Klavier J. S. Bacha <1722, 1744), poprzedzone 
cyklem Ferdinanda Fischera Ariadne Musica <1715). Że jednak Już 
wcześniej czyniono próby jakiegoś równomiernlejszego temperowania 
niż strój średnlotonowy, wskazuje na to szereg utworów o 
charakterze eksperymentalnym, powstałych zwłaszcza na terenie 
muzyki włoskiej. Przykładem może tu być sławna passacaglia Vitalego 
z Jego zbioru Artifici Musicali (1689)i Passagall o per Violino che 
principia per B-molle e finisce per Diesis 12. W utworze tym Vitali 
przechodzi przez tonacje od Es poprzez F, C, G, D, A do E, na
której to tonacji utwór się kończy. Przy użyciu stroju 
średnlotonowego taka modulacja byłaby niemożliwa, bo - Jak już 
wspominaliśmy - as i gis brzmiały różnie 13. Gdyby jeszcze był to 
utwór na skrzypce solo, to można by przypuścić, że różne brzmienie 
dźwięków as 1 gis było zamierzone. Ale ponieważ utwór napisany jest 
na skrzypce z towarzyszeniem basso continuo, sprawa stroju musiała 
być rozwlęzana w inny sposób.

Inaczej nieco przedstawia się sprawa u Różyckiego, gdyż stosuje 
on wyłęcznle tonacje krzyżykowe, nie wchodzi więc w rachubę różne 
brzmienie półtonów. I gdyby kompozytor poprzestał na tonacji H, nie 
byłoby mowy o żadnym eksperymencie. Problem zaczyna się z chwilę 
wprowadzenia dźwięku eis, to znaczy jedenastej kwinty górnej, która 
Jest jednak znacznie niższa od pierwszej kwinty dolnej f; oraz 
dźwięku his, to znaczy dwunastej kwinty górnej, również różnej od 
dźwięku c; a także dźwięków podwójnie podwyższonych. Wszystkie one 
wprawdzie na skrzypcach, a także wykonane przez głos wokalny mogły 
brzmieć prawidłowo, jednakże łęcznie z Instrumentem klawiszowym 
mogły brzmieć nieczysto, tym bardziej że Jak wynika z cyfrowania - 
Różycki wprowadzał współbrzmienie gis-dis, co w stroju średniotono- 
wym było możliwe do oslęgnięcia Jako współbrzmienie gis-es, które -
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Jak wiadomo - z powodu swego fałszywego brzmienia zostało nazwane 
wilczę kwintę.Można by więc utwór Ave Saneti ssi ma Marla Różyckiego
Interpretować na sześć sposobów:

1. Utwór skomponowany był wyłęcznle Jako eksperyment modulacji 
do odległych tonacji krzyżykowych oraz zwlęzany z tym eksperyment 
systemu notacyjnego. A więc utwór nie miałby być przeznaczony do 
wykonania, służył Jedynie do wykazania kunsztu kompozytorskiego. 
Taka Jednak interpretacja Jest nie do przyjęcia, gdyż wszystko 
świadczy o tym, że utwór był wykonywany: rękopis utworu z roku 1697 
nie tylko nie był autografem kompozytora (nie miał więc charakteru 
prywatnej notatki), ale posiadał na okładce wymienionego 
właściciela, którym był zespół wykonawczy - kapela Jezuicka w 
Brześciu. Co więcej, wyraźnie zaznaczono na okładce: "pro organo 
chori [...]'*, a więc utwór był wykonywany z instrumentem 
klawiszowym. Poza tym jakość artystyczna utworu, dopracowanie 
szczegółów technicznych, cytaty melodii popularnych w przebiegu 
utworu 14, wszystko to wskazuje, że Ave Sanctlssima Marla był 
utworem użytkowym, przeznaczonym do wykonań.

2. Był to wprawdzie utwór użytkowy, ale z wyraźnymi elementami 
eksperymentu. Dla uzyskania czystego brzmienia zespołu besso 
continuo pomyślany był do realizacji nie na Instrumencie 
klawiszowym, lecz na wioli basowej, na której poszczególne akordy 
wykonywało się na sposób arpeggia. Koncepcja taka również nie Jest 
do przyjęcia ze względu na wyraźne stwierdzenie w napisie na 
okładce utworu, że jest on przewidziany do wykonania z 
towarzyszeniem organów. Zresztę sam charakter linii melodycznej 
besso continuo oraz niezwykle bogate cyfrowanie wskazuję w 
pierwszym rzędzie na instrument klawiszowy, a nie wyłęcznle 
melodyczny.

