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Pieter Brueghel, Walka karnawału z postem. Olej na desce, 1559. 

 

Wojciech Czech 

Polskie pieśni pasyjne 

 
Posypaniem głów w Środę Popielcową rozpo-

czynamy czterdziestodniowy okres przygoto-

wania do Męki i Zmartwychwstania naszego 

Pana Jezusa Chrystusa. Wielki Post pomaga 

chrześcijanom w godnym i prawdziwym prze-

życiu czasu Zmartwychwstania Chrystusa. Na-

bożeństwa pokutne, modlitwa, post i jałmużna 

pomagają Kościołowi w oczyszczeniu i odno-

wieniu duchowym przed Niedzielą Zmar-

twychwstania Pańskiego, kiedy świętujemy 

najważniejsze wydarzenie w historii ludzkości. 

Nieodłącznym elementem Mszy, nabożeństw 

pokutnych i pasyjnych, a także procesji w cza-

sie Wielkiego Postu, są śpiewane przez lud 

pieśni pasyjne. Utwory te w najdrobniejszych 

szczegółach opisują ostatnie wydarzenia 

z życia Chrystusa: ostatnią wieczerzę, modli-

twę Jezusa w Ogrojcu (Ogrodzie Oliwny), poj-

manie Jezusa (Jezusa Judasz przedał), sąd Piła-

ta, drogę na Golgotę, wreszcie śmierć krzyżo-

wą Zbawiciela (Oto Jezus umiera). Teksty pie-

śni, opisując w sposób dosadny Mękę Pańską, 
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wspominają wydarzenia Wielkiego Tygodnia, 

lamentują nad cierpiącym Jezusem (Płacz, 

płacz kto żyw) i Matką Bożą (A pod krzyżem 

Matka stała), przywołują postacie i wydarze-

nia minionego świętego czasu. Proste, a zara-

zem bardzo emocjonalne i szczere teksty pie-

śni pasyjnych skłaniają śpiewających je wier-

nych do głębokich refleksji nad swoim życiem 

duchowym (Rozmyślajmy dziś). Narrator 

w utworach pasyjnych komentuje owe wyda-

rzenia (Wisi na krzyżu), jest ich świadkiem, 

a także rozmawia ze świętymi lub uczestnika-

mi wydarzeń opisanych w pieśniach; zdarza się 

też, że bohaterowie tekstu przemawiają do 

słuchacza (Jużem dość pracował). 

Śpiewy pasyjne wykonywane obecnie w na-

szych Kościołach możemy podzielić na pieśni 

pasyjne liturgiczne – wykonywane podczas 

Mszy Świętej oraz paraliturgiczne – wykony-

wane podczas procesji, nabożeństw pokut-

nych i pielgrzymek do miejsc świętych lub 

śpiewane w domach. Pieśni liturgiczne mają 

bezpośredni związek z wczesnochrześcijań-

skimi procesjami pokutnymi z udziałem papie-

ża, na które przygotowywane były psalmy. 

W późniejszych wiekach komponowano spe-

cjalnie na okres postu antyfony, responsoria 

i sekwencje, a także pieśni o tematyce pasyj-

nej lub pokutnej.  

Najwcześniejsze zachowane w źródłach pol-

skich wielkopostne pieśni liturgiczne pochodzą 

z XV i XVI w. Są to sekwencje (Stabat Mater 

dolorosa) i hymny procesyjne (Gloria laus et 

honor, Vexilla regis prodeunt). Dopiero 

w szesnastym wieku zaczęto przekładać na 

język polski łacińskie pierwowzory pieśni pa-

syjnych. Niezwykle popularna sekwencja Stała 

Matka Boleściwa znajduje się w Kancjonale 

Walentego z Brzozowa (1554), zaś hymn 

Chwała, sława wszelka umieszczony jest 

w wielu kancjonałach, z których wymienić 

należy: Jana Seklucjana (1547), Szymona Kro-

feya (1586), Piotra Artomiusza (1587).  

Rozwój pieśni paraliturgicznych dokonał się 

przede wszystkim pod wpływem zakonów 

żebraczych, w szczególności franciszkanów 

zakładających kalwarie, propagujących Drogi 

Krzyżowe oraz nabożeństwa godzinkowe. Na 

terenach związanych z Krakowem największy 

rozwój pieśni paraliturgicznych możemy zaob-

serwować w sanktuarium w Kalwarii Zebrzy-

dowskiej, gdzie napływająca przez wieki z oko-

lic Krakowa i Małopolski ludność pątnicza po-

zostawiła wielką spuściznę pieśni pasyjnych, 

wykonywanych po dziś dzień podczas nabo-

żeństw pasyjnych w Kalwarii, a także w innych 

kościołach. Pielgrzymi, którzy przez lata pieszo 

wędrowali do sanktuarium, do dzisiaj w okre-

sie Wielkiego Postu śpiewają kilkudziesięcio-

zwrotkowe pieśni, które w przystępny sposób 

przedstawiają wydarzenia z Męki Jezusa. Do 

pieśni z kanonu Kalwaryjskich, które najmoc-

niej zakorzeniły się w tradycji polskiej pieśni 

pasyjnej, należą: Matko Bolesna Twe oko 

zwróć i O najświętsza Twarzy mego Pana (za-

warta w wydaniu śpiewnika Siedleckiego 

z roku 2012). Pod względem muzycznym 

zwrotki pieśni pasyjnych wyraźnie rozpadają 

się na dwie części ze zmianą rytmu, przestrze-

ni melodycznej i tonacji. W sylabicznych pie-

śniach dominują tonacje minorowe. Melodie 

praktycznie nie przekraczające ambitus okta-

wy (ambitus pieśni Ach, mój Jezu zawiera się 

w interwale kwinty) kształtowane są w oparciu 

o ruch sekundowy, jakkolwiek w kilku pie-

śniach występują charakterystyczne interwały: 

kwarta i oktawa (Jużem dość pracował), kwin-

ta (Krzyżu święty nade wszystko), kwinta 

i seksta (Ludu mój, ludu), septyma (W krzyżu 

cierpienie). 

[http://www.opoka.org.pl/biblioteka/I/IM/pol

skie_wielkopostne.html; 28.01.2016] 

Warto poznawać historię pieśni pasyjnych, 

pochylić się nad ich głębokim sensem i słowa-

mi, które zmuszają nas do rozważania Męki 

naszego Pana, zastanowienia się nad sensem 

i wartością naszej pracy. Potrzeba w taki spo-
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sób przekazać spuściznę Kościoła zawartą 

w pieśniach i utworach o tematyce pasyjnej, 

aby jak najlepiej pobudzić się do prawdziwej 

odnowy życia przed czasem Zmartwychwsta-

nia. 

 

 

s. Natana Szaro 

Dla duszy i dla ciała, czyli renesansowa muzyka wokalna 

 

 

Baude Cordier (XIV/XV w.), rondo Belle, Bonne, Sage 

Żyjemy w XXI w. i często spoglądając w prze-

szłość próbujemy to, co było przed nami, po-

układać, posegregować i sklasyfikować. Dlate-

go, aby ułatwić rozważania na temat muzyki 

wokalnej w renesansie, dokonamy prostego 

podziału na muzykę świecką i religijną. Jest to 

podział bardzo klarowny, zwłaszcza że dziś 

trudno jest nam czasem oddzielić sacrum od 

profanum. Jednak i wtedy nie wszystko było 

wyraźnie rozdzielone. Wszak to, co codzienne, 

ludzkie i przyziemne ściśle wiąże się z tym, co 

duchowe i oddane Bogu, gdyż dotyczy czło-

wieka, który niesie w sobie dążenie do rzeczy 

wiecznych i nieskończonych, a którym targają 

często bardzo płytkie pobudki.  

