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Wstę p
Ja ro sław Th i e l
Dyrektor artystyczny Akademii Iberyjskiej
Dyrektor artystyczny Wrocławskiej Orkiestry Barokowej

Nasz festiwal zainauguruje zespół wokalny Cantoría. Nie będzie to pierwsza wizyta 

tych artystów we Wrocławiu. Śpiewacy z Katalonii występowali już przed kilku laty 

w NFM – wtedy jako młoda, „wschodząca” grupa wspierana międzynarodowym pro-

jektem stypendialnym Eeemerging (NFM było jednym z jego głównych partnerów). 

Obecnie Cantoría cieszy się ugruntowaną międzynarodową pozycją, a podczas 

T o oczywiście przypadek, ale moje ostatnie wakacje 
spędziłem w Hiszpanii. Kiedy zwiedzałem słoneczną 
Andaluzję, wracało do mnie wciąż to samo pytanie, 

które towarzyszyło mi także przy wszystkich wcześniejszych 
wizytach w tym pięknym kraju: dlaczego tak mało wiemy  
o jego muzyce? Podziwiamy tamtejsze architekturę  
i malarstwo, dyskutujemy o historii i wpływie Hiszpanów  
na polityczne losy wielu państw, ba, całych kontynentów.  
A jednak kiedy przyglądałem się imponującym barokowym 
organom katedry w Grenadzie albo zachwycałem się kwartetem 
Stradivariusów eksponowanym w Pałacu Królewskim  
w Madrycie, musiałem z zażenowaniem przyznać: nie znam 
muzyki, którą na tych wspaniałych instrumentach grywano! 
Najwyższa więc pora, aby w cyklu organizowanych przez  
NFM Akademii Muzyki Dawnej zabrać Państwa na zimowy 
citybreak w muzycznej Hiszpanii.
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Int ro d u c t i o n
Ja ro sław Th i e l
Artistic Director of Iberian Academy
Artistic Director of Wrocław Baroque Orchestra

Our festival will be inaugurated by the Cantoría vocal ensemble. This won’t be the 

first time these artists have visited Wrocław. The singers from Catalonia performed 

at the NFM several years ago – then as a young, ‘emerging’ group supported by the 

international scholarship project Eeemerging (NFM was one of its main partners). 

Currently, Cantoría enjoys a well-established international reputation, and at this 

season’s Academy, they will present a new programme of Spanish villancicos,  
A la fiesta, while also producing a CD during their stay in Wrocław.

I t’s obviously a coincidence, but I spent my last  
vacation in Spain. While exploring sunny Andalusia,  
the same question kept coming back to me, one that had 

haunted me on all my previous visits to this beautiful country:  
why do we know so little about its music? We admire its  
architecture and paintings, discuss the history and influence  
of the Spanish on the political destiny of many countries, even  
entire continents. And yet, when I gazed at the impressive  
Baroque organ of Granada Cathedral or marvelled at a quartet  
of Stradivari instruments on display at the Royal Palace  
in Madrid, I had to admit with embarrassment: I don’t know  
the music played on these magnificent instruments! It is high 
time, then, that the NFM Early Music Academy series took  
you on a winter city break to musical Spain.
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tegorocznej Akademii zaprezentuje nowy program hiszpańskich villancicos  

A la fiesta, w trakcie pobytu we Wrocławiu realizując także produkcję płytową.

Antonio Stradivari, dostarczając na dwór królewski w Madrycie swój kwartet 

instrumentów (a w zasadzie kwintet, ale jedna z altówek w toku dziejów zaginęła), 

nie mógł wiedzieć, że kilka dekad później narodzi się nowy gatunek muzyczny: 

kwartet smyczkowy. Muzyka kameralna na przełomie XVIII i XIX wieku miała się  

w Hiszpanii zaskakująco dobrze, przede wszystkim za sprawą Luigiego Boccheri-

niego, który spędził tu większą część życia i dla swoich arystokratycznych patronów 

skomponował setki kwartetów, kwintetów i sekstetów smyczkowych. Najważniej-

szym kontynuatorem jego tradycji kameralnej był Juan Crisóstomo de Arriaga.  

W katalogu dzieł tego zmarłego w wieku niespełna dwudziestu lat, wybitnie utalen- 

towanego twórcy zachował się zbiór trzech kwartetów smyczkowych. Jeden z nich, 

II Kwartet A-dur, otoczony utworami Boccheriniego, usłyszymy w programie zespołu 

La Ritirata prowadzonego przez znakomitego wiolonczelistę Josetxu Obregóna.

Tradycyjnie integralną częścią Akademii są kursy mistrzowskie skierowane  

do studentów i rozpoczynających swoją profesjonalną karierę absolwentów  

uczelni muzycznych. Poprosiliśmy naszych gości z Hiszpanii, aby towarzyszyli 

młodym wokalistom i instrumentalistom w przygotowaniu programu trzeciego 

koncertu festiwalowego. Z pewnością więc dla początkujących artystów będzie  

to spotkanie zarówno z nieznanym repertuarem, jak i z niezwykle charakterystyczną 

stylistyką wykonawczą.

I na koniec zarzuela – hiszpańska opera. Vendado es amor, no es ciego to dzieło  

José de Nebry, najważniejszego madryckiego kompozytora z pierwszej połowy 

XVIII wieku. Komiczne elementy tradycyjnej hiszpańskiej śpiewogry łączą się tu  

z nowoczesnym włoskim stylem operowym, eksponowanymi partiami wokalnymi 

i bogatą instrumentacją partytury. Wrocławską Orkiestrę Barokową, Chór NFM 

i grono świetnych solistów podczas tego koncertu poprowadzi przedstawiciel 

najmłodszej generacji hiszpańskich specjalistów muzyki dawnej, kontratenor, 

klawesynista i dyrygent Alberto Miguélez Rouco.

Na kulturę Hiszpanii wpływ mieli i Arabowie, i sefardyjscy Żydzi, i andaluzyjscy 

Romowie, i rdzenni mieszkańcy Ameryki oraz – pośrednio – afrykańscy niewolnicy. 

W tym tyglu ukształtował się tak charakterystyczny, pełen ognia i temperamentu 

koloryt hiszpańskiej muzyki. Nie zdusił go klasyczny gorset, nie przykryła barokowa 

peruka. Mogą się Państwo o tym sami przekonać.

Zapraszamy na Akademię Iberyjską w Narodowym Forum Muzyki we Wrocławiu.
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When Antonio Stradivari delivered his quartet of instruments (actually a quintet, 

but one of the violas has been lost to history) to the royal court in Madrid, he could 

not have known that a few decades later a new musical genre would emerge:  

the string quartet. Chamber music at the turn of the 19th century was surprisingly 

thriving in Spain, primarily thanks to Luigi Boccherini, who spent most of his life 

there and composed hundreds of string quartets, quintets, and sextets for his  

aristocratic patrons. The most important successor to Spain’s chamber music  

tradition was Juan Crisóstomo de Arriaga. The catalogue of this exceptionally  

talented composer, who died at the age of twenty, includes a collection of three 

string quartets. One of them, the Quartet No. 2 in A major, flanked by Boccherini’s 

works, will be performed in the programme of the La Ritirata ensemble, led by 

distinguished cellist Josetxu Obregón.

A traditional fixture of the Academy are master classes for students and music 

school graduates beginning their professional careers. We have asked our guests 

from Spain to accompany young vocalists and instrumentalists in preparing  

a programme for the third festival concert. Therefore, for emerging artists,  

this will certainly be an encounter with unfamiliar repertoire and a uniquely  

distinctive performance style.

And finally, the zarzuela – the Spanish variety of opera. Vendado es amor, no es ciego 
is the work of José de Nebra, the most important Madrid composer of the first  

half of the 18th century. Comic elements of traditional Spanish songwriting are 

combined here with a contemporary Italian operatic style, exalted vocal parts,  

and rich instrumentation. The Wrocław Baroque Orchestra, NFM Choir and a host 

of acclaimed soloists will be led by a representative of the youngest generation  

of Spanish early music specialists, countertenor, harpsichordist and conductor 

Alberto Miguélez Rouco.

Spanish culture has been influenced by Arabs, Sephardic Jews, Andalusian Romani, 

Native Americans, and – indirectly – enslaved people from Africa. In this melting 

pot, the distinctive, fiery, and full of temperament colour of Spanish music was 

forged. It wasn’t stifled by a classical corset, nor concealed by a Baroque wig.  

You can see for yourself.

Join us for the Iberian Academy at the National Forum of Music in Wrocław!
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25.02

W Y KON AWC Y P E R FO R M E R S :

Cantoría: 

Inés Alonso – sopran soprano

Victoria Cassano – sopran soprano

Carmen Callejas – sopran soprano

Juan Manuel Morales – alt alto

Jorge Losana – tenor, kierownictwo artystyczne artistic direction

Oriol Guimerà – tenor

Lluís Arratia – bas bass

David Guitart – bas bass

Ignacio Ramal – I skrzypce 1st violin

Sara Balasch – II skrzypce 2nd violin

Marc de la Linde – viola da gamba 
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NFM, Sala Czerwona Red Hall 
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Alberto Jara – kontrabas double bass

Jeremy Nastasi – teorba theorbo

Pablo FitzGerald – vihuela

Carlotta Pupulin – harfa harp

Santiago Gervasoni – pozytyw, klawesyn chest organ, harpsichord 

Iñaki de la Linde – instrumenty perkusyjne percussive instruments

P RO G R A M  P RO G R A M M E :

José de San Juan (ok. ca 1687–ok. ca 1747)

A la fi esta, zagales

Céfi ros corra

Una noche que los Reyes – xácara de Reyes

Españoletas (oprac. arr. Jeremy Nastasi)

Joan Cererols (1618–1676) Serafín que con dulce armonía

José de Torres (ok. ca 1670–1738) Gitanillas cortesanas 

No hay que decirle el primor – xácara (oprac. arr. Marc de la Linde)

José Martínez de Arce (ok. ca 1662–1721) Jilguerillo canoro

Juan Francés de Iribarren (1699–1767) Xácara del Fandanguillo

Santiago de Murcia (1673–1739) Fandango (oprac. arr. Pablo FitzGerald)

José de San Juan Qué será de aquella estrella

Mateo Romero (?) (ok. ca 1575–1647) Soberana María 

José de San Juan De repiques de campanas

[80']
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Om ów i e n i e
Krzysztof Komarnicki

K ultura hiszpańska XVII i XVIII wieku zachwyca swoją 
odrębnością. Najwyraźniej dostrzegalne jest to w muzyce. 
Españoleta, seguidilla, fandango łączą żywiołowość z god-

nością, melodyjność z poczuciem akordu jako całości brzmieniowej 
(a w Europie jeszcze dla Johanna Sebastiana Bacha akord był li tylko 
wynikiem prowadzenia głosów), obiegowość z oryginalnością. Tańce 
te nie mają typowej w pozostałej części Europy formy binarnej ani też 
formy z triem, ale składają się z szeregu odcinków. Często jednym 
z ogniw jest obiegowa formuła, melodyczno-harmoniczno-rytmiczna, 
do której, niczym komentarze, dodane są fragmenty oryginalne. 
Nie było to naruszeniem praw autorskich, ale raczej wyrazem szacunku 
dla tradycji. Oczekiwano tego, a słuchacz miał satysfakcję, gdy taki 
fragment rozpoznał. I my mamy taką okazję. Motywy españoletas 
odezwą się dziś w pewnym utworze wokalnym, a fragment Fandanga
przypomni nam się, gdy będziemy słuchać zarzueli José de Nebry. 

