


Nabucco
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Nabuchodonozor (Nabucco)
Opera Slaska w Bytomiu
Premiera: 28 maja 1983

Kierownictwo muzyczne: Napoelon Siess
Inscenizacja i rezyseria: Lech Hellwig - Gérzynski
Scenografia: Jan Bernas

Kierownictwo chéru: Krystyna Swider



Nabucco

spotowa, 1994
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Nabucco

Marek Ziemniewicz (Nabucco), Iwona Noszczyk (Fenena), 1994



Nabuchodonozor (Nabucco)
Opera Baltycka w Gdansku
Premiera: 14 pazdziernika 1984

Kierownictwo muzyczne: Janusz Przybylski
Inscenizacja i rezyseria: Ryszard Peryt
Scenografia: Andrzej Sadowski
Kierownictwo chéru: Janusz tapot

Florian Skulski (Nabucco), 1999

Nabucco
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Nabucco

Scena zespotowa, 1999



Nabuchodonozor (Nabucco)
Teatr Wielki - Opera Narodowa w Warszawie
Premiera: 26 czerwca 1992

Kierownictwo muzyczne: Andrzej Straszyniski
Inscenizacja i rezyseria: Marek Weiss-Grzesinski
Scenografia: Andrzej Kreiitz Majewski
Choreografia: Emil Wesotowski

Kierownictwo chéru: Bogdan Gola

Bogdan Paprocki (Abdallo), 1994

Nabucco

Y



Nabucco

Ghena Dymitrowa (Abigaille), 1996

Radostaw Zukowski (Zaccaria), 1992
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Scena zespotowa, 1992

Nabucco
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Nabucco
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Scena zespotowa, 1994
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Mieczystaw Milun (Arcykapfan), 1992

Wiestaw Bednarek (Nabucco), 1992
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Nabucco

Scena zespotowa, 1992



Nabuchodonozor (Nabucco)
Opera we Wroctawiu
Premiera: 1, 2 i 3 pazdziernika 1999

Kierownictwo muzyczne: Ewa Michnik
Rezyseria: Marek Weiss-Grzesinski
Scenografia: Pawet Dobrzycki
Choreografia: 1zadora Weiss
Kierownik chéru: Matgorzata Orawska

Scena zespotowa, 1999

Nabucco
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Nabucco

Mihaly Kalmandi (Nabucco), Barbara Kubiak (Abigaille), 1999

Bogustaw Szynalski (Nabucco), 1999
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Nabuchodonozor (Nabucco)
Teatr Wielki w Poznaniu
Premiera: 18 marca 1995

Kierownictwo muzyczne: José Maria Floréncio Janior
Inscenizacja i rezyseria: Marek Weiss-Grzesinski
Scenografia: Pawet Dobrzycki

Kostiumy: Maksymilian Kreiitz

Choreografia: Emil Wesotowski

Kierownictwo chéru: Jolanta Dota-Komorowska,
Maciej Wieloch

Zbigniew Macias (Nabucco), 1995



Nabucco

Scena zespotowa, 1995
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Nabucco

Jerzy Mechlinski (Nabucco), 1995

Krystyna Kujawinska (Abigaille), 1995



Jolanta Podlewska (Fenena), Romuald Tesarowicz (Zaccaria), 1995

Scena baletowa, 1995

Nabucco
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Nabuchodonozor (Nabucco)
Opera NOVA w Bydgoszczy
Premiera: 29 kwietnia 1995

Kierownictwo muzyczne: Maciej Figas
Inscenizacja i rezyseria: Ryszard Peryt
Scenografia: Andrzej Sadowski
Kierownictwo chéru: Henryk Wierzchon

Halina Fulara-Duda (Abigaille), 2000

Nabucco
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Nabucco

Scena zespotowa, 2000
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Scena zespotowa, 2000

Nabucco
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Nabucco

Nabuchodonozor (Nabucco)
Teatr Opery i Baletu we Lwowie
Premiera: 25 i 28 marca 2000

Kierownictwo muzyczne: Miron Josypowicz
Rezyseria: Giuseppe Vishilia

Scenografia: Tadeusz i Michat Ryndzak
Kierownictwo chéru: Bogdan Heriawienko

Igor Kuszpler (Nabucco), Ludmita Sawczuk (Abigaille), 2000



Nabucco

Aleksander Gromysz (Zaccaria), 2000
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Scena zespotowa, 2000
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Muzyka Verdiego

oja fascynacja tworczoscia Giuseppe Verdiego