Do form muzyki świeckiej okresu renesansu 

możemy zaliczyć pieśń i madrygał, a do muzyki 

religijnej mszę i motet. 

Zacznijmy od muzyki świeckiej, a konkretnie 

od madrygału. Jest to najważniejszy – co nie 

znaczy, że łatwy w odbiorze dla zwykłego słu-

chacza - gatunek włoskiej polifonii. Tematyka 

madrygałów była bliska każdemu, pospolitemu 

nawet odbiorcy: dotyczyła miłości, cierpienia 

z nią związanego czy przyrody; niekiedy wyka-

zywała tendencje satyryczne. Teksty zaczerp-

nięte były z twórczości najwspanialszych ów-

czesnych poetów, jak na przykład Francesco 

Petrarka. Pod względem muzycznym madryga-

ły były utworami przeznaczonymi dla artystów 

profesjonalistów: utrzymane w fakturze poli-

fonicznej, zawierały liczne figury retoryczne, 

pauzy i powtórzenia, dzięki którym kompozy-

tor przekazywał treść tekstu lub nastrój. Gatu-

nek ten rozwijał się przez ok. 100 lat, przez co 

możemy wyróżnić jego trzy fazy: wczesną, 

klasyczną i późną. Rozwój kojarzy nam się ze 

wzrostem, z przemianą formy prostej w bar-

dziej złożoną, wielopłaszczyznową. Tak było 

i z madrygałem. Pierwsze utwory miały fakturę 

4-głosową, utrzymane były w parzystym me-

trum i posługiwały się prostą harmonią. Kom-

pozytorem z tego okresu był m.in. Jacob Arca-

delt znany z utworu Il bianco e dolce cigno 

(Biały i słodki łabędź). 
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W kolejnym etapie rozwoju pojawiły się utwo-

ry 5-głosowe, w których dużą rolę odgrywały 

imitacje. Istniały również madrygały przeimi-

towane; faktura ich stała się bardziej zróżni-

cowana, a harmonia coraz bogatsza. W tym 

okresie tworzyli Orlando di Lasso czy Giovanni 

da Palestrina (Vergine Bella). I tu ciekawostka. 

Na skutek kontrreformacji powstawały rów-

nież madrygały religijne np. maryjne madryga-

ły Cipriano de Rore.  

W ostatnim, trzecim etapie rozwoju tego ga-

tunku pojawiają się utwory nawet 6-głosowe, 

charakteryzujące się zaskakującymi modula-

cjami. U Gesualdo da Venosy (warto poznać 

tragiczną historię życia kompozytora) możemy 

usłyszeć intensywną chromatyzację i liczne 

kontrasty, które wyrażały wewnętrzny niepo-

kój. Z kolei ostatni już mistrz madrygału − 

Claudio Monteverdi, wprowadził do swych 

utworów partię basso continuo i charaktery-

styczny styl koncertujący.  

Podczas gdy madrygał przeznaczony był dla 

znawców, pieśń (fr. chanson, wł. frottola) sta-

nowiła gatunek dostępny dla szerszego grona 

słuchaczy: nieskomplikowany, śpiewany 

w językach narodowych a cappella lub z towa-

rzyszeniem instrumentu. Były to utwory pro-

ste lub polifoniczne. Niektóre z nich stosowały 

rytmiczne powtarzanie sylab imitujących od-

głosy ptaków, szczekanie psów czy krzyki; po-

wtarzanie poszczególnych dźwięków i moty-

wów; tekst słowny często zabarwiony był lek-

kim humorem. Taki typ pieśni nazywamy pie-

śnią programową (chanson programową). 

Największym twórcą pieśni był Clément Ja-

nequin, który stosował ilustrację dźwiękową 

w utworach o charakterystycznych tytułach: Le 

chant des oiseaux (Śpiew ptaków), La chasse 

(Polowanie), La guerre (Bitwa).  

Od muzyki świeckiej przejdźmy teraz do reli-

gijnej, rozpoczynając od omówienia gatunku 

mszy. Narodziła się ona na gruncie chorało-

wych śpiewów liturgicznych. Renesans był 

czasem szczególnej popularności i rozwoju 

mszy, które powstawały wtedy bardzo zróżni-

cowane i w dużej ilości. Cykl mszalny jest zwy-

kle zbudowany z części stałych. Obok pełnego 

cyklu pojawia się tzw. missa brevis, w której 

opracowane muzycznie są tylko niektóre czę-

ści.  

Możemy wyróżnić kilka typów mszy. Obok 

utworów polichóralnych i imitacyjnych two-

rzono także: msze przeimitowane, w których 

każdy odcinek tekstu podlegał imitacji (Missa 

Pange Lingua Josquina des Prez); oparte na 

cantus firmus zaczerpniętym z chorału grego-

riańskiego lub pieśni (L’homme arme Palestri-

ny); posługujące się techniką fauxbourdon; 

wreszcie msze parodiowane, w których wyko-

rzystywano kompozycje własne lub innych 

kompozytorów (Missa Tu es Petrus Palestriny 

jest oparta na motecie tego samego kompozy-

tora). 

Najsłynniejszym kompozytorem tworzącym 

msze był Giovanni Pierluigi da Palestrina, który 

związał całe swoje życie z kościołem. Utrzy-

mywał bliskie kontakty z kolejnymi papieżami, 

dla których komponował i śpiewał. Cykli 

mszalnych zostawił ponad 100. Jego dzieła są 

wyważone i uduchowione, dlatego też stały się 

wzorem kompozycji religijnych dla kolejnych 

pokoleń. 

Skromniejszym gatunkiem muzyki religijnej był 

motet (fr. le mot – słowo), który znany był już 

w średniowieczu, a rozwinął się z praktyki 

tropowania (dodawania tekstu do melizmatu). 

Początkowo motet miał charakter ściśle reli-

gijny i utrzymany był najczęściej w fakturze 

trzygłosowej. Nierzadko każdy głos miał od-

rębną melodię i różny tekst. W renesansie 

motet często zbliżony był do pieśni kościel-

nych, zaś jego treścią były słowa psalmów lub 

kantyków. Podobnie jak w mszy, często sto-

sowano w nim imitacje. Do kompozytorów 

tworzących motety należał Josquin des Prez 

(Miserere). 
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Podział na muzykę świecką i religijną wydaje 

się prosty, nie jest on jednak zupełnie oczywi-

sty. Istnieją gatunki takie jak madrygał, które 

reprezentują muzykę świecką, a zarazem mo-

gą występować w odmianie religijnej. Podob-

nie jest z motetem, którego treść może być 

zarówno religijna, jak i świecka. Świat sacrum 

i profanum przenika się, gdyż tworzą go i żyją 

w nim ci sami ludzie – święci i grzeszni zara-

zem. 

 

 

Maciej Kramarski, Maria Pawlisz 

W kręgu sztuki organmistrzowskiej 
 
Wywiad z Maciejem Kramarskim, absolwen-

tem Archidiecezjalnej Szkoły Muzycznej II 

stopnia w Krakowie w klasie organów mgr 

Urszuli Dereń-Kokoszki oraz kierunku historia 

sztuki Uniwersytetu Jagiellońskiego. 

Maria Pawlisz: W roku 2009 ukończyłeś ASM 

II stopnia w Krakowie. Teraz pracujesz jako 

organmistrz w renomowanej austriackiej 

firmie organmistrzowskiej Rieger. W jaki spo-

sób dokonała się Twoja transformacja zawo-

dowa? Czy myśl o zostaniu organmistrzem 

dojrzewała od dawna? 