Także w muzyce wokalnej twórcy hiszpańscy uprawiali formy unikalne, niemające 

odpowiednika w Europie: jácara (xácara) i villancico. Szczyt rozwoju jácara przypa-

da na połowę XVII wieku, a związany jest z interludiami wykonywanymi w przerwie 

po drugim akcie komedii. Utwory te miały charakter satyry społeczno-obyczajowej. 

Bohaterem był zwykle żołnierz samochwała albo czarujący łajdak. Później pojawiają 

się także przestępcy, przemytnicy i inne wyrzutki społeczne. Nazwa gatunku 

pochodzi od słowa „jaque” – „złoczyńca”, „cwaniak”, ale też „pyszałek”. Teksty często 

pisane były żargonem germanía – termin ten wywodzi się od słowa oznaczającego 
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S panish culture of the 17th and 18th centuries delights with 
its distinctiveness. This is most clearly visible in the music. 
Españoleta, seguidilla, and fandango combine exuberance 

with dignity, melody with a sense of chord as a harmonic unit 
(while in Europe, even as late as the time of Johann Sebastian Bach, 
the chord was mainly the result of part writing), and commonality 
with originality. These dances do not follow the binary form or trio 
form typical of the rest of Europe but consist of a series of sections. 
Oft en, one of them is a common melodic-harmonic-rhythmic formula, 
to which original fragments, resembling commentary, are added. 
It was not an infringement of copyright, but rather an expression 
of respect for tradition. This was expected, and the listener was 
satisfi ed when they recognised such a fragment. We, too, have such an 
opportunity. Today, españoleta motifs will resonate in a vocal piece, 
and a fragment of Fandango will come to mind when we listen 
to José de Nebra’s zarzuela.

Pro g ra m m e  n ote
Krzysztof Komarnicki
translated by Anna Marks

Spanish composers also cultivated unique forms in vocal music, unparalleled 

in Europe: the jácara (xácara) and the villancico. The jácara reached its climax 

in the mid-17th century and was bound up with interludes performed during the 

intermission after the second act of a comedy. Jácaras were a social and moral 

satire. The protagonist was usually a braggart soldier or a charming villain. Later, 

criminals, smugglers, and other social outcasts also appeared. The genre’s name 

comes from the word ‘jaque’ – a villain, a sly one, but also a swaggering one. 
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dosłownie brata (dziś powiedzielibyśmy „ziomuś” albo „ziomal”), bo ta odmiana 

języka była pierwotnie używana przez związanych wspólną sprawą walenckich 

buntowników. Innym rodzajem żargonu była jerigonza, dosłownie „bełkot”. Do dziś 

używają jej dzieci, gdy chcą sobie przekazać tajemnice, których pilnujący ich dorośli 

nie powinni poznać. Żargon polega na wstawieniu po każdej sylabie słowa dodatko-

wej sylaby opartej na literze „p”, a w dzisiejszym Meksyku także „f”, z powtórzeniem 

ostatniej samogłoski. I tak jácara przyjmie formę „jápacaparapa”, a villancico meksy- 

kańskie szkraby przedstawią jako „vifillanfancificofo”. Od razu widać tu potencjał 

zarówno komiczny, jak i muzyczny takich słów. Stopniowo wykształcił się specyficz-

ny sposób muzycznego opracowywania tekstów jácaras – tono de jácarilla (nazwa 

występuje tu w formie zdrobniałej). W toku ewolucji gatunku zaczęły się pojawiać 

tematy religijne i w takiej postaci utwory te uniezależniły się od teatru. Teksty 

zyskały wydźwięk nauki moralnej, nierzadko mówiącej o potrzebie nawrócenia.

Villancico to specyficzna dla Półwyspu Iberyjskiego forma poetycko-muzyczna 

uprawiana od końca XV do połowy XVIII wieku. Oczywiście w ciągu stuleci ulegała 

przemianom. Stałymi jej cechami są język hiszpański lub portugalski, towarzy- 

szenie instrumentów, świecki charakter mimo religijnego często tematu oraz  

obecność powtarzanego fragmentu tekstu, czyli estribillo. Nie jest to refren – taki 

 segment może się pojawić na przykład na początku i na końcu utworu, w środku 

zaś umieszcza się kilka zwrotek zwanych „coplas”. Estribillo było opracowywane 

kunsztownie, nierzadko polifonicznie, gdy coplas były obdarzane muzyką o lżejszej 

fakturze. Nazwa gatunku pochodzi od słowa „villanos” – „wieśniacy” (por. pastorella 

czy pastorałka od pasterzy). 

Historycy wywodzą villancico ze średniowiecznych cantigas, ale też od form na 

wpół ludowych wykonywanych podczas wiejskich zabaw. Teksty tych pieśni doty-

czyły ważnych dla lokalnej społeczności wydarzeń bieżących. Aby słowa pozostały 

łatwo uchwytne, ich opracowanie było zawsze sylabiczne, pozbawione ozdobników 

i melizmatów. Towarzyszenie instrumentalne zapewnia bogate brzmienie, pełnię 

harmonii. Głosy wewnętrzne w barokowym villancico są starannie skomponowane 

(w tym czasie J.B. Lully we Francji często ich w ogóle nie zapisywał – były impro-

wizowane przez altowiolistów!). Struktura muzyki odzwierciedla budowę tekstu. 

Nie tylko granice strof odpowiadają częściom utworu, ale też wersy wyznaczają 

rozmiar fraz muzycznych. 

W XVI wieku kościół szukał narzędzi skutecznej ewangelizacji. Msze odprawiane  

w niezrozumiałej łacinie nie pozwalały ludziom na pełne przeżywanie religii. Jednym 

ze środków zaradczych było dopuszczenie do śpiewania podczas liturgii pieśni 

w językach lokalnych. I tak villancicos zaczęły się pojawiać podczas porannych 
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The lyrics were often written in the germanía jargon – a term derived from the 

word literally meaning brother (today we would say ‘bro’ or ‘dude’), as this variety 

of the language was originally used by Valencian rebels bound by a common cause. 

Another type of jargon used was jerigonza, literally ‘gibberish’. Children still use  

it today to communicate secrets that the adults watching over them shouldn’t 

know. The jargon involves inserting an additional syllable based on the letter ‘p’ 

after each syllable of a word, or ‘f’ in modern Mexico, with the last vowel repeated. 

For example, ‘jácara’ would become ‘jápacaparapa’, while Mexican toddlers would 

introduce ‘villancico’ as ‘vifillanfancificofo’. Immediately apparent is the comic  

and musical potential of such words. Gradually, a specific way developed of setting 

the texts of jácaras – the tono de jácarilla (the genre’s name appears here in  

a diminutive form). As jácaras evolved, religious themes began to appear, and  

in this form these compositions became independent of the theatre. The texts 

acquired a moral overtone, often speaking of the need for conversion.

Villancico is a poetic and musical form specific to the Iberian Peninsula, practiced 

from the late 15th to the mid-18th centuries. Naturally, it underwent transformations 

over the centuries. Its permanent features include the Spanish or Portuguese  

language, the instrumental accompaniment, a secular character despite the  

often religious theme, and the presence of a repeated text fragment, the estribillo. 

It is not a refrain – such a segment can appear, for example, at the beginning  

and end of the piece, with several verses called ‘coplas’ placed in the middle.  

The estribillo was elaborately set to music, often polyphonically, whereas the 

coplas were accompanied by music of lighter texture. The genre’s name comes  

from the word ‘villanos’ – ‘peasants’ (cf. pastorella or pastorale derived from  

‘pastor’ – the Latin word for ‘shepherd’).

Historians trace the villancico back to medieval cantigas, but also to popular forms 

performed during village feasts. The lyrics of these songs addressed important 

current events that were of significance to the local community. To ensure the lyrics 

remained easily comprehensible, their arrangement was always syllabic, devoid of 

ornamentation and melismata. Instrumental accompaniment provides a rich sound 

and full harmony. The inner parts in the Baroque villancico are carefully composed 

(at this time, J.B. Lully in France often left them unwritten – they were improvised 

by violists!). The structure of the music reflects the structure of the text. Not only 

do the stanza boundaries correspond to the sections of the piece, but the verses 

also determine the length of the musical phrases.

In the 16th century, the church sought tools for successful evangelisation. Masses 

celebrated in incomprehensible Latin prevented people from the full religious  
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nabożeństw w Boże Ciało i w święta Bożego Narodzenia. Tam, gdzie przy kościele 

działały zawodowe kapele, komponowano villancicos specjalnie na daną okazję,  

a towarzyszenie instrumentalne znacznie rozbudowano. Gdy przedtem wykony- 

wano je tylko z akompaniamentem vihueli, a następnie gitary, teraz dołączono 

skrzypce, harfę, organy, gamby, violone, a także fagot. 

W XVII wieku villancico było już formą dominującą w hiszpańskiej muzyce religij-

nej, a dorobek poszczególnych kompozytorów to nierzadko kilkadziesiąt, a nawet 

kilkaset utworów tego typu. Villancico towarzyszyło wspomnieniom ważniejszych 

świętych, uroczystościom Wniebowstąpienia, Niepokalanego Poczęcia NMP, Bożego 

Ciała i Bożego Narodzenia. Często w estribillos pojawia się polichóralność. 

W XVIII wieku faktura uległa uproszczeniu. Pod wpływem włoskim wprowadzono 

recytatyw i arie da capo – villancico straciło swój odrębny charakter, stało się 

nieodróżnialne od włoskiej cantaty. W 1750 roku król Ferdynand VI zakazał swym 

kapelistom wykonywania villancico i tak zakończyła się historia tego gatunku.  

Dziś kojarzony jest wyłącznie z Bożym Narodzeniem – to tyle, co kolęda. 

Matthieu Rosmarin, znany jako Mateo Romero, urodził się w Liège, mieszczącym 

się wówczas na ziemiach Niderlandów Hiszpańskich, dlatego też, gdy rodzice go 

wcześnie osierocili, wysłano go do szkoły dla chórzystów przy madryckiej Capilla 

Real. Został cenionym kompozytorem, królewskim kapelmistrzem, piastował wiele 

innych intratnych stanowisk. Jego obfita twórczość zachowała się fragmentarycz-

nie, była bowiem przechowywana w znacznej części w archiwach w Madrycie  

i Lizbonie: pierwszy zbiór spłonął w 1734 roku, a drugi przepadł w trzęsieniu ziemi 

i tsunami w 1755. 