3. Nie wiemy niestety, czy cyfrowanie basso continuo pochodzi 
od samego kompozytora, czy też wprowadzone zostało dopiero przez 
Jezuickiego organistę z Brześcia. Niemniej Jest ono zupełnie 
wyjętkowe ze względu na ogromne bogactwo 1 dokładność cyfrowania. 
Trzy czwarte dźwięków w przebiegu całego basso continuo jest 
oznaczone cyframi, i to bardzo często aż trzema na raz. Niestety 
cyfrowanie to zostało dokonane (skopiowane) w tak niedbały sposób, 
posiada tak wlelkę Ilość błędów 1 oznaczeń akordów nie strojęcych 
ze skrzypcami, że w pierwszej chwili mogłoby się wydawać, że 
Różycki zastosował tu akordaturę, a gdyby tak było, to oczywiście 
zarówno eksperyment tonacyjny, jak 1 notacyjny nabrałby zupełnie 
innego znaczenia. Ta Interpretacja Jest jednak również nie do 
przyjęcia, bo głos wokalny powtarza dokładnie, w wersji 
uproszczonej ornamentalnę melodię skrzypiec; w części drugiej 
następuje sytuacja odwrotna: skrzypce ornamentalnie powtarzaję 
prostę melodię głosu wokalnego. Poza tym zwroty kadencyjne w 
basso continuo świadczę o normalnym zapisie głosu skrzypco­
wego.

4. Nasuwa się jeszcze do rozważenia koncepcja, że Różycki miał 
do dyspozycji albo u siebie w Warszawie, albo właśnie w 
kolegium Jezuickim w Brześciu instrument nastrojony w taki sposób, 
że przynajmniej wszystkie tonacje krzyżykowe brzmlały zadowa­
laj ęco.
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5 , lu b  te ż  ż e  b y ł  to  In s tru m e n t»  k t ó r y  n a s t r o jo n y  b y ł  d la  
eksp erym en tu  w podobny sposób. Jak  to  m ogło być d la  w yk o n a n ia  
P a s s a c a g l l i  V i t a le g o ,  a  w ię c  p o s la d a ję c y  J a k iś  In n y  s t r ó j  n iż  
ś re d n io to n o w y . O bydw ie o s t a t n ie  k o n c e p c je  muszę p o z o s ta ć  w s f e r z e  
h ip o te z y ,  p o n iew aż n ie  posiadam y -  w obecnym  s t a n ie  badań -  żadn ych  
danych o d n o ś n ie  do s t r o j u  organów , J a k ie  mógł m leć  do d y s p o z y c j i  
R ó ży c k i. J e ż e l i  Jednak w p r a k ty c e  k o m p o z y to rs k ie j z a i s t n i a ł  t a k i  
u tw ó r. Jak Ave S a n c t is s im a  M a r la ,  to  n i e  J e s t  w y k lu c z o n e , ż e  w 
W arszaw ie  lu b  g d z ie  I n d z i e j  w P o ls c e  eksperym entow ano  ró w n ie ż  na  
t e r e n ie  s t r o je n ia  o rganów , w c e lu  s w o b o d n ie js z e g o  p o ru s z a n ia  s i ę  w 
to n a c ja c h  z  w ie lu  znakam i p rz y k lu c z o w y m l.

6 . Rów nież praw dopodobnę, a  może n a j  p raw dopod obn i e j  s z ę  może być  
1 ta  I n t e r p r e t a c j a ,  ż e  R ó ż y c k i n ie  m ia ł  do d y s p o z y c j i  żadn ych  
in n n yc h  In s tru m e n tó w  k la w is z o w y c h , j a k  t y lk o  s t r o jo n e  w s t r o j u  
średn io tonow ym , n a to m ia s t  p r z y  w yko n a n iu  A ve S a n c t is s im a  
M a r ia  to  w ła ś n ie  s k rz y p e k  1 w o k a l is ta  " d o s t r a j a ł  s ię "  do b rz m ie n ia  
danego in s tru m e n tu  k la w is z o w e g o , co  n ie  b y ło  Już z a z n a c z o n e  w 
n o t a c j 1.

N ie z a le ż n ie  od te g o , Jak byśmy r o z s t r z y g n ę l i  t ę  k w e s t ię ,  
k o n c e rt  R ó ży c k ie g o  Ave S a n c t is s im a  M a r la  J e s t  u tw orem  znaczęcym  w 
p o ls k ie j  k u l t u r z e  m uzycznej końca X V I I  w ie k u . P o m lja ję c  Jego  
n ie w ę tp liw e  w a lo ry  c z y s to  a r t y s t y c z n e  p o z w a la  on s t w ie r d z ić ,  że  
n ie k t ó r z y  muzycy p o ls c y  w d r u g ie j  p o ło w ie  X V I I  w ie k u  p ró b o w a li -  
w praw d zie  na m a łę  s k a lę ,  na Jak ę  p o z w a la ły  ów czesne w a ru n k i -  
ro zw lęzy w ać  te  same p ro b lem y  te c h n ic z n e ,  k t ó r e  n u r to w a ły  muzyków w 
r e s z c ie  Europy.
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THE EXPERIICNTAL ASPECT OF "AVE SANCTISSIMA MARIA” 

BY. JACEK RÓŻYCKI 

S u m m a r y

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 "Chromatlca" by A. Jarzębskl. In the 
work of J . Różycki 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 Sanctlsslma 
Marla", 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 gradually 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. 1. 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 Różycki had a special Instrument at 
his disposal - an Instrument where all the cross tonalities had a sastlsfactory 
sound. 5. He could also have had an Instrument tuned especially for experimental 
purposes. 6. It Is also-probable that Różycki 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. He can only 
state that "Ave Sanctlsslma Marla" Is a significant composition in Polish musical 
culture.