Maciej Kramarski: Po ukończeniu ASM przez 

kilka lat pracowałem jako organista w jednej 

z podkrakowskich miejscowości, jednak cały 

czas miałem poczucie, że powinienem robić 

coś jeszcze. Już od dłuższego czasu intereso-

wałem się budową organów. Latem 2009 roku 

miałem okazję pracować przez kilka tygodni 

w pracowni organmistrzowskiej p. Jacka Sie-

dlara w Modlnicy koło Krakowa. Praca ta bar-

dzo mi się spodobała, ale nie byłem wtedy 

jeszcze pewien, czy jest to właściwe dla mnie 

zajęcie. Było to jednak dla mnie cenne do-

świadczenie, które dało mi pewne pojęcie 

o pracy organmistrza.  

Jeszcze w roku 2008 zawarłem znajomość 

z p. Georgiem Schloetmannem z Hannoveru, 

który w tym czasie przeprowadzał generalny 

remont organów w Arce Pana w Nowej Hucie. 

Od tego czasu utrzymywałem z nim kontakt, 

wreszcie po kilku latach odważyłem się zapy-

tać go o możliwość pracy w jego firmie. 

Otrzymałem pozytywną odpowiedź i pod ko-

niec sierpnia 2012 znalazłem się w Hiddestorf 

koło Hannoveru, gdzie mieści się firma i warsz-

tat firmy „E. Hammer Orgelbau”. 

P. Georg Schloetmann okazał się niezwykle 

życzliwym i przyjaznym człowiekiem, który od 

początku pozwolił mi uczestniczyć w różno-

rodnych zadaniach, z jakimi w swojej codzien-

nej aktywności zawodowej sam miał do czy-

nienia. Praca, którą wykonywałem, była bar-

dzo różnorodna: od prostych zadań w warsz-

tacie, przez częste wyjazdy terenowe do oko-

licznych kościołów związane z drobnymi na-

prawami i strojeniem, aż po pracę przy mon-

tażu i intonacji nowego instrumentu w miej-

scowości Pinneberg k. Hamburga, który został 

ukończony tuż przed Bożym Narodzeniem 

2012 roku. 

W grudniu 2012 r. mój zaplanowany na 4 mie-

siące pobyt w Niemczech dobiegał końca. 

Trzeba było podjąć decyzję, czy chcę poświęcić 

się pracy organmistrza. Jeśli tak, wiązałoby się 

to z koniecznością podjęcia nauki zawodu 

w formie takiej, jaka jest przyjęta w krajach 

niemieckojęzycznych.  
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Po powrocie do Polski zetknąłem się z intere-

sującą ofertą firmy Rieger Orgelbau z Austrii. 

Wysłałem do niej zapytanie o możliwość pracy, 

a otrzymawszy pozytywną odpowiedź wyje-

chałem do Austrii. Po trzech dniach pracy „na 

próbę” oraz rozmowie z szefem zdecydowa-

łem, że jednak tutaj rozpocznę naukę. Na stałe 

przyjechałem do Austrii w ostatnich dniach 

sierpnia 2013 roku – i jak do tej pory jeszcze tu 

jestem... Moja transformacja zawodowa nie 

dokonała się w tydzień ani nawet w rok, tylko 

dokonuje się już od trzech lat i jeszcze nie jest 

w pełni dokonana.  

Muszę jeszcze dodać, że język polski zna tylko 

jedno określenie organmistrz, niezależnie od 

wykształcenia i doświadczenia zawodowego; 

natomiast język niemiecki rozróżnia pojęcia 

Orgelbauer i Orgelbaumeister. Tego drugiego 

może używać jedynie rzemieślnik z tytułem 

mistrzowskim, którego warunkiem jest samo-

dzielne wybudowanie działającego instrumen-

tu. Wszyscy pozostali są jedynie „budowni-

czymi organów”. Tak więc w żadnym razie nie 

mogę jeszcze nazywać się organmistrzem. 

Jak wygląda formacja zawodowa pracowni-

ków firmy Rieger? 

Zasadniczo w firmie są dwa rodzaje pracowni-

ków: budowniczowie organów w ścisłym zna-

czeniu tego słowa oraz pozostali (stolarze, ślu-

sarz, architekt itd.). Wśród pracowników 

„pierwszej kategorii” przeważają ludzie wy-

kształceni od początku w firmie. Jeśli chodzi 

o pozostałych, to formacja zawodowa przebie-

ga podobnie jak w innych firmach, czyli po pro-

stu przez praktykę. Nieraz bywa tak, że stolarz 

lub ślusarz z wieloletnim doświadczeniem 

w firmie organmistrzowskiej ma duży zasób 

wiedzy i umiejętności praktycznych, które na-

był poprzez lata prac przy konstrukcji i monta-

żu instrumentów.  

Dla tych, którzy przychodzą do firmy z zamia-

rem nauki zawodu organmistrza od podstaw, 

istnieje droga ściśle określona, do pewnego 

stopnia także poprzez wytyczne obowiązujące 

w całej Austrii dla budowniczych instrumentów 

muzycznych w ogóle. Nauka trwa trzy i pół 

roku; obok pracy w warsztacie należy do niej 

odbycie zajęć teoretycznych w szkole dla bu-

downiczych instrumentów, która mieści się w 

Wiedniu. Zajęcia są podzielone na cztery bloki: 

trzy pierwsze po dziewięć tygodni, ostatni trwa 

cztery tygodnie. To pozwala mi połączyć naukę 

w szkole z pracą w firmie, która mieści się na-

prawdę daleko od Wiednia, bo tuż przy granicy 

austriacko-szwajcarskiej (ponad 550 km odle-

głości!). W szkole najważniejsze przedmioty to 

instrumentoznawstwo i akustyka, Orgelkunde 

czyli organologia, matematyka stosowana, 

fizyka, materiałoznawstwo i technologia ob-

róbki drewna, a także podstawy rachunkowości, 

język angielski techniczny i podstawowe wia-

domości z nauki o muzyce. Wszystkie zajęcia 

odbywają się w języku niemieckim. Do tego 

dochodzi kurs obsługi maszyn (chociaż każdy 

ma obowiązek odbyć taki kurs także niezależ-

nie od szkoły – w firmie, w której pracuje) oraz 

rysunek techniczny klasyczny i komputerowy.  

Czy jest to wszystko trudne? Z jednej strony na 

pewno dużo łatwiejsze niż na studiach wyż-

szych. Z drugiej strony – jest tego dużo biorąc 

pod uwagę krótki czas na opanowanie mate-

riału jednego roku, czyli tylko dziewięć tygodni. 

Język dodatkowo utrudnia sprawę, nauka nie-

raz wymaga więc ode mnie samozaparcia. Ale 

nie jest to poziom trudności przekraczający 

możliwości przeciętnie uzdolnionego ucznia. 

Decydująca jest tu motywacja.  