Joan Cererols był mnichem w klasztorze 

Montserrat, gdzie zajmował stanowisko 

kapelmistrza. Grał też na organach, harfie 

i skrzypcach. Jego dzieła wykazują jeszcze 

wiele cech późnego renesansu. Zwraca  

uwagę predylekcja do polichóralności. 

José Martínez de Arce pochodził z ubogiej 

rodziny. Po ukończeniu szkół starał się  

o stanowiska w Madrycie, Ourense i Segowii –  

w tym ostatnim mieście wreszcie udało  

mu się zostać kapelmistrzem katedralnym,  

po tym jak jego poprzednik został zwolniony 

W 1750 roku król  
Ferdynand VI zakazał 
swym kapelistom wyko-
nywania villancico i tak 
zakończyła się historia tego 
gatunku. Dziś kojarzony 
jest wyłącznie z Bożym 
Narodzeniem – to tyle,  
co kolęda. 
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experience. One remedy was to allow 

singing in local languages during the liturgy. 

Thus, villancicos began to appear during 

morning services on Corpus Christi and 

Christmas. Where professional church 

ensembles operated, villancicos were  

composed specifically for the occasion,  

and the instrumental accompaniment was 

significantly expanded. Where previously 

they were performed solely with the vihuela, 

and later the guitar, now the violin, harp, organ, 

gambas, violone, and bassoon were added.

By the 17th century, the villancico had already become a dominant form in Spanish  

religious music, with individual composers often producing dozens, or even 

hundreds, of such works. Villancicos accompanied the commemorations of major 

saints, the feasts of Ascension, Immaculate Conception of the Blessed Virgin Mary, 

Corpus Christi, and Christmas. In estribillos, polychoral forms often appear.

In the 18th century, the texture was simplified. Under Italian influence, recitative 

and da capo arias were introduced – the villancico lost its distinctive character, 

becoming indistinguishable from the Italian cantata. In 1750, King Ferdinand VI 

banned his musicians from performing the villancico and thus the history of the 

genre came to an end. Today, it is associated exclusively with Christmas – it is no 

more than a carol.

Matthieu Rosmarin, known as Mateo Romero, was born in Liège, then part of the 

Spanish Netherlands. Therefore, when his parents orphaned him at an early age,  

he was sent to serve as a choir boy at the Capilla Real in Madrid. He became  

a highly regarded composer, maestro de capilla and held numerous other lucrative 

positions. His prolific oeuvre has survived in fragments, its large part stored  

in archives in Madrid and Lisbon: the former collection burned in 1734,  

and the latter was lost in the earthquake and tsunami of 1755. 

Joan Cererols was a monk at the Montserrat monastery, where he held the position 

of maestro de capilla. He also played the organ, harp, and violin. His works exhibit many 

late Renaissance characteristics. Noteworthy is his predilection for polychoral music.

José Martínez de Arce came from a poor family. After leaving school, he applied for 

positions in Madrid, Ourense, and Segovia – in the latter city, he finally succeeded 

In 1750, King Ferdinand VI 
banned his musicians from 
performing the villancico 
and thus the history of the 
genre came to an end.  
Today, it is associated  
exclusively with Christmas – 
it is no more than a carol.
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za „nieprzyzwoite słowa wypowiedziane do kanonika podczas niedzielnej proce-

sji”. Po kilku latach wyjechał do Valladolid, gdzie spędził ostatnich trzydzieści lat 

życia jako kapelmistrz. Zachowało się 880 kompozycji Martíneza de Arce: są to 

w większości villancicos, w których zgrabnie łączy tradycję lokalną z wpływami 

francuskimi i włoskimi. 

Santiago de Murcia był jednym z najważniejszych autorów dzieł na gitarę – nie tylko 

ze względu na jakość tej twórczości i umiejętne łączenie stylów (często kompono-

wał tańce francuskie, układając je w typowe suity, transkrybował też Corellego), ale 

także z uwagi na traktat teoretyczny dotyczący zarówno gry solowej, jak i realizacji 

basu cyfrowanego. Spuścizna de Murcii obejmuje cztery zbiory, z których trzy 

zachowały się tylko w rękopisach w Ameryce: dwa w Meksyku i jeden w Chile.

José de San Juan, kompozytor związany z Capilla Real, był także kapelmistrzem 

klasztoru Descalzas Reales w Madrycie, w którym jako organista pracował wów-

czas José de Nebra. Był mistrzem kontrapunktu – potrafił go stosować w sposób 

naturalny. Talent pierwszej wody, widoczny w jego villancicos, podkreślali nawet 

oponenci artysty w wielkim sporze o sekundę małą w utworze Francisca Vallsa. 

Juan Francés de Iribarren był wychowankiem chóru chłopięcego przy Capilla Real. 

Piastował stanowisko organisty katedralnego w Salamance, a następnie przegrał 

konkurs na kapelmistrza katedry w Maladze. Muzyk wybrany przez kapitułę zmarł 

jednak przed objęciem posady i tak otrzymał ją de Iribarren. Pisał w stylu zarówno 

włoskim, jak i hiszpańskim. Początkowo jego twórczość była typowa dla dojrzałego 

baroku, z bogactwem polifonii. Pod koniec życia artysty można dostrzec dążenie 

do prostoty, przejrzystości i melodyjności charakterystycznych dla epoki przedkla-

sycznej. Był autorem niebywale płodnym – w założonym przez niego samego archi-

wum muzycznym katedry w Maladze zachowało się blisko tysiąc jego kompozycji, 

w tym 390 villancicos.
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in becoming cathedral maestro de capilla after his predecessor was dismissed for 

‘indecent words spoken to a canon during a Sunday procession’. A few years later, 

he moved to Valladolid, where he spent the last thirty years of his life as maestro 

de capilla. Eighty-eight of Martínez de Arce’s compositions have survived: mostly 

villancicos, in which he skillfully blends local tradition with French and Italian 

influences.

Santiago de Murcia was one of the most important composers of works for  

guitar – not only for the quality of his work and his skillful blending of styles  

(he often composed French dances, arranging them into typical suites, and also 

transcribed Corelli), but also for his theoretical treatise on both solo playing  

and the realization of figured bass. Of de Murcia’s legacy’s four collections, three 

survive only in manuscript in Americas: two in Mexico, and one in Chile.

José de San Juan, a composer associated with the Capilla Real, was also the maestor 

de capilla of the Descalzas Reales Monastery in Madrid, where José de Nebra  

was working as organist at the time. De San Juan was a master of counterpoint  

and knew how to use it with natural ease. Talent of the first water, evident in his 

villancicos, was emphasised even by his opponents in the great dispute over  

the minor second in Francisco Valls’s piece.

Juan Francés de Iribarren was a pupil of the boys’ choir at Capilla Real. He held  

the position of organist at Salamanca cathedral and then lost a competition for  

the position of cathedral maestro de capilla in Malaga. However, the musician  

chosen by the chapter died before taking up the position, and so de Iribarren 

received it. He composed in both Italian and Spanish styles. Initially, his work was 

typical of the High Baroque, with a wealth of polyphony. Toward the end of his life, 

one can discern a striving for the simplicity, clarity, and melody characteristic  

of the pre-Classical era. He was an exceptionally prolific composer – the music 

archives of the cathedral in Malaga, which he founded, preserve nearly a thousand 

of his compositions, including 390 villancicos.
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Fandango –– muzyka 
kameralna Luigiego 
Boccheriniego 
i Juana Crisóstoma 
de Arriagi 
Fandango – Luigi 
Boccherini ’s and Juan 
Crisóstomo de Arriaga’s 
Chamber Music

czwartek, 19.00 Thursday, 7 pm
NFM, Sala Kameralna Chamber Hall 
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W Y KON AWC Y P E R FO R M E R S :

La Ritirata: 

Hiro Kurosaki – I skrzypce 1st violin 

Miriam Hontana – II skrzypce 2nd violin 

Daniel Lorenzo – altówka viola

Josetxu Obregón – wiolonczela, kierownictwo artystyczne 

cello, artistic direction

Ismael Campanero – kontrabas double bass

P RO G R A M  P RO G R A M M E :

Luigi Boccherini (1743–1805) 

Kwintet smyczkowy B-dur op. 39 nr 1 

String Quintet in B fl at major op. 39 no. 1, G. 337

I. Andante lento

II. Allegro vivo – Tempo di minuetto – Grave – Allegro vivo

III. Rondeau. Allegro non tanto – Minuetto – Rondeau

Trio smyczkowe op. 34 nr 2 String Trio op. 34 no. 2, G. 102: II. Minuet

Juan Crisóstomo de Arriaga (1806–1826) 

II Kwartet smyczkowy A-dur String Quartet No. 2 in A major

I. Allegro con brio

II. Andante. Tema con variaciones

III. Minuetto: Scherzo. Trio

IV. Andante ma non troppo. Allegro

Luigi Boccherini Kwintet smyczkowy D-dur op. 40 nr 2 

String Quintet in D major op. 40 no. 2, G. 341 „Fandango”

I. Minuetto: Allegro. Trio

II. Grave

III. Tempo di Fandango

[80']
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Om ów i e n i e
Krzysztof Komarnicki

R odzina Boccherinich była liczna i utalentowana. 
Ojciec pracował jako śpiewak i kontrabasista w Cappella 
Palatina w Lukce. Rodzeństwo Luigiego poświęciło się 

przede wszystkim tańcowi, lecz jego starszy brat Giovanni spełniał 
się też jako librecista. Synem ich siostry Marii, słynnej tancerki, był 
Salvatore Viganò – baletmistrz, który wystawił Twory Prometeusza
Ludwiga van Beethovena. Siostra Salvatorego, Vincenza Viganò-
-Mombelli, napisała librett o do pierwszej opery Gioacchina 
Rossiniego Demetrio e Polibio. 