Jeśli chodzi o naukę w firmie, to polega ona na 

tym, że podczas przepisanych trzech i pół lat 

uczeń przechodzi przez wszystkie najważniej-

sze działy pracy warsztatu. W tym czasie może 

zapoznać się teoretycznie i praktycznie 

z wszystkimi aspektami budowy instrumentu, 

może za wyjątkiem projektowania i takich 

zadań, jak na przykład obliczanie menzur – to 
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jest już wyższy poziom wymagający wielu lat 

doświadczenia w zawodzie. Oczywiście w tym 

stosunkowo krótkim czasie trudno posiąść 

gruntowną wiedzę na temat budowy orga-

nów; chodzi przede wszystkim o opanowanie 

podstawowych umiejętności praktycznych, 

które dają podstawę do dalszej pracy. W prak-

tyce w trzecim i czwartym roku wykonuje się 

już nierzadko samodzielne i dość zaawanso-

wane zadania, ale zawsze pod kontrolą pra-

cownika odpowiedzialnego za kształcenie 

uczniów. Każdy uczeń musi też własnoręcznie 

sporządzać notatki i opisy wykonywanych prac, 

które od czasu do czasu przedstawia do kon-

troli. Także od drugiego, najpóźniej trzeciego 

roku nauki normalne jest wyjeżdżanie na pra-

ce montażowe i remontowe. 

Czy zatem każdy młody organista, potencjal-

ny absolwent naszej szkoły, mógłby próbo-

wać swych sił w zawodzie budowniczego 

organów? Jakie cechy i zdolności musi posia-

dać, by wykonywać ten zawód z pełną kom-

petencją? 

Tak jak nie każdy nadaje się aby być organistą, 

tak samo nie każdy nadaje się do zawodu or-

ganmistrza. Na pewno potrzebne jest pewne 

konieczne minimum sprawności fizycznej. Jest 

to przede wszystkim praca fizyczna: dużo 

dźwigania, pakowania, noszenia ciężarów, jak 

również pracy przy normalnych maszynach 

stolarskich. Jednak do tego wszystkiego można 

się przyzwyczaić, nawet jeśli ktoś wcześniej nie 

miał doświadczenia z tego rodzaju zajęciami. 

Według mnie najważniejsze jest, żeby mieć 

zamiłowanie to tego zawodu, a konkretnie do 

pracy ręcznej oraz jakieś minimum zaintere-

sowania organami jako instrumentem, zarów-

no od strony technicznej, jak i muzycznej. Poza 

tym trzeba mieć dużo cierpliwości i nadzieję, 

że się uda! Mam tu na myśli nie tylko całą 

drogę zawodową, ale konkretne zadania, któ-

re nieraz bywają monotonne i nużące, i nie od 

razu wychodzi wszystko tak, jak by się tego 

chciało. Przydatną cechą jest gotowość do 

pracy w zespole. Trzeba umieć dostosowywać 

swoje tempo pracy i przyzwyczajenia do in-

nych pracowników w zespole i umieć przyj-

mować krytyczne uwagi. Trzeba także znać 

dość dobrze język niemiecki lub francuski, 

a przynajmniej być gotowym, żeby się go uczyć. 

Jakie tendencje obserwujesz we współcze-

snej sztuce organmistrzowskiej, zarówno na 

płaszczyźnie budowy, jak i restauracji instru-

mentów? 

Z restauracją instrumentów nie mam niestety 

zbyt wiele do czynienia, cóż– w firmie jest 

w tej dziedzinie specjalizacja. Jeśli już, to mogę 

się wypowiadać na temat sytuacji odnośnie 

budowy nowych instrumentów, i to z dużą 

ostrożnością. Najbardziej wyraziste tendencje 

w porównaniu z sytuacją z lat 80- i 90-tych XX 

wieku są według mnie dwie: po pierwsze na-

wrót do tradycji romantycznej, przede wszyst-

kim francuskiej, ale nie tylko; po drugie pęd do 

budowy organów bardzo dużych, o bardzo 

szerokich możliwościach. Oczywiście istnieją 

też inne tendencje, które nie są bez znaczenia.  

Byli, są i będą (dzięki Bogu) organmistrzowie, 

którzy trzymają się sprawdzonej klasycznej 

tradycji i mechanicznej traktury, kładący na-

cisk przede wszystkim na staranny dobór ma-

teriałów, perfekcyjne wykonanie i intonację 

dopracowaną we wszystkich szczegółach. Taki 

ideał budowy organów jest mi bliższy. Ale 

organmistrzostwo nie jest jednak sztuką taką 

jak na przykład malarstwo, które można upra-

wiać stosunkowo niewielkim kosztem. Wypo-

sażenie warsztatu organmistrzowskiego, 

w którym od podstaw produkuje się wszystkie 

elementy organów, kosztuje bardzo dużo. Do 

tego dochodzi utrzymanie pracowników. Fir-

ma, aby funkcjonować na rynku, musi łączyć 

własną wizję artystyczną z odpowiedzią na 

oczekiwania klientów; te zaś obecnie są często 

właśnie takie, aby instrumenty były duże, 

wszechstronne, a jednocześnie możliwie pro-
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ste w obsłudze. W praktyce oznacza to dąże-

nie do możliwie lekko i precyzyjnie działają-

cych traktur oraz stosowanie na szeroką skalę 

urządzeń typu setzer z możliwie dużą liczbą 

możliwych kombinacji.  

Spośród ciekawych rozwiązań, które są ostat-

nio często stosowane, należałoby wymienić 

przede wszystkim podwójną trakturę, czyli 

taką, która może być sterowana zarówno czy-

sto mechanicznie, jak i elektrycznie. W przy-

padku traktury rejestrowej rozwiązanie to 

umożliwia połączenie wszystkich zalet mecha-

nicznej traktury rejestrowej (przede wszystkim 

jej elegancji i niezawodności) z możliwościami, 

jakie daje programowanie wolnych kombinacji 

przy pomocy setzera. Ma to sens oczywiście 

w większych instrumentach– powyżej 30 reje-

strów. W przypadku podwójnej traktury gry 

instrument posiada dwa kontuary: mecha-

niczny wbudowany w szafę oraz elektryczny, 

który można przestawiać. Ma to zastosowanie 

przede wszystkim w salach koncertowych, ale 

może być pomocne także w dużych kościołach, 

gdzie umożliwia to lepszą komunikację między 

organistą a chórem i celebransem. Oczywiście 

trzeba tu wspomnieć, że podwójna traktura 

kosztuje także podwójnie... Ale niektórzy za 

wszelką cenę chcą mieć takie instrumenty.  

Z tendencji, które z naszej perspektywy wyda-

ją się niepokojące, trzeba by zaznaczyć, że od 

jakiegoś czasu znowu zaczynają powstawać 

instrumenty o czysto elektrycznej trakturze. 

Do niedawna kojarzono je przede wszystkim 

z tradycją amerykańską, gdzie organy o traktu-

rze mechanicznej są spotykane stosunkowo 

rzadko. Niestety coraz częściej zdarza się, że 

klienci chcą mieć takie instrumenty także 

w Europie, w miejscach, gdzie nie ma do tego 

żadnych poważnych przesłanek. Martwi mnie 

to, bo jest to pod względem muzycznym naj-

mniej wartościowy system traktury. Oczywi-

ście tak znaczące firmy jak Rieger wyznaczają 

także obowiązujące standardy, ale nie da się 

wyznaczać standardów w oderwaniu od ocze-

kiwań.  

Dla równowagi, żeby za bardzo nie narzekać, 

muszę wspomnieć, że standardem w Euro-

pie–także w naszej firmie – jest stosowanie 

różnych systemów temperacji stroju w orga-

nach, nie tylko równomiernie temperowanych 

i nie tylko w organach utrzymanych w estetyce 

historycznej. Także w całkiem nowoczesnych 

instrumentach drobne odchylenia od równo-

miernej temperacji stosowane są często. Na-

daje to brzmieniu konkretnego instrumentu 

więcej życia i wyrazistości. Należałoby sobie 

życzyć, aby i w Polsce organmistrzowie i inwe-

storzy odważyli się częściej stosować różne 

systemy temperacji, które po prostu lepiej 

nadają się dla organów, niż typowo „fortepia-

nowy” system równomiernie temperowany.  