Luigi koncertował jako wiolonczelista ze zmiennym szczęściem, często budząc 

mieszane uczucia. Na przykład prasa chwaliła koncert dany w Paryżu w 1768 roku, 

ale pamiętnikarzom występ się nie spodobał. Jednak to w Paryżu Boccherini 

został zauważony przez hiszpańskiego ambasadora i wyruszył do Madrytu, chociaż 

w planach był raczej Londyn. W Hiszpanii Boccherini znalazł się w orkiestrze 

włoskiej trupy operowej w Aranjuez, a następnie został muzykiem i kompozyto-

rem brata króla Karola III, Infanta Don Luisa (1770). Ta pozycja i patronat umożli-

wiły Boccheriniemu napisanie ogromnej liczby dzieł kameralnych. Na szczególną 

uwagę zasługują kwintety smyczkowe z dwiema wiolonczelami – gatunek, który 

Boccherini stworzył z konieczności. Don Luis miał kwartet smyczkowy na swym 

dworze. Aby z nim wystąpić, artysta musiał dla siebie napisać dodatkową partię 

wiolonczeli, która, w przeciwieństwie do bardziej tradycyjnej roli w kwartetach 

Haydna, Mozarta czy nawet Beethovena, u Boccheriniego ma nierzadko rolę wiodą-

cą. Ale niepowstrzymana inwencja Włocha szczodrze obdarza melodiami także obu 

skrzypków, drugą wiolonczelę, a nawet altówkę. Wyrafi nowanie i elegancja tych 

melodii, pełnych ornamentów z jednej, a delikatności z drugiej strony, powodują 
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Pro g ra m m e  n ote
Krzysztof Komarnicki
translated by Anna Marks

Luigi toured as a cellist with mixed fortunes, often evoking mixed feelings. For example, 

the press praised a concert given in Paris in 1768, but the memoirists disapproved. 

However, it was in Paris that Boccherini was noticed by the Spanish ambassador 

and set off for Madrid, although London was more likely his intended destination. 

In Spain, Boccherini joined the orchestra of the Italian opera troupe in Aranjuez 

and then became a musician and composer to King Charles III’s brother, the Infante 

Don Luis (1770). This position and patronage enabled Boccherini to write a vast 

number of chamber works. Of particular note are the string quintets with two 

cellos – a genre Boccherini created out of necessity. Don Luis had a string quartet 

at his court. To perform with them, Boccherini had to write an additional cello part 

for himself, which, unlike the more traditional role in quartets by Haydn, Mozart, 

or even Beethoven, often takes centre stage in Boccherini’s work. But the Italian’s 

unbridled inventiveness also lavishly bestows melodies upon both violinists, 

the second cello and even the viola. The sophistication and elegance of these melodies, 

rich in ornamentation on the one hand and delicacy on the other, perpetuate 

T he Boccherini family was large and talented. Their father 
worked as a singer and double bassist at the Cappella 
Palatina in Lucca. Luigi’s siblings devoted themselves 

primarily to dance, but his older brother, Giovanni, also excelled 
as a librett ist. Their sister Maria, a famous dancer, was the mother 
of Salvatore Viganò, the ballet master who produced Ludwig 
van Beethoven’s The Creatures of Prometheus. Salvatore’s sister, 
Vincenza Viganò-Mombelli, wrote the librett o for Gioacchino 
Rossini’s fi rst opera, Demetrio e Polibio.



2424

trwanie uporczywego mitu, jakoby Boccherini był kompozytorem rokokowym  

albo w stylu galant. Przypomina się uwaga Maksa Paradysa na widok wystroju  

willi Jej Ekscelencji w stylu biedermeier: „Późne rokokoko!” – i ma tyle samo  

sensu. To prawda, że ornamentyka, delikatność i wyrafinowanie występują  

zarówno w stylu galant (w muzyce nie mówi się o stylu rokoko), jak i w twórczości 

Boccheriniego, Fryderyka Chopina, Claude’a Debussy’ego, Karola Szymanowskiego…  

Są to cechy ponadczasowe. Włoch wszedł w dorosłość, gdy styl galant odchodził  

w przeszłość. Młody kompozytor, chcąc się podobać w Wiedniu czy Paryżu, nie 

mógł pisać w przebrzmiałym stylu. Muzyka Boccheriniego przynależy do epoki  

dojrzałego klasycyzmu, a jej odrębność wynika zarówno z talentu i osobowości 

twórcy, jak i zewnętrznych okoliczności. Lata odosobnienia w podmadryckiej rezy-

dencji Don Luisa w Las Arenas sprawiły, że Boccherini mógł swobodnie ekspery-

mentować z formą i brzmieniem, nie dbając o przesądy teoretyków, gusta krytyków 

ni poklask publiczności. Za jedynych sędziów miał własną pomysłowość, przy-

chylność infanta i uznanie kolegów z zespołu. Ta oryginalność zaskarbiła artyście 

wielkie uznanie już za życia, zarówno w Paryżu, jak i na pruskim dworze. 

Boccherini stawia brzmienie na pierwszym miejscu, podporządkowuje mu harmo-

nię, melodykę, fakturę (częste tremola i synkopy w głosach wewnętrznych, głosy 

wiolonczel wspinające się ponad partię altówki), artykulację. Z biegiem lat coraz 

mniej był przekonany do ustalonych form. Szukał własnych – był „łamaczem form” 

dużo bardziej radykalnym i dużo wcześniejszym niż Beethoven. 

Tria na dwoje skrzypiec i wiolonczelę op. 34 (ok. 1781) uważane są za jedne  

z najlepszych spośród niemal sześćdziesięciu, jakie pozostawił Boccherini. Menuet 

(fragment drugiego tria w zbiorze) jest wspaniałym przykładem bogactwa brzmień, 

jakie kompozytor był w stanie wydobyć z homogenicznego zespołu smyczkowego. 

Trio tego tańca, w którym dominuje wiolonczela jest jednym z przejawów wyzyska-

nia rytmów popularnych w przybranej ojczyźnie artysty. 

W 1787 roku powstaje Kwintet B-dur, który egzemplifikuje wyżej wzmiankowane 

poszukiwania formalne. Andante lento wydaje się zapowiadać formę sonatową  

w żywym tempie, ale Allegro vivo to nieledwie epizod. Menuet nie ma tria, zamiast 

tego jest Grave, a rondo też ma swój wyraźnie oryginalny rys. Makroformę Kwintetu 
można przedstawić schematycznie jako A-BCDB-EFE i jest to układ zaiste niezwykły.

Kwintet D-dur „Fandango” już w tytule określa, czym jest: poprzedzone rozległym 

powolnym wstępem fandango stanowi główną część cyklu. To ustęp znakomity, 

roztańczony, pełen dumnych gestów, szlachetnych póz i przepysznej wirtuozerii, 

oparty na gitarowym utworze Padre Basilia (Manuela Garcíi, mnicha, gitarzysty  
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the persistent myth that Boccherini was a Rococo or galant composer. One is 

reminded of Max Paradys’s remark upon seeing the Biedermeier décor of Her 

Excellency’s villa: ‘Late Rocococo [sic]!’ – and it makes just as much sense. It is true 

that ornamentation, delicacy, and refinement are found both in the galant style  

(in music, the term ‘Rococo’ is not used), and in the works of Boccherini, Fryderyk 

Chopin, Claude Debussy, Karol Szymanowski... These are timeless qualities. 

Boccherini came of age when the galant style was fading into oblivion. A young 

composer, wanting to please in Vienna or Paris, could not write in a timeworn style. 

Boccherini’s music belongs to the era of mature Classicism, and its distinctiveness 

stems from both the composer’s talent and personality and external circumstances.  

Years of isolation at Don Luis’s residence in Las Arenas near Madrid allowed  

Boccherini to freely experiment with form and sound, unconcerned with the prejudices  

of theorists, critical tastes, or public applause. His only judges were his own ingenuity, 

the Infante’s favour, and the esteem of his ensemble members. This originality earned 

the artist great recognition during his lifetime, both in Paris and at the Prussian court.

Boccherini prioritises sound, subordinating harmony, melody, texture (frequent 

tremolos and syncopations in the inner parts, cello parts rising above the viola 

part), and articulation. Over the years, he became less and less convinced  

of established forms. He sought his own – he was a ‘form breaker’ far more  

radical and far earlier than Beethoven.

The Trios for Two Violins and Cello, Op. 34 (ca 1781), are considered among  

the finest of Boccherini’s nearly sixty trios that he left. The Minuet (a fragment  

of the second trio in the collection) is a magnificent example of the richness of sound 

the composer was able to elicit from a homogeneous string ensemble. The trio of 

this dance, dominated by the cello, is one of the manifestations of his exploitation 

of rhythms popular in his adopted homeland.

In 1787, he wrote the Quintet in B flat major, which exemplifies the aforementioned 

formal explorations. The Andante lento seems to prefigure sonata form in a lively 

tempo, but the Allegro vivo is barely an episode. The minuet has no trio; instead, it 

features a Grave, and the rondo has its distinctly original character, too. The macroform 

of the Quintet can be schematised as A-BCDB-EFE, a truly unusual structure.

The Quintet in D major, „Fandango”, defines its essence in its very title: preceded by 

an expansive slow introduction, the fandango is part and parcel of the cycle.  

It is a magnificent, dance-like movement, full of proud gestures, noble poses,  

and exquisite virtuosity, based on a guitar piece by Padre Basilio (Manuel García,  

a monk, guitarist, and composer active during Boccherini’s time in Madrid). At one  
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i kompozytora działającego w czasach Boccheriniego w Madrycie). W pewnym  

momencie Boccherini prosi jednego z wiolonczelistów, aby zamienił swój instru-

ment na kastaniety, nierozerwalnie związane z fandangiem. Rytm tego tańca,  

na pozór skomplikowany, wprost i naturalnie wynika ze sposobu gry na drewnia-

nym instrumencie perkusyjnym. Ostatnią część utworu stanowi menuet z triem. 

Wstęp i fandango Włoch opracował też na gitarę i kwartet smyczkowy – w ten 

sposób historia zatoczyła koło.

Rok po śmierci Boccheriniego urodził się w Bilbao Juan Crisóstomo de Arriaga. 

Mimo że jego najważniejszym dziełem są trzy kwartety smyczkowe, Bask nie jest 

uważany za następcę Boccheriniego, ale za „hiszpańskiego Mozarta”. Zdecydował  

o tym nie tyle wcześnie ujawniony talent muzyczny, ile przypadek. Arriaga przyszedł 

bowiem na świat co do dnia pięćdziesiąt lat po Mozarcie, 27 stycznia 1806 roku, 

i zgodnie z panującym wówczas obyczajem nadawania dzieciom imienia patrona 

dnia ich urodzenia tak jak Mozart otrzymał imię Jana Chryzostoma (Mozart jednak 

używał swego pierwszego imienia tylko wyjątkowo i wyłącznie prywatnie). 

Także Arriagowie tworzyli muzyczny klan. 

Ojciec pełnił funkcję organisty w Berriatui, 

ale porzucił stanowisko, by zająć się handlem 

wełną, kawą i zbożem w Bilbao. Brat Juana 

Ramón Prudencio był gitarzystą. Arriaga  

zaczął komponować około 1817 roku, pierw-

szy utwór na orkiestrę (Uwertura) powstał 

w roku następnym. Gdy skończył piętna- 

ście lat, wysłano go do Paryża na studia  

w uczelni dziś znanej jako Konserwatorium. 

Studiował tam harmonię (François-Joseph 

Fétis, którego następnie został asystentem), 

kontrapunkt (Luigi Cherubini, który nazwał 

Arriagę „uosobieniem muzyki”) oraz skrzypce 

(Pierre Baillot). Studia, a potem praca w kon- 

serwatorium, komponowanie, koncerty... Nawał obowiązków pokonał nastoletni 

organizm. Rozwinęła się gruźlica i Juan Crisóstomo de Arriaga zmarł dziesięć dni 

przed swymi dwudziestymi urodzinami. Nie było zatem dane temu artyście spełnić 

zapowiedzi wspaniałej drogi twórczej, jakie odnajdujemy w kwartetach smyczkowych  

z 1823 roku, dedykowanych ojcu. Po latach Fétis tak charakteryzował te utwory: 

„Nie sposób wyobrazić sobie rzeczy oryginalniejszych, bardziej eleganckich, 
przejrzyściej skomponowanych, niż te kwartety, które nie są dostatecznie znane.  
Za każdym razem, gdy wykonywał je ich młody autor, wzbudzały zachwyt słuchaczy”. 

Rok po śmierci  
Boccheriniego urodził się  
w Bilbao Juan Crisóstomo  
de Arriaga. Mimo że jego 
najważniejszym dziełem są 
trzy kwartety smyczkowe, 
Bask nie jest uważany  
za następcę Boccheriniego,  
ale za „hiszpańskiego  
Mozarta”. 
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point, Boccherini asks one of the cellists to swap his instrument for castanets, 

inextricably linked to the fandango. The rhythm of this dance, seemingly complex, 

arises directly and naturally from the way the wooden percussion instrument is 

played. The final movement of the piece is a minuet with trio. The Italian also arranged 

the introduction and fandango for guitar and string quartet – thus bringing the story 

full circle.

A year after Boccherini’s death, Juan Crisóstomo de Arriaga was born in Bilbao. 

Although his most important work is his three string quartets, the Basque  

is not considered Boccherini’s successor, but rather the ‘Spanish Mozart’. This  

was determined not so much by his early musical talent, but by chance. Arriaga was 

born, exactly fifty years after Mozart, on 27 January 1806. In accordance with the 

then-current custom of naming children after the patron saint of their birth, he was 

named, just as Mozart, John Chrysostom (Mozart, however, used his first name only 

exceptionally and exclusively in private).

The Arriagas were a musical clan, too. His 

father served as organist in Berriatua, but  

he left his position to pursue a career in wool, 

coffee, and grain trade in Bilbao. Juan’s 

brother, Ramón Prudencio, was a guitarist. 

Arriaga began composing around 1817, 

writing his first orchestral piece (Overture) 

the following year. At fifteen, he was sent  

to Paris to study at what is now known  

as the Conservatoire. There, he studied 

harmony (François-Joseph Fétis, whose  

assistant he later became), counterpoint 

(Luigi Cherubini, who called Arriaga 

‘the embodiment of music’), and violin  

(Pierre Baillot). His studies, then his work  

at the conservatoire, composing, and giving  

concerts...  The pressure of work overwhelmed the teenage body. Tuberculosis 

developed, and Juan Crisóstomo de Arriaga died ten days before his twentieth 

birthday. Therefore this artist was not destined to fulfil the promise of a wonderful 

creative career prefigured by his 1823 string quartets, dedicated to his father. 

Years later, Fétis characterised these works as follows: 

‘It is impossible to imagine anything more original, more elegant, composed with more 

clarity than these quartets, which are not sufficiently well-known. Every time their 

young composer performed them, they captivated the audience.’

A year after Boccherini’s 
death, Juan Crisóstomo  
de Arriaga was born  
in Bilbao. Although his most 
important work is his three 
string quartets, the Basque  
is not considered Boccherini’s 
successor, but rather  
the ‘Spanish Mozart’.
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Ten ustęp tak poruszył bratanka kompozytora, Emiliana, że doprowadził on  

do trwającego do dziś renesansu dzieł stryja. Trwająca od 1861 roku praca nad gro-

madzeniem i opracowywaniem dzieł Arriagi przyniosła ostatecznie owoce w 2006, 

gdy opublikowano Dzieła wszystkie – są one nieodpłatnie dostępne w sieci. 

II Kwartet A-dur składa się z czterech tradycyjnych części. Otwiera go znakomicie 

przeprowadzona forma sonatowa oparta na świeżych melodyjnych tematach  

i czystej, pięknej harmonii. Nieduże przetworzenie jest typowe dla kompozytorów 

pochodzących z krajów romańskich (nawet jeśli Kraj Basków posługuje się językiem 

nienależącym do tej rodziny). Część druga to wariacje na prosty temat. Pierwsze 

dwie opracowane są dość typowo, co nie znaczy, że schematycznie, w szesnastkach 

i triolach ósemkowych. Wariacja trzecia, powolna i w trybie molowym, powierzona 

jest altówce. Trzeci ustęp to menuet o charakterze scherza, finał zaś to rondo po-

przedzone niezwykłym wstępem. Powolny fragment bowiem pojawia się ponownie 

po Allegro i dopiero potem rondo się na dobre rozpędza. Ten układ przypomina 

więc bardziej pewne pomysły Boccheriniego niż klasyczne ujęcia podręcznikowe.
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This passage so moved the composer’s nephew, Emiliano, that it led to a renaissance 

of his uncle’s works that continues to this day. The work of collecting and arranging 

Arriaga’s works, which had been ongoing since 1861, finally bore fruit in 2006 with 

the publication of the Complete Works, which are freely available online.

The Quartet No. 2, in A major, consists of four traditional movements. It opens 

with a superbly executed sonata form based on fresh, melodic themes and pure, 

beautiful harmony. The sparse development is typical of composers from Romance 

countries (even if the Basque Country uses a language not belonging to this family). 

The second movement consists of variations on a simple theme. The first two are 

developed quite typically, though not necessarily formulaically, in semiquavers  

and quaver triplets. The third variation, slow and in the minor mode, is entrusted  

to the viola. The third movement is a minuet with a scherzo character, while  

the finale is a rondo preceded by an unusual introduction. The slow movement  

reappears after the Allegro, and only then does the rondo really gain momentum. 

This structure, therefore, resembles Boccherini’s confident ideas more than  

classical textbook approaches.
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28.02

Ko n ce r t 
u c ze st n i ków 
k u rs ów 
m i st r zows k i c h 
Concert of the Master 
Classes Participants

sobota, 19.00 Saturday, 7 pm
NFM, Sala Czerwona Red Hall
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W Y KON AWC Y P E R FO R M E R S :

Jorge Losana (tenor), Hiro Kurosaki (skrzypce violin), 

Josetxu Obregón (wiolonczela cello) – opieka merytoryczna 

master class teachers

Członkowie zespołu Members of Cantoría 

Członkowie Chóru NFM Members of NFM Choir

Uczestnicy kursów mistrzowskich Participants of master classes

P RO G R A M  P RO G R A M M E :

Utwory przygotowane podczas kursów mistrzowskich 

Works prepared during master classes

[60']
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1.03

Ve n d ad o 
e s  a m o r
Koncert f inałowy 
Akademii Iber yjskiej 
Iberian Academy Finale

niedziela, 18.00 Sunday, 6 pm
NFM, Sala Główna ORLEN ORLEN Main Hall
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W Y KON AWC Y P E R FO R M E R S :

Alberto Miguélez Rouco – dyrygent, klawesyn conductor, harpsichord

Leonor Bonilla – Anchizes Anquises (sopran soprano)

Natalie Pérez – Wenus Venus (mezzosopran mezzo-soprano)

Alicia Amo – Eumene (sopran soprano)

Elionor Martínez – Diana (sopran soprano)

Judit Subirana – Brújula (mezzosopran mezzo-soprano)

Yannick Debus – Títiro (baryton baritone)

Chór NFM NFM Choir

Lionel Sow – kierownictwo artystyczne Chóru 

NFM artistic direction of NFM Choir

Wrocławska Orkiestra Barokowa Wrocław Baroque Orchestra

Jarosław Thiel – kierownictwo artystyczne Wrocławskiej Orkiestry 

Barokowej artistic direction of Wrocław Baroque Orchestra

P RO G R A M  P RO G R A M M E :

José de Nebra (1702–1768) Vendado es amor, no es ciego – zarzuela

[120']
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Om ów i e n i e
Krzysztof Komarnicki

D awno, dawno temu pewna dziewczyna wybrała się 
na jeżyny. Uzbierała dzbanek z górką, nic więc dziwnego, 
że gdy wracała do siebie, upuściła po drodze kilka jagód. 

Jedna z nich potoczyła się w dół zbocza aż ku rzece. Zatrzymała się 
nad samiuśkim brzegiem, a następnego roku wykiełkował z niej 
pierwszy nieśmiały krzaczek. Przez lata rozrósł się on w ogromny 
gąszcz kolczastych roślin, od których ludzie zaczęli nazywać rzekę 
Jeżynówką – Zarzuelą. A kiedy w 1627 roku Filip IV postanowił 
wybudować sobie wiejską siedzibę nieopodal, nazwano ją 
Palacio de la Zarzuela. 

Król lubił teatr, a szczególnie formę łączącą muzykę, śpiew solowy i chóralny 

oraz taniec z żywą akcją dramatyczną przedstawianą poprzez dialogi mówione.

Forma ta rozwijała się co najmniej od przełomu XV i XVI wieku (Juan del Encina). 

Pierwszy rozkwit przeżyła za czasów Lope de Vegi (La selva sin amor, 1629, uważana 

za pierwszą operę hiszpańską z muzyką Filippa Piccininiego) i Pedra Calderóna 

de la Barca, który jako pierwszy nazwał swoje utwory zarzuelami (El golfo de las 
sirenas oraz El laurel de Apollo, obie z 1657 roku). W Hiszpanii uważa się, że miano 

to pochodzi od nazwy królewskiej rezydencji; poza Półwyspem Iberyjskim zdania 

na ten temat są podzielone. Pierwszym dziełem, do którego zachowała się muzyka, 

była dopiero zarzuela Juana Hidalgo de Polanco i Juana Véleza de Guevary, 

Los celos hacen estrellas (1672). 

Zarzuela wykorzystywała wiele elementów lokalnych, zwłaszcza rytmy taneczne 

(seguidilla była elementem wręcz obowiązkowym). Tym, co odróżnia hiszpańską 

formę od również łączących muzykę i śpiew z tekstem mówionym masques, jest to, 
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Pro g ra m m e  n ote
Krzysztof Komarnicki
translated by Anna Marks

O nce upon a time, a girl went blackberry picking. She picked 
a jug full of berries, so it is no wonder that on her way 
home, she dropped a few along the way. One of them 

rolled down the slope toward the river. It stopped right on the bank, 
and the next year, the fi rst unremarkable bramble sprouted from it. 
Over the years, it grew into a vast thorny thicket, aft er which people 
began to call the river Blackberry – Zarzuela. And when, in 1627, 
Philip IV decided to build a country residence nearby, it was named 
Palacio de la Zarzuela.