Obawy o to, że na takich organach nie będą 

brzmiały dobrze odpowiedzi mszalne we 

wszystkich tonacjach, są śmieszne i pokazują 

tylko, jak traktuje się u nas organy w wielu 

kościołach: „Kto pragnie mieć organy jedynie 

jako narzędzie, przy pomocy którego wszelkie 

nabożeństwa mogą być sprawnie przeprowa-

dzone, ten nie zauważa, że to narzędzie jest 

w rzeczywistości instrumentem muzycznym.” 

(Andreas Nohr, Orgelkunst in Paris, Hamburg 

2006, s. 65). Nie chodzi o to, żeby wszędzie 

budować wielkie i kosztowne instrumenty, 

tylko o refleksję: dlaczego chcemy mieć orga-

ny w kościele? Czy mają one służyć do tego, 

żeby sprawnie dociągnąć mszę do końca bez 

nadmiernego rozwlekania, czy też mają one 

„umysły i serca wiernych podnosić do spraw 

niebieskich”, jak czytamy w soborowej konsty-

tucji o liturgii?  

Dziękuję za rozmowę. 

Bardzo się cieszę, że mogłem udzielić tego 

wywiadu, i pozdrawiam serdecznie wszystkich 

czytelników Vox Humana, a w szczególności 

moich dawnych nauczycieli. 
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Filip Presseisen 

Czy wiesz co grasz? Fuga g-moll J.S. Bacha 

Jednym z najczęściej wykonywanych przez 

uczniów utworów na egzaminach semestral-

nych jest Bachowska Fuga g-moll BWV 578. 

Kompozycja ta powstała w okresie pobytu J. S. 

Bacha w Arnstadt (wym. arnsztat) między 

1703 a 1707 rokiem. Często określana bywa 

mianem Małej Fugi g-moll, nie ze względu na 

wielkość – jest to bowiem czterogłosowa fuga 

posiadająca 68 taktów – lecz dla odróżnienia 

od dużej Fugi g-moll BWV 542, często granej 

razem z Fantazją g-moll, umieszczoną w kata-

logu Schmiedera pod tym samym numerem.  

Temat fugi jest rodzajem stopniowej figuracji 

rytmicznej, która na przestrzeni 5 taktów 

przechodzi od wartości ćwierćnut do szesna-

stek. Jednak zamiast formalnej analizy, obej-

mującej prześledzenie wszystkich wejść tonacji 

i określenia rodzaju odpowiedzi (analizę każdy 

z uczniów może z radością przeprowadzić na 

zajęciach z form muzycznych, bądź z jeszcze 

większą radością samemu w domu) zajmiemy 

się interpretacją tematu fugi w oparciu o wy-

niki długoletnich badań nad symboliką mu-

zyczną, prowadzonych przez prof. dr. h.c. Chri-

stopha Bosserta z Niemiec. 

Kluczową rolę w zrozumieniu symboliki Ba-

chowskiej stanowią tzw. sygnatury muzyczne, 

które łączą w sobie określone motywy melo-

dyczne, struktury harmoniczne oraz symbole 

liczbowe zaczerpnięte ze Starego i Nowego 

Testamentu. Jedną z takich podstawowych 

sygnatur jest 153. Odnosi się ona do symbo-

licznej liczby wyłowionych ryb zaczerpniętej 

z Ewangelii św. Jana (z rozdziału 21:11; dla 

pełnego jego zrozumienia pod względem zna-

czenia teologicznego warto regularnie uczęsz-

czać na zajęcia z liturgiki). Sygnatura ta ukryta 

jest w zwykłej formie pod postacią interwałów 

w temacie, jak również w swoim odbiciu lu-

strzanym (jako liczba 351 w składnikach akor-

du dominantowego, co nawiązuje z kolei do 

Starego Testamentu jako suma wszystkich 

liczb od 1 do 26, gdzie 26 jest wartością licz-

bową niewypowiadalnego imienia Boga – 

JHWH): 

 

Mając świadomość tego faktu, możemy poku-

sić się o bardziej świadomą artykulację i za-

znaczenie tych miejsc. Inny fragment warty 

podkreślenia to motyw zaczerpnięty 

z twórczości J. K. Fischera (wykorzystany kilka-

dziesiąt lat później przez Bacha w Mszy h-moll 

BWV 232 na słowa i zmartwychwstał), który 

znajduje się w łączniku, a następnie zostaje 

augmentowany w 51 takcie w partii pedału. 

 

Świadoma artykulacja i słuchanie linii sekcji 

pedałowej pozwoli nam na uzyskanie bardziej 

śpiewnego charakteru całości. Jeśli chodzi 

o sposób rejestracji tej fugi, warto pamiętać 
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o dyspozycji sekcji głównej organów kościoła 

w Arnstadt (wybudowanych przez Johanna 

Friedricha Wendera w 1703 roku): Principal 8`, 

Viola di Gamba 8`, Quintadena 8`, Grobge-

dacktes 8`, Gemshorn 8`, Quinta 6`, Octava 4`, 

Mixtur 4f, Cymbel, Trompete 8`. Bach miał 

zatem do dyspozycji sześć (!) głosów ośmio-

stopowych. 

Miejmy nadzieję, że w oparciu o powyższe 

informacje nabierzemy większej ochoty do 

ćwiczenia i własnej analizy wykonywanych 

utworów. Dla wyjątkowo zainteresowanych 

zagadka: co nietypowego dzieje się w syme-

trycznym środku fugi? 

 

Aktualności – styczeń 2016 

 

Szkolny koncert kolęd 

W czwartek, 7 stycznia 2016 roku, w kościele 

M.B. Dobrej Rady sąsiadującym z ASM o godz. 

18.00 miała miejsce Msza Święta połączona 

z koncertem, którego wykonawcami byli 

uczniowie Archidiecezjalnej Szkoły Muzycznej 

I i II stopnia. Podczas Mszy Świętej chór ASM II 

stopnia pod dyrekcją prof. Wiesława Delimata 

wykonał na wejście kolędę Mędrcy świata, zaś 

chór ASM I stopnia pod dyrekcją p. Łucji No-

wak wykonał podczas Komunii Świętej Cichą 

noc. Podczas koncertu chór ASM II stopnia 

zaprezentował kolędy: Boscy posłowie, Mędr-

cy świata, Es ist ein Ros entsprungen, Stille 

nacht, Hark! The Herad-angels sing. Chór ASM 

I stopnia wykonał natomiast kolędy: Cóż to za 

Dzięcię, Przybieżeli do Betlejem i powtórnie 

Cichą noc. Na zakończenie zaśpiewaliśmy 

wspólnie: Ach, ubogi żłobie i Bóg się rodzi. 

(Magdalena Domagała) 

Koncert kolęd w dworze Czeczów 

Wielka radość ogarnęła nas, zaśpiewajmy 

Bogu jeszcze raz!!! 

Okres świąteczny jest czasem spotkań i wyda-

rzeń, których głównym tematem jest Boże 

Narodzenie. Radość z przeżywania tych szcze-

gólnych Świąt wyrażamy między innymi po-

przez śpiew kolęd i pastorałek, opowiadają-

cych o cudownych wydarzeniach, jakie miały 

miejsce ponad dwa tysiące lat temu w Betle-

jem. 

Dnia 8 stycznia 2016 w Dworze Czeczów tą 

radością zechcieli się z nami podzielić ucznio-

wie oraz pedagodzy Archidiecezjalnej Szkoły 

Muzycznej im. Franciszka Macharskiego 

w Krakowie. Mimo iż koncert zaplanowany był 

na godz. 17:30, już godzinę wcześniej sala 

zabytkowego Dworu zapełniała się z minuty na 

minutę, by tuż przed rozpoczęciem pękać 

w szwach za przyczyną rodziców oraz bliskich 

naszych artystów.  