The king was fond of theatre, particularly the form that combined music, solo 

and choral singing, and dance with lively dramatic action presented through spoken 

dialogue. This form had been developing since at least the turn of the 16th century 

(Juan del Encina). It fi rst fl ourished under Lope de Vega (La selva sin amor, 1629, 

considered the fi rst Spanish opera with music by Filippo Piccinini) and Pedro Calderón 

de la Barca, who was the fi rst to call his works zarzuelas (El golfo de las sirenas 
and El laurel de Apollo, both from 1657). In Spain, the term is believed to derive 

from the name of the royal residence; outside the Iberian Peninsula, opinions 

on this matter are divided. The fi rst work for which music has been preserved 

was the zarzuela by Juan Hidalgo de Polanco and Juan Vélez de Guevara, Los celos 
hacen estrellas (1672).

Zarzuela used many local elements, especially dance rhythms (the seguidilla was 

a must). What distinguishes the Spanish form from masques, which also combined 

music and song with spoken text, is that in zarzuela, musical numbers are not 

an addition but constitute a natural and integral part of the dramatic action.
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że w zarzueli numery muzyczne nie są dodatkiem, lecz stanowią naturalną  

i integralną część akcji dramatycznej.  

W XVIII wieku Hiszpania uległa kulturowej dominacji Włoch. I o ile asymilacja 

italianitá była zjawiskiem pozytywnym w niemal całej Europie (w Polsce – rozkwit 

sztuk, w Niemczech – Bach, w Anglii – Händel, we Francji – querelle des bouffons),  

o tyle w Hiszpanii wpływ ten można uznać za destrukcyjny. Muzyka utraciła swój 

fascynujący, odrębny charakter. Zarzuela w twórczości Antonia de Literes czy José 

de Nebry przybrała kostium włoskiej opery. Pojawiły się recytatywy oraz arie  

da capo i tylko język hiszpański, specyficzne rytmy oraz obecność mówionych dialo-

gów przypominały o rodzimych korzeniach tej formy. Trend ten zaczął się odwracać 

za panowania Karola III, ale prawdziwy rozkwit związany z powrotem do hiszpańskich 

tańców, do obfitego korzystania z ludowego języka i przedstawiania zwykłych ludzi, 

a nie bogów i snobów, miał miejsce dopiero w XIX wieku. Świątynią nowej sztuki 

stał się madrycki Teatro de la Zarzuela, a związek dramatu z miejską ulicą okazał 

się dwustronny. Wiele piosenek skomponowanych jako część zarzueli dawało się 

potem słyszeć w zaułkach, śpiewanych przez majos i majas. Scenki z ich życia  

pojawiały się z kolei w zarzuelach i tak to się kręciło przez sto lat (ostatnim  

wybitnym twórcą był Federico Moreno Torroba), aż do wojny domowej. Od tych 

mrocznych czasów upłynął już prawie kolejny wiek, a zarzueli nikt już nie pisze…

Vendado es amor, no es ciego miała premierę w Madrycie 3 sierpnia 1744 roku. Tekst 

tej zarzueli wyszedł spod pióra José de Cañizaresa. Muzykę skomponował José de 

Nebra. Cañizares był kawalerzystą, dzielnie walczył u boku Filipa V w wojnie o sukcesję 

hiszpańską. Należał też do Madryckiego Kolegium Cenzorów. Każda sztuka teatralna  

musiała zostać zaakceptowana jednogłośnie przez członków tego gremium pilnu- 

jącego obyczajności, moralności i należytego szacunku do religii. Mimo to samego 

Cañizaresa (którego utwory także musiały przejść przez cenzorskie sito) oskarżano  

o bezbożność i niemoralność ze względu na jego upodobanie do gatunku komedii ma-

gicznej i wprowadzanie na scenę pogańskich, greckich bogów. Był też krytykowany 

za nieprzestrzeganie zasady trzech jedności: miejsca, czasu i akcji. Jednocześnie 

chwalono go za dobre dialogi. W zarzuelach, pisanych pod italski gust dworu Filipa V  

i jego kolejnych włoskich małżonek, Cañizares zachowywał jednak tradycyjne 

elementy komedii calderońskiej, zwłaszcza typowe postaci wiejskiego dżentelmena 

(był to tak zwany figuron) i komicznego sługi (nazwa tej postaci to gracioso). 

José de Nebra pochodził z Aragonii, w wieku siedemnastu lat został organistą  

w madryckim klasztorze klarysek Descalzas Reales. Komponował chętnie dla 

stołecznych teatrów, a w latach dwudziestych XVIII wieku został członkiem kapeli 

królewskiej, najpierw jako organista, a potem wicekapelmistrz – to stanowisko 
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In the 18th century, Spain succumbed to Italian cultural domination. While  

the assimilation of italianitá was a positive phenomenon throughout almost all  

of Europe (in Poland – the thriving of the arts, in Germany – Bach, in England –  

Handel, in France – the querelle des bouffons), in Spain this influence can be  

considered destructive. Music lost its fascinating, distinct character. Zarzuela,  

in the works of Antonio de Literes and José de Nebra, took on the guise of Italian 

opera. Recitatives and da capo arias appeared, and only the Spanish language, 

specific rhythms, and the presence of spoken dialogue resembled the form’s native 

roots. This trend began to reverse during the reign of Charles III, but a genuine revival, 

associated with a return to Spanish dances, the abundant use of folk language,  

and the portrayal of ordinary people rather than gods and snobs, did not occur 

until the 19th century. Madrid’s Teatro de la Zarzuela became a temple of the new 

artform, and the connection between drama and urban streets worked in two 

directions. Many songs composed as part of zarzuelas could later be heard  

in alleyways, sung by majos and majas. Scenes from their lives, in turn, appeared  

in zarzuelas, and so it went on for a hundred years (the last prominent composer 

was Federico Moreno Torroba), until the Civil War. Almost another century has 

passed since those dark times, and no one writes zarzuela anymore…

Vendado es amor, no es ciego premiered in Madrid on 3 August 1744. The text  

of this zarzuela was written by José de Cañizares. The music was composed  

by José de Nebra. Cañizares was a cavalryman who fought bravely alongside Philip V  

in the War of the Spanish Succession. He was also a member of the Madrid Board  

of Censors. Every theatrical production had to be approved unanimously by the 

members of this body, which oversaw decency, morality, and due respect for 

religion. Despite this, Cañizares himself (whose works also had to pass the censors’ 

sieve) was accused of impiety and immorality due to his preference for the magical 

comedy genre and the introduction of pagan Greek gods. He was also criticised 

for violating the principle of the three unities: of place, time, and action. At the 

same time, he was praised for his good dialogue. In the zarzuelas, written to suit 

the Italian taste of the court of Philip V and his subsequent Italian wives, Cañizares 

retained the traditional elements of Calderonian comedy, especially the typical 

characters of the country gentleman (figuron) and the comic servant (gracioso).

José de Nebra hailed from Aragon and, at the age of seventeen, became organist 

at the Descalzas Reales convent in Madrid. He enjoyed composing for the capital’s 

theatres, and in the 1720s became a member of the Royal Chapel, first as organist 

and then deputy maestro de capilla – a position created specially for him. When 

the chapel archives burned down in 1734, Nebra was commissioned, among others,  

to reconstruct the repertoire. Enchanted by italianitá, he introduced masterpieces 
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utworzono specjalnie dla niego. Gdy  

w 1734 roku spłonęło archiwum kapeli, 

odtworzenie repertuaru zlecono między 

innymi Nebrze. Zauroczony italianitá  

wprowadził na hiszpański dwór arcydzieła 

szkoły neapolitańskiej. Utwory religijne  

Nebry miały trwałą wartość – wykonywano  

je w Madrycie do połowy XIX wieku, nato-

miast twórczość teatralna, zarówno poważna 

w gatunku auto sacramental (alegorycznego 

dramatu religijnego), jak i zarzuelowa,  

szybko wyszły z mody. 

W Vendado es amor… utrzymane we włoskim stylu recytatywy i arie da capo dają 

wokalistom ogromne pole do popisu. Także na włoską modłę poważną rolę męską 

powierzono sopranowi, tylko męska partia komiczna, Títiro, jest basowa. Nebra  

doskonale charakteryzuje postacie. Mamy zatem dwie boginie, antagonistki –  

Wenus i Dianę – porywcze, emocjonalne i okrutne, jak to byty nadprzyrodzone. 

Bawią się tylko ludźmi, nie dbając w istocie o nich. W ogniu tego konfliktu znajduje 

się pasterz Anchizes, figuron. W końcu w czasach powstania utworu ulubioną roz-

rywką królewskich dworów było przebieranie się za pasterki i pasterzy, by odgrywać 

sceny ze szczęśliwego, prostego, wiejskiego życia. Oddawali się tym igraszkom 

między innymi polscy władcy z saksońskiej dynastii – stąd Polnische Wirtschaft, 

„polskie gospodarstwo”, później używane jako wyrażenie ironiczne, krytyczne,  

a wreszcie obraźliwe. 

Partnerką Anchizesa, której los jest równie nie do pozazdroszczenia, jest Eumene, 

niby to nimfa z orszaku Diany, lecz w istocie typowa postać szlachetnie urodzonej, 

cnotliwej i pełnej zalet dziewczyny gotowej poświęcić życie dla ukochanego. 

Wreszcie przepyszna komediowa para, graciosos: Brújula i Títiro. Są to postacie 

żywe i prawdziwe, twardo stąpające po ziemi. Można posunąć się do twierdzenia, 

że to jedyne osoby dramatu, które oprócz serca mają także rozum. 

Talent Nebry do charakterystyki bohaterów przy pomocy środków muzycznych 

widoczny jest zwłaszcza w partii Brújuli. Bogactwo środków wirtuozowskich  

w ariach Wenus, Diany, Anchizesa i Eumene służy analizie psychologicznej postaci, 

autorefleksji, wyrażeniu afektu, miłości, rozterki, gniewu, żalu. Te same koloratury, 

kadencje, tryle w partii Brújuli dają efekt komiczny, gdy opisują elementy jej stroju, 

starania o zaciągnięcie opornego Títira do ołtarza, wyrażają smutek z powodu braku 

posagu. Brújula mówi językiem madryckiej ulicy, a ilekroć się pojawia, rzecz tylko 

W Vendado es amor…  
utrzymane we włoskim stylu 
recytatywy i arie da capo 
dają wokalistom ogromne 
pole do popisu. Także  
na włoską modłę poważną 
rolę męską powierzono  
sopranowi, tylko męska 
partia komiczna, Títiro,  
jest basowa.



3939

of the Neapolitan school to the Spanish court. 