W programie znalazły się kolędy różnych na-

rodów zaprezentowane przez Chór ASM 

I stopnia na czele z Panią Łucją Nowak oraz 

oktet złożony z uczniów ASM II stopnia pod 

opieką Pani Dyrektor Teresy Arend, która była 

również inicjatorką tego wspaniałego wieczoru. 

Podczas koncertu nie zabrakło solowych wy-

konań instrumentalnych najmłodszych uczest-

ników, którzy zaprezentowali znane melodie 

kolędowe na gitarze i na fortepianie. Piosenki 

świąteczne rodem z Ameryki przypłynęły do 

nas zza Oceanu dzięki duetowi Marysi Komi-

sarz i Sebastiana Calika. Oprócz gry i śpiewu 

można było usłyszeć poezję docierającą do 

uczestników jeszcze głębiej za sprawą znako-

mitego, improwizowanego akompaniamentu 
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Pana Filipa Presseisena. Poezja i muzyka po-

sługują się jednym środkiem wyrazu. Poprzez 

poezję, podobnie jak przez śpiew, wyrażamy 

swoje uczucia; wiersze w połączeniu z muzyką 

niosą dodatkową radość, jednocześnie zmu-

szając odbiorców do refleksji i zadumy.  

Spoistą formę koncert zawdzięczał konferan-

sjerowi Łukaszowi Więckowi, który przybliżył 

słuchaczom problematykę dotyczącą genezy 

i rozwoju kolęd. 

Na zakończenie wszyscy wspólnie zaśpiewali 

kolędę Bóg się rodzi. Zarówno młodzi, jak 

i starsi artyści otrzymali gromkie brawa. Po-

dziękowania dla uczniów i całej szkoły skiero-

wał na ręce Pani Profesor Teresy Arend go-

spodarz Dworu. Zaznaczył on, że szkoła mu-

zyczna jest wyjątkowym typem szkoły, mają-

cym duży wpływ na kształtowanie naszej wraż-

liwości na piękno. Dlatego też staranne wyko-

nanie każdego utworu przynosiło za każdym 

razem  radość i spokój pozwalając jeszcze raz 

przenieść się w atmosferę wyjątkowego wie-

czoru wigilijnego, by na nowo przeżyć piękno 

Bożego Narodzenia. 

(Radosław Świerk) 

Audycja semestralna wyróżniających się 

uczniów 

Aby uczcić długo wyczekiwany koniec I seme-

stru w Archidiecezjalnej Szkole Muzycznej II 

stopnia, w czwartek 14 stycznia o godz. 18.15 

odbyła się audycja uczniów klas fortepianu 

i organów. Możliwością występu na niej zostali 

uhonorowani uczniowie, którzy otrzymali oce-

nę bardzo dobrą z egzaminu semestralnego. 

Usłyszeliśmy zatem organistów: Patryka Cho-

rążego, s. Adrianę Chrobok, Piotra Galona, 

Krystiana Łysaka, Jakuba Lebiesta, Piotra Ma-

tejka, Kacpra Orzechowskiego, Dariusza Sa-

mińskiego, Pawła Sowę, Kamilę Ścigaj, Toma-

sza Tofta oraz Patrycję Woźniak. Przy forte-

pianie zaś zasiedli kolejno: Barbara Bubka, 

Julia Piejko i Adam Baranowski. Uczniowie 

zaprezentowali utwory pochodzące z rozma-

itych epok, o różnym charakterze i wyrazie 

emocjonalnym. 

Ponadto mogliśmy posłuchać śpiewu dwóch 

pieśni adwentowych (Archanioł Boży Gabriel 

i Hejnał wszyscy zaśpiewajmy), poprzedzonych 

przygrywkami i wzbogaconych akompania-

mentem opracowanym przez Paulinę Fraś 

i Piotra Żołądka (uczniów kl. IV) w ramach 

zajęć harmonii. 

Koncert można uznać za bardzo udany. Był 

miłym podsumowaniem pracy semestralnej 

i egzaminacyjnych zmagań wykonawców. 

(Magdalena Mróz) 

Reminiscencje egzaminacyjne. Jak radzić so-

bie z tremą? 

Niedawno w naszej szkole odbyły się egzaminy 

półroczne. Uczniowie szkoły I stopnia mieli je 

za sobą już w grudniu, natomiast większość 

uczniów szkoły II stopnia doświadczała tremy 

egzaminacyjnej na początku stycznia. 

Co robić, kiedy stres utrudnia nam wejście do 

sali i wykonanie przygotowanego programu 

przed kilkuosobową komisją? Postanowiliśmy 

zapytać o to kilku nauczycieli uczących w na-

szej szkole. 

Pani Dyrektor Teresa Arend: Są dwa rodzaje 

stresu: trema destrukcyjna, która nas rozkłada 

i trema twórcza, która mobilizuje i sprawia, że 

w momencie dotknięcia instrumentu jestem 

już spokojny, a granie sprawia mi przyjemność. 

Warunkiem koniecznym do tego, aby grało się 

przyjemnie, jest opanowanie materiału. Mate-

riału zaś nie opanuje się ćwicząc w ostatniej 

chwili. Jeżeli opanujecie tekst to gwarantuję 

wam, że kładąc ręce na klawiaturze czy manu-

ale nie będziecie czuć „trzęsawki“. Istotne jest 

też świadome i skoncentrowane ćwiczenie: 

lepiej ćwiczyć godzinę świadomie niż dwie 

godziny bezmyślnie. Ponadto nigdy nie należy 

ćwiczyć w szaleńczych tempach. 

Jesteście już na takim etapie rozwoju muzycz-

nego, w którym nuty czyta się frazami mu-

zycznymi. Jeśli zauważycie, że poszczególne 
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fragmenty tworzą powiązane ze sobą i zależne 

w określony sposób struktury, będzie wam 

łatwiej wykonać piękną muzyczną całość. 

Pani Urszula Dereń-Kokoszka: Trzeba mieć 

perfekcyjnie przygotowany program: wyćwi-

czyć go na 150%, żeby zostało 100% czy dzie-

więćdziesiąt parę w czasie egzaminu. Dobre 

przygotowanie na pewno eliminuje już stres; 

człowiek jest spokojniejszy kiedy wie, że ma 

wszystko przygotowane. Ważne jest granie 

dobrymi palcami - takimi, jakie ma się zapisa-

ne w nutach. Druga sprawa to jest ogranie 

utworu publiczne. Trzeba poprosić nauczyciela 

przedmiotu głównego, żeby zorganizował kilka 

audycji klasowych i szkolnych; grać w kościele 

czasem po mszy - przyzwyczajać się po prostu 

do grania publicznego. Nie przychodzić na 

występ z biegu tylko spokojnie, mieć zapas 

czasowy, pograć sobie, przygotować się psy-

chicznie i skoncentrować się. Nie myśleć 

w czasie koncertu o publiczności, o tym, że 

ktoś siedzi za plecami, tylko tworzyć jak naj-

piękniejszą muzykę. Mieć świadomość tego, że 

granie jest przyjemnością, a słuchacz też ma 

mieć tę przyjemność. 

S. Susi Ferfoglia: W radzeniu sobie z tremą są 

dla mnie pomocne następujące kwestie: 

1. Zaakceptować, że po prostu mam tremę, 

nie udawać, że jej nie mam czy wmawiać sobie, 

że będzie dobrze, ze nie będę się bać, itp. Po 

prostu trema jest i będzie. Ale nie może ona 

mi zaszkodzić. Muszę ją „przechytrzyć” tak, 

żeby zająć myślenie muzyką tym, co za chwilę 

mam zagrać, przekonaniem, że to naprawdę 

mi się podoba i chcę to przekazać. 

2. Zaakceptować, że mogę się pomylić. Nie 

muszę wcale zagrać perfekcyjnie, ale muszę 

zagrać z sercem, ze wszystkim czym jestem 

i co mam w danym czasie, dniu, momencie. 

Innymi słowy, uświadomienie sobie przed 

graniem, że najważniejsze jest wiedzieć, po co 

tu jestem i co chcę przekazać. I że to „coś” jest 

o wiele większe i poza mną niż wszystkie moje 

słabości. Jestem w służbie Tego, który jest 

Niewypowiedzialny, Niewidzialny, Nieskoń-

czony. Wielkim darem jest, że mogę to w jakiś 

sposób wyrazić poprzez muzykę. 

3. Uświadomić sobie, że nie gram dla siebie, 

ale dla ludzi, którzy przyszli posłuchać czegoś 

pięknego i którzy mogą doświadczyć czegoś 

pięknego. 

4. A nawet gdybym się pomyliła, stanęła, na-

wet gdyby mi się nuty pomieszały, rejestracja 

skasowała, palce się prześlizgnęły… to nic się 

nie stanie. Mam wokół siebie zawsze dobrych, 

życzliwych ludzi, którzy mnie akceptują taką 

jaka jestem, nawet jeśli bym zagrała najgorzej 

na świecie:) 

Pani Danuta Gruza: Mnie się wydaje, że trzeba 

zrobić cztery głębokie oddechy i słuchać tego, 

co się gra. Wtedy trema zaczyna opuszczać. 

Nie można myśleć o tym, że ktoś siedzi i słu-

cha; trzeba wejść w dźwięki muzyki. Ważna 

jest absolutna koncentracja na tym, co się to 

robi w danym momencie. A przede wszystkim 

- z muzyką trzeba oddychać. Jeśli kończysz 

frazę i nie weźmiesz oddechu, to napinasz się, 

zaczynasz pęcznieć i za chwilę pękniesz jak 

balon. Skończ frazę, weź oddech, graj dalej 

i słuchaj, słuchaj, słuchaj. Wtedy nie ma parali-

żu, jakiego uczniowie czasem doświadczają. 

Program musi być też na 130% przygotowany, 

żeby na 80% wyszło. 

Pan Zygmunt Kokoszka: Najważniejsze jest to, 

aby być dobrze przygotowanym. Jeżeli wystę-

puje się często, to stres towarzyszący graniu 

jest mniejszy. Wtedy to wydarzenie przestaje 

wydawać się takie wyjątkowe. Nie trzeba trak-

tować występu jako końca świata: to normal-

na praca, w której koncentruję się na swoim 

zadaniu. Nie zwracam uwagi na to, że słucha 

mnie dyrektor i szanowna komisja. Przychodzę 

i myślę tylko o tym, co mam wykonać i jak 

zagrać najpiękniej, skupiając się na przykład na 

wyrazistym poprowadzeniu frazy czy innych 

zagadnieniach, nad którymi pracowałem. Nie 
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przejmować się za bardzo, to jest tylko granie, 

od tego nie zależy niczyje życie ani zdrowie.  

Pan Filip Presseisen: Żeby zminimalizować 

tremę należy się przede wszystkim bardzo 

dobrze przygotować poprzez mądre i oszczęd-

ne ćwiczenie. W dniu występu dobrze jest już 

nie grać przed, a dzień wcześniej zrobić coś 

przyjemnego i zbytnio nie rozmyślać. Przed 

samą grą dobrze jest uzupełnić poziom wody 

w organizmie i zjeść banana. W trakcie wystę-

pu najlepszym sposobem jest maksymalne 

skupienie na napięciu muzycznym. 

Pan Marek Dolewka: Gdy tylko stwierdzicie, 

że Wasza interpretacja utworu może już wyjść 

na światło dzienne, warto zacząć prezentować 

ją przed osobami, przed którymi odczuwacie 

respekt. Otwartość na nowe doświadczenia 

i wykorzystywanie rozmaitych okazji do wy-

stępów powinny sprawić, że w pewnym mo-

mencie niepostrzeżenie oswoicie się ze sceną. 

W okresie bezpośrednio poprzedzającym eg-

zamin wiele pożytku przyniosą rozmaite tech-

niki relaksacji mięśni (np. trening Jacobsona, 

sesja w kabinie floatingowej) czy oddechowe, 

które mogą być nawet związane z duchowo-

ścią (np. Modlitwa Głębi). Sądzę, że gdyby 

w ogóle było to możliwe, paradoksalnie nie 

warto pozbywać się tremy – może ona stano-

wić swego rodzaju legalny środek dopingujący. 

Sam odczuwam teraz lekkie onieśmielenie, ale 

mam nadzieję, że zmobilizowało mnie ono do 

pomocnej Wam odpowiedzi :-) 

Pani Katarzyna Wiwer: Bardzo polecam wła-

ściwe oddychanie, szczególnie jeśli chodzi 

o mój rodzaj instrumentu (głos - przyp. red.). 

Ostatnio czytałam artykuł o oddychaniu, który 

zaczynał się bardzo ciekawie: trzeba wykonać 

ćwiczenie polegające na tym, żeby zamknąć 

oczy i prawą ręką dotknąć lewego ucha, a po-

tem lewą ręką prawego ucha. Kiedy później 

ktoś zapyta cię, czy oddychałeś w tym czasie, 

to okaże się, że nie. Jeśli ktoś jest skupiony na 

czymś stresującym, wtedy zapomina o oddy-

chaniu, a oddychanie jest bardzo ważne: do-

tlenia, rozluźnia, klaruje myśli. Z mojego do-

świadczenia zawodowego wyciągnęłam wnio-

sek, że najlepszym sposobem na stres egzami-

nacyjny czy koncertowy są po prostu spokojne 

oddechy: dobry głęboki wdech i spokojny wy-

dech, które są skorelowane ze skupieniem się 

na rzeczy, którą ma się robić. 

Zebrała i opracowała Agnieszka Długosz 

 

 

Piotr Zagórski 

Dotknąć żywego średniowiecza 

 

9 stycznia bieżącego roku w Krakowie, w bazy-

lice oo. dominikanów miało miejsce nieco-

dzienne wydarzenie liturgiczne. Zespół śpie-

waczy Flores Rosarum pod kierownictwem 

s. Susi Ferfoglia oraz Schola Cantorum Mino-

rum Chosoviensis, schola San Clemente pod 

kierownictwem br. Grzegorza Dońca OP i kil-

koro przyjaciół grupy Flores Rosarum wykonali 

średniowieczne „Misterium na Boże Narodze-

nie”. Wybierając się na to przedsięwzięcie 

byłem przekonany, że będzie to zwykły kon-

cert muzyki dawnej o tematyce bożonarodze-

niowej. Było to jednak coś zupełnie innego. 

„Misterium na Boże Narodzenie” okazało się 
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żywą i autentyczną modlitwą, w której mo-

głem uczestniczyć jako wierny.  

Wszystko zaczęło się w kaplicy Różańcowej 

(dawna kaplica Zwiastowania), gdzie odbyła 

się część poświęcona tajemnicy Zwiastowania 

NMP. Nośnikiem treści misterium były śpiewy 

antyfon, psalmów, tekstów ewangelicznych 

i średniowiecznych hymnów liturgicznych. 