Nebra’s religious works had lasting value –  

they were performed in Madrid until  

the mid-19th century, while his theatrical  

works, both the serious genre of auto sacra-

mental (allegorical religious drama)  

and zarzuela, quickly fell out of fashion.

In Vendado es amor..., the Italian-style  

recitatives and da capo arias give the singers 

ample scope. Also in Italian fashion, the serious 

male role is entrusted to the soprano, while 

only the male comic part, Títiro, is sung  

by the bass. Nebra perfectly depicts the characters. Thus, we have two goddesses, 

the antagonists – Venus and Diana – impetuous, emotional, and cruel, as supernatural 

beings usually are. They merely toy with people, without truly caring for them. 

Caught in the heat of this conflict is the shepherd Anchises, the figuron. After all,  

at the time of the work’s composition, a favourite pastime of royal courts was dressing 

up as shepherdesses and shepherds to reenact scenes of happy, simple, rural life. 

Among those who indulged in these antics were Polish rulers from the Saxon  

dynasty – hence the term ‘Polnische Wirtschaft’, ‘Polish household’, later used  

as an ironic, critical, and ultimately offensive term.

Anchises’ partner, whose fate is just as unenviable, is Eumene, seemingly a nymph 

in Diana’s entourage, but in reality a typical figure of a virtuous girl of noble  

character and lineage, ready to sacrifice her life for her beloved. Finally, there  

is the delicious comic pair, the graciosos: Brújula and Títiro. The two are real  

and down-to-Earth characters. One might even go so far as to say that they are  

the only protagonists in the play who possess both heart and mind.

Nebra’s talent for depicting the characters through musical means is particularly 

evident in the role of Brújula. The wealth of virtuosic techniques in the arias of 

Venus, Diana, Anchises, and Eumene serves to analyse the character’s psychology, 

to auto-reflect, to express affect, love, dilemma, anger, and regret. The same  

coloraturas, cadences, and trills in Brújula’s role create a comic effect when  

they describe the elements of her attire, her efforts to drag the reluctant Títiro  

to the altar, and her sadness over the lack of a dowry. Brújula speaks the language 

of the Madrid street, and whenever she appears, the action is only formally set  

in pre-Homeric times on the Greek Mount Ida – in reality, it transports us to Madrid 

at the times of Nebra. Brújula practically draws the audience into the plot, demanding 

from the viewers a loud voicing of their support for her actions.

In Vendado es amor...,  
the Italian-style recitatives 
and da capo arias give  
the singers ample scope. 
Also in Italian fashion,  
the serious male role is 
entrusted to the soprano, 
while only the male comic 
part, Títiro, is sung  
by the bass.
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formalnie dzieje się w przedhomeryckich czasach na greckiej górze Ida – w istocie 

przenosi się do współczesnego Nebrze Madrytu. Brújula wręcz wciąga publiczność 

w fabułę, żądając od widzów głośnego wyrażenia poparcia dla jej poczynań. 

Cañizares uczynił boginie rywalkami, przez co bardzo ograniczył sobie możliwość 

rozwiązania akcji poprzez deus ex machina, lecz ponad Wenus i Dianą jest jeszcze 

Jowisz. To w jego świątyni Anchizes i Eumene zostają ocaleni i wszyscy chwalą 

potęgę miłości. Oto zakończenie, przepiękne muzycznie, lecz typowe. Prawdziwym 

finałem dzieła jest przepyszne fandango obojga graciosos, którzy komentują  

ironicznie akcję sztuki i przekomarzają się ze sobą. Ta pełna wigoru, humoru  

i prostej życiowej prawdy, przedostatnia w zarzueli scena nie przestaje zachwycać 

i wywołuje entuzjazm publiczności dzisiejszej niemniejszy, niż miało to miejsce 

podczas madryckiej premiery blisko trzysta lat temu.
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Cañizares made the goddesses rivals, drastically limiting his ability to resolve  

the plot through a deus ex machina. But beyond Venus and Diana, there is still 

Jupiter. It is in his temple that Anchises and Eumene are saved, and everyone 

praises the power of love. This is the ending, as musically beautiful as it is typical. 

The work’s true finale is a delicious fandango of the two graciosos, who ironically 

comment on the play’s action and banter with each other. Full of vigour, humour, 

and simple truths of life, this penultimate scene in the zarzuela continues to delight 

and evokes enthusiasm from today’s audiences no less than it did during its Madrid 

premiere nearly three hundred years ago.

Wrocławska Orkiestra Barokowa Wrocław Baroque Orchestra:
Claudio Rado (koncertmistrz concertmaster), Radosław Kamieniarz, 

Paweł Stawarski, Bartłomiej Fraś, Anna Nowak-Pokrzywińska – I skrzypce 1st violins

Violetta Szopa-Tomczyk, Małgorzata Malke, Dominika Małecka,  

Izabela Kozak – II skrzypce 2nd violins

Dominik Dębski, Piotr Chrupek, Michał Mazur – altówki violas

Jarosław Thiel (kierownictwo artystyczne Wrocławskiej Orkiestry Barokowej  

artistic direction of Wrocław Baroque Orchestra), Bartosz Kokosza,  

Jakub Kościukiewicz – wiolonczele cellos

Janusz Musiał, Stanisław Smołka – kontrabasy double basses

Annie Laflamme, Małgorzata Klisowska – flety flutes

Marta Bławat, Patrycja Leśnik-Hutek – oboje oboes

Kamila Marcinkowska – fagot bassoon

Daniele Bolzonella, Kostas Siskos – rogi horns

Thomas Steinbrucker, Manuela Tanzer – trąbki trumpets

Margherita Burattini – harfa harp

Aleksandra Rupocińska – klawesyn harpsichord

Hugo Miguel de Rodas Sánchez – lutnia lute

Philip Tarr – kotły, perkusja timpani, percussion
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27, 28.02

K u rsy 
m i st r zows k i e
Master Classes

piątek i sobota Friday and Saturday
NFM, Sala Kameralna i Sala Czerwona 
Chamber Hall and Red Hall

Jedną z idei Akademii jest spotkanie mistrzów i wybitnych osobowości artystycz-

nych z młodymi muzykami i wokalistami, którzy stoją u progu kariery. Pedagodzy  

i uczniowie pracują razem nad przygotowaniem dzieł najsłynniejszych kompozyto-

rów, a efekty prezentują podczas wspólnych koncertów.

W minionych edycjach kursy mistrzowskie prowadzili m.in.: Philippe Herreweghe, 

Rachel Podger, Robert Hollingworth, Giovanni Antonini i Rinaldo Alessandrini.

Celem organizatorów tegorocznego kursu jest umożliwienie absolwentom  

i studentom instrumentalistyki oraz wokalistyki pogłębienia umiejętności  

w zakresie praktyki wykonawczej szeroko pojętej muzyki dawnej. 

W kursie mogą wziąć udział absolwenci i studenci wyższych uczelni muzycznych 

polskich i zagranicznych: wiolonczeliści i zespoły kameralne grające zarówno  

na instrumentach historycznych, jak i współczesnych oraz wokaliści chcący poznać 

repertuar hiszpańskich barokowych villancicos i pracować nad wymową  

języka hiszpańskiego.

Wybrani artyści mają możliwość wzięcia udziału w koncercie finałowym kursów, 

który odbędzie się w ramach Akademii Iberyjskiej w NFM 28 lutego 2026 roku.

Podczas kursu ze studentami oraz absolwentami będą pracować wybitni, specjalizu-

jący się w wykonawstwie historycznym instrumentaliści oraz wokaliści – Hiro  

Kurosaki (skrzypce), Josetxu Obregón (wiolonczela), Jorge Losana (tenor, kierownictwo  

artystyczne Cantoría). Zajęcia z pedagogami rozpoczną się 27 lutego 2026 roku.
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One of the Academy’s ideas is a meeting of acclaimed artistic personalities  

with young players and singers at the threshold of their careers. The teachers  

and masterclass participants work together, rehearsing pieces by the most famous 

composers, and the results of their efforts are presented during concerts  

performed together.

In the Academy’s previous editions the masterclasses were run by, among others 

Philippe Herreweghe, Rachel Podger, Robert Hollingworth, Giovanni Antonini,  

and Rinaldo Alessandrini. This year the aim is to give the undergraduates  

and graduates of instrumental  and vocal studies an opportunity to hone their  

skills in early music performance. 

The masterclass is open Polish and international music universities undergraduates 

and graduates: cellists and chamber ensembles, playing both historical and modern 

instruments, and singers willing to delve into the repertoire of Spanish Baroque  

villancicos and to work on their Spanish pronunciation. 

Selected participants will feature in the masterclass finale concert on 28 February 

2026 at the NFM, part of the Iberian Academy. The masterclass teachers this year 

are outstanding historical performance specialists, players and singers: Hiro Kurosaki 

(violin), Josetxu Obregón (cello), and Jorge Losana (tenor, artistic direction  

of Cantoría). The masterclass begins on 27 February 2026.
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Niepowtarzalne chwile w wyjątkowej przestrzeni – koncerty 
w Narodowym Forum Muzyki to doskonały pomysł na udany 
wieczór! Z myślą o naszej spragnionej muzycznych wrażeń 
publiczności przygotowaliśmy abonament symfoniczny na sezon 
artystyczny 2025/2026. 

Abonament zapewnia:
•	 stałe miejsce w Sali Głównej ORLEN,
•	 30% zniżki od regularnej ceny biletu,
•	 otrzymywanie dedykowanego newslettera z aktualnymi  

promocjami,
•	 możliwość zakupienia biletów w specjalnych cenach  

na inne wydarzenia organizowane przez NFM,
•	 zaproszenie na cykl spotkań Wszystkie oblicza muzyki.

Unique moments in a unique space – concerts at the National  
Forum of Music are a perfect idea for a great evening! Thinking 
about our audience craving for musical experiences we have pre-
pared the Symphonic Subscription programme for the 2025/2026 
season. 

The subscription provides: 
•	 your own seat in the ORLEN Main Hall,
•	 30% discount off the regular ticket price, 
•	 a dedicated newsletter with current promotions, 
•	 special prices for other events organized by the NFM,
•	 invitation to a series of meetings for subscribers  

All Faces of Music.

Abonament 
symfoniczny NFM
NFM Symphonic Subscription
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Wszystkich miłośników muzyki, którym zależy na  
rozwoju kultury, zachęcamy do wspierania działalności 
NFM! If you care about the state of the arts, support 
the NFM with a donation! 

Razem tworzymy
przestrzeń dla piękna
Working together to create
a space for beauty

Fundusze pozyskane w ramach umów sponsorskich i specjalnych ofert 
wspierają rozwój NFM, w tym inicjatywy skierowane do dzieci i mło-
dzieży, akcje aktywizujące seniorów, zamówienia kompozytorskie, 
przedsięwzięcia promujące polskich artystów i polską muzykę w kraju 
oraz za granicą. Sponsorzy NFM mają szansę zbudowania wizerunku 
mecenasów sztuki, a dołączając do programu Fotel Konesera, można  
umieścić swoje nazwisko lub nazwę firmy na fotelu w Sali Głównej 
ORLEN albo wykupić Box firmowy. Osoby zainteresowane rozwojem 
naszej instytucji zachęcamy do dołączenia do Klubu Przyjaciół NFM  
i wspierania bieżącej działalności artystycznej.

Funds obtained under sponsorship agreements and special offers sup-
port the development of the NFM, including initiatives aimed at chil-
dren and adolescents, programmes activating senior citizens, commis-
sions of new work, projects championing Polish artists and Polish music 
in Poland and internationally. The NFM Sponsors have an opportunity 
to build an image of art patrons, and by joining the Connoisseur Chair 
programme, you can put your name or company name on a chair in the 
ORLEN Main Hall or buy a Company Box. We invite people interested 
in the development of our organization to join the NFM Friends Club 
and support our work. 



4646

Z myślą o Melomanach, którzy chcieliby ofiarować muzyczny 
prezent swoim bliskim, NFM przygotowało Kartę Podarunkową. 
For music lovers who would like to give a musical gift 
to their loved ones, the NFM has created a Gift Card.

Środki na niej zawarte można wymienić na bilety oraz towary, które w swojej ofercie 
posiada Narodowe Forum Muzyki im. Witolda Lutosławskiego (z wyłączeniem 
koncertów zewnętrznych organizatorów). Kartę Podarunkową można nabyć 
w Kasie NFM lub online i zasilić ją dowolną kwotą. 

The funds on the Gift Card can be exchanged for tickets and merchandise offered 
by the Witold Lutosławski National Forum of Music (excluding concerts by external 
organisers). The Gift Card can only be purchased at the NFM Box Office or online.

Karta Podarunkowa 
NFM Gift Card 

Karta 
podarunkowa
NFM Gift Card

LECH TWARDOWSKI
spalona czerń
burnt black

marzec–kwiecień 
March–April 2026 
foyer NFM

Piotr Lisowski 
kurator curator

Tryton Triton

maj–sierpień 
May–August 2026
foyer NFM

Marta Szymczakowska 
kuratorka curator

BIENNALE MALARSTWA 
WROCŁAW 2026
WROCŁAW PAINTING BIENNALE 2026

Wystawy w NFM     
NFM exhibitions
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Karta Podarunkowa 
NFM Gift Card 

Płytoteka NFM 
NFM Record Library

Mille Affetti Opera & Sacres Arias
Album sopranisty Bruno de Sá, Wrocławskiej Orkiestry 
Barokowej i Chóru NFM pod dyrekcją Jarosława Thiela 
z utworami Luigiego Cherubiniego, Luigiego Carusa, 
Felicego Alessandriego, Franza Seydelmanna, Johanna 
Friedricha Reichardta, Niccolò Antonia Zingarelliego  
i Wolfganga Amadeusa Mozarta.
An album by soprano Bruno de Sá, NFM Choir  
and Wrocław Baroque Orchestra conducted by Jarosław 
Thiel with works by Luigi Cherubini, Luigi Caruso, Felice  
Alessandri, Franz Seydelmann, Johann Friedrich Reichardt, 
Niccolò Antonio Zingarelli and Wolfgang Amadeus Mozart.

Szczegóły 
Details

Ernest Chausson
Najnowszy album Lutosławski Quartet 
z utworami Ernesta Chaussona, nagrany 
z Jakubem Jakowiczem i Paavalim Jumppanenem.
The latest album by the Lutosławski Quartet, recorded 
with such distinguished artists as the Polish violinist 
Jakub Jakowicz and the Finnish pianist Paavali Jumppanen.

Mikołaj Zieleński II 
Druga monograficzna płyta Wrocław Baroque Ensemble 
pod dyrekcją Andrzeja Kosendiaka z twórczością 
jednego z najciekawszych kompozytorów staropolskich. 
Mikołaj Zieleński II is the second monographic 
album by Wrocław Baroque Ensemble conducted 
by Andrzej Kosendiak with the work of one 
of the most interesting early Polish composers.

French
Debiutancka solowa płyta flecisty Jana Krzeszowca, 
nagrana z towarzyszeniem pianisty Tymoteusza Biesa.
The debut solo album by flautist Jan Krzeszowiec, 
recorded with pianist Tymoteusz Bies.
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Organizator Presenter

Narodowe Forum Muzyki im. Witolda Lutosławskiego 
The Witold Lutosławski National Forum of Music 

Dyrektorka NFM NFM Director 

Olga Humeńczuk
 
Zastępca dyrektora ds. organizacyjnych Deputy Director for Operations 

Agnieszka Szklarczuk-Wach 

Zastępca dyrektora ds. rozwoju Deputy Director for Development 

Natalia Klingbajl 

Dyrektor artystyczny Akademii Iberyjskiej i Wrocławskiej Orkiestry Barokowej 
Artistic Director of Iberian Academy and Wrocław Baroque Orchestra

Jarosław Thiel 
 
Menedżer Wrocławskiej Orkiestry Barokowej Manager of Wrocław Baroque Orchestra 

Agnieszka Wróblewska
 
Dział produkcji wydarzeń artystycznych Artistic Events Production Department 

Martyna Hnatyszak – kierownik Manager 
Izabela Grad (menedżer Chóru NFM Manager of NFM Choir)
Pola Zielańska, Jacek Muszkieta, Zuzanna Pajorska, Patrycja Gbyl-Stojek
Renata Puczyńska – koordynator ds. logistyki wydarzeń Events Logistics Coordinator, 
Pola Morawetz 

Dział promocji Promotion Department

Kamila Janaszkiewicz-Kosendiak – kierownik działu promocji Promotion Manager

Wojtek Świerdzewski, Marta Gliwińska, Szymon Bira, Marta Niedźwiecka, 
Izabela Kłys, Anna Marks, Katarzyna Darul, Barnaba Matusz, Szymon Atys,
Olga Drozdowska, Paweł Piotrowicz, Łukasz Rajchert, Karol Sokołowski,
Agnieszka Truszkowska, Julia Korpysz, Dominka Bieniek, Przemysław Świątek 

Dział sprzedaży i współpracy z biznesem Sales and Corporate Relations Department

Katarzyna Świtoń – kierownik działu sprzedaży i współpracy z biznesem 
Sales and Corporate Relations Manager

Katarzyna Ziarniak, Paweł Słomka, Paulina Stechnij, Aleksandra Zegar, 
Karolina Kostwicka, Aleksandra Książek, Magdalena Moździerz, Katarzyna Janzer, 
Anna Juraszek, Maria Grądowy, Magdalena Balaszczuk, Zuzanna Kopij,
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Biuro prasowe Press Office 

Agnieszka Frei, Olga Benedyktowicz

Sekretariat Secretariat 
Martyna Łukasiewicz, Julia Tkaczyk, Aneta Siejka

Asystentki Zastępców Dyrektora Assistants to Deputy Directors 

Paula Stępień – asystentka zastępcy dyrektora ds. organizacyjnych 
Assistant to Deputy Director for Operations 

Emilia Szymkowiak-Rogacka – asystentka zastępcy dyrektora ds. rozwoju 
Assistant to Deputy Director for Development 

Dział Produkcji Technicznej Technical Production Department 

Maciej Komorowski – kierownik Manager 
Maciej Prokopowicz – zastępca kierownika Deputy Manager 

Marcin Piłat, Kamil Folga, Marcin Osicki, Krystian Żychliński, Rafał Żelechowski, 
Andrzej Wysmyk, Wojciech Kwinta, Mateusz Maziarz, Rafał Jęczmyk,
Jakub Skowroński, Łukasz Wiśniewski, Maciej Jackiewicz, Adrian Nosarzewski, 
Piotr Stanclik, Bartosz Molka, Mikołaj Nowicki, Stanisław Olek, Piotr Papier, 
Łukasz Myszyński, Aleksander Sobecki, Rafał Skiba, Piotr Rudnicki, Łukasz Lisoń, 
Dawid Makowski, Katarzyna Wojtaszek, Jakub Boduch, Asteria Olszewska, 
Katarzyna Łasek, Tomasz Stypułkowski, Michał Andruszewski, Karol Jagusiak, 
Maciej Samól, Tomasz Kopczyński, Maciej Pomianek, Jędrzej Węzka, 
Grzegorz Kołodziej, Maksymilian Lewiński, Mateusz Makówka, 
Mateusz Gawliński, Łukasz Wojciechowski

Dział Zarządzania Obiektem Facility Management Department 

Katarzyna Wałuszko – kierownik Manager 
Joanna Pukienas, Karol Gawroński, Teresa Benedyczak, Krzysztof Haremza, 
Maciej Tabisz, Jakub Dąbrowski, Mirosław Sobiech, Krzysztof Szymczak,
Jacek Bukowiecki, Grzegorz Kuchciński, Łukasz Kocia, Wojciech Załucki, 
Marta Gryciuk, Oliwia Gołębiowska, Beata Helak, Krzysztof Bombała, 
Tomasz Rudzki, Julia Stężycka

Dział finansów i kontrolingu Finance and Controlling Department 

Agnieszka Tracz – kierownik Manager 
Karolina Baran, Mirosława Chwiejczak,  Paulina Golc, Małgorzata Janas, 
Małgorzata Kuźmińska

Zespół ds. Zamówień Publicznych Public Procurement Team 

Karolina Wąsowicz, Jędrzej Gajowiak, Dominika Ślęzak, Bernadeta Filipowski
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Dział Zarządzania Zasobami Ludzkimi Human Resources Department 

Wioletta Stasik – kierownik Manager 
Jolanta Drozdowska – zastępca kierownika Deputy Manager 

Marta Sokołowska, Iwona Szubert, Anna Matusiak, Anna Markiewicz, 
Aleksandra Wiącek, Marta Piwowar-Wierzbicka

Zespół ds. Obsługi Widowni Ushers Team 

Alicja Zarębska, Aleksandra Kaim, Dominika Karkoszka, Eliza Banaś, 
Anna Fiedukiewicz, Anna Sim, Małgorzata Gąciarz, Paulina Stechnij

Dział Księgowości Accounting Department 

Jolanta Wiewiórska – główna księgowa Chief Accountant 

Monika Mały, Elżbieta Matczak, Małgorzata Korysławska, Anna Opala, Dorota Małolepsza 
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Sprzedaż biletów online Tickets online 

www.bilety.nfm.wroclaw.pl  

Organizator zastrzega sobie możliwość dokonania zmian w programie. 
The Presenter reserves the right to change the programme. 

Wszelkie prawa zastrzeżone. Rozpowszechnianie całości lub fragmentów niniejszej 
publikacji bez zgody właściciela praw jest zabronione. All rights reserved. Distribution 

of all or part of this publication without permission from the rights holder is prohibited.  
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