Początek stanowiło wezwanie Deus in adjuto-

rium, tak jak zaczynają się liturgiczne nieszpo-

ry. Następnie ubrany w białe alby chór w spo-

sób antyfonalny, czyli naprzemienny (solista – 

chór, chór męski – chór żeński itp.) wykonywał 

łacińskie i włoskie teksty (laudy z Laudario di 

Cortona) w formie średniowiecznej monodii, 

chorału gregoriańskiego, technice organalnej 

(ze stałym dźwiękiem burdonowym) bądź poli-

fonii wczesnorenesansowej (G. Dufay). Pod-

czas śpiewu Salve Regina w wersji chorału 

korsykańskiego chór procesyjnie ze świecami 

wyruszył w stronę szopki bożonarodzeniowej 

po drugiej stronie bazyliki. Wierni oczywiście 

podążyli za śpiewem do żłóbka, by przy muzy-

ce sprzed wieków kontemplować narodziny 

Boga. Tutaj podczas hymnu Puer natus in Bet-

hleem (w wersji staniąteckiej) prócz chóru 

zabrzmiały bębny i średniowieczna lira korbo-

wa. Trzecia część misterium to wątek Trzech 

Króli, do którego przeprowadził nas hymn 

Hostis Herodes („Czemu okrutny Herodzie 

lękiem Cię Chrystus napełnia?”). Ta część od-

była się już w samym prezbiterium, które gra-

niczy z zakrystią, a ta mieści się na miejscu 

dawnej kaplicy pod wezwaniem Trzech Króli. 

Radosny śpiew mędrców ze wschodu ubra-

nych w królewskie szaty i korony na głowach 

przy dźwiękach bębnów dodawał charaktery-

stycznego splendoru akcji liturgicznej. Podsu-

mowaniem misterium był śpiew Magnificat 

w stylu orientalnym i starosądeckie Benedi-

camus. Podczas procesyjnego zejścia chórzy-

stów w albach ze świecami panowała cisza 

i skupienie. Choć było to piękne i artystyczne 

przeżycie, nikt nie bił braw na zakończenie. 

Myślę, że każdy wyczuwał, iż to nie był zwykły 

koncert, lecz żywa kontemplacja początków 

historii zbawienia. Wierni zebrani w bazylice 

mieli okazję przeżyć średniowieczną formę 

modlitwy i rozważań ewangelicznych treści. 

Była to też, przynajmniej dla mnie, możliwość 

zupełnego oderwania się od gonitwy dnia 

codziennego i swoistego przeniesienia się 

w inne czasy, w inną przestrzeń, w inną rze-

czywistość. Deo gratias! 

 

 

Aleksandra Lulek 

Recenzja filmu Pan od muzyki 

 

Pan od muzyki (oryginalny tytuł: Les choristes) 

jest wybitnym dziełem filmowym stworzonym 

przez Christophe'a Barratiera. Reżyser w swo-

im filmie ukazuje niezwykle ważną rolę, jaką 

pełni muzyka w życiu każdego człowieka. Dzię-

ki dobrze dobranej francuskiej obsadzie mo-

żemy poczuć prawdziwą więź z niektórymi 

bohaterami. Chociaż film miał swoją premierę 

w 2004 roku, do dzisiaj jest chętnie oglądany 

przez ludzi starszych i młodszych na całym 

świecie. Zainspirował mnie on do głębszego 

zastanowienia się nad stwierdzeniem, że mu-

zyka łagodzi obyczaje. 

Akcja filmu przedstawia się następująco: do 

ośrodka poprawczego dla chłopców przybywa 

nowy nauczyciel, Clement Mathieu, niespeł-
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niony muzyk. Spotyka się z niemiłym przyję-

ciem przez uczniów, jak i samego dyrektora. 

Chłopcy okazują się nie do okiełznania. Na-

uczyciel postanawia pomóc im za wszelką 

cenę, uwierzyć w siebie i stać się tymi, którymi 

tak naprawdę w głębi duszy są. W tym celu 

zakłada chór. Z początku nikt nie jest tym po-

mysłem zachwycony; Clement jednak nie pod-

daje się i zaczyna komponować dla uczniów. 

W filmie możemy usłyszeć cudowne wykona-

nia francuskich piosenek napisanych na po-

trzeby filmu przez Brunona Coulais. Jedna 

z nich, którą znałam jeszcze przed obejrzeniem, 

przewija się przez cały film (Vois Sur Ton Che-

min). Z czasem lekcje chóru stają się ciekawe, 

a śpiew chłopców brzmi naprawdę pięknie 

szczególnie kiedy do chóru dołącza solista 

z wielkim talentem, Pierre Morhange. W filmie 

ukazana jest trudna droga, którą musiał 

przejść Mathieu, aby przekonać chłopców do 

siebie i pomóc im się otworzyć na świat.  

Ciekawą postacią jest również dyrektor Rachin. 

Przez cały film odczuwamy sprzeczne uczucia 

z nim związane. Podąża on za zasadą „akcja, 

reakcja” i zaleca takie postępowanie innym 

pracownikom placówki. Jego metody wycho-

wawcze wobec chłopców są co najmniej kon-

trowersyjne. W porównaniu do metod na-

uczania pana Mathieu i jego stosunku do 

uczniów, pan Rachin wychodzi na bezduszne-

go biurokratę bez powołania. Momentem, 

który podobał mi się w filmie najbardziej, jest 

scena pożegnania chłopców z Clementem. 

Została nakręcona w całkowicie niespodzie-

wany i niebanalny sposób. Można się wzruszyć, 

kiedy chłopcy w ramach podziękowania na-

uczycielowi, wbrew zakazom pana Rachin, 

wyrzucają samolociki z ostatnimi słowami 

pożegnania dla Mathieu i śpiewają mu jeden 

z utworów przez niego skomponowanych. 

Aby zrozumieć do czego odnosi się ta recenzja, 

trzeba obejrzeć ten fascynujący film przepeł-

niony dobrą muzyką, humorystycznymi ele-

mentami i dotyczących problemów życiowych 

tak bliskich sercom niektórych z nas. Film bar-

dzo mnie zachwycił, jest zdecydowanie godny 

oglądnięcia. 

 

 

 

Mateusz Dudzik 

„Bach nie żyje, Mozart nie żyje, ja też się już czuję nie najlepiej...” 
- czyli muzyka na wesoło 

 
1. Jean Philippe Rameau – francuski klawesy-
nista, kompozytor i teoretyk muzyki z epoki 
baroku... 
...do leżącego na łożu śmierci Rameau przy-
szedł ksiądz z ostatnim namaszczeniem. Gdy 
zaczął śpiewać pieśń żałobną, kompozytor 
otworzył oczy i zapytał: - Jak można tak fał-
szować, proszę księdza?! 
 
2. – Pani syn nie powinien chodzić na lekcje 
gry na skrzypcach. On nie ma za grosz słuchu... 

– mówi nauczycielka. 
Na to mama: 
– On nie ma słuchać, on ma grać! 
 
3. Po zademonstrowaniu swych umiejętności 
kandydatka na śpiewaczkę pyta profesora: 
– Czy mój głos ma jakieś szanse? 
– Oczywiście! Na przykład, gdy wybuchnie 

pożar!     
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1)  Granados . . . . . . . .  

2)  . . . . . . . Pana. 

3)  Jeden z klasyków wiedeńskich.  

4)   

5)  Przejście melodyczne i harmoniczne z jednej tonacji do drugiej. 

6)  . . . . . . . na wodzie lub . . . . . . . sztucznych ogni.  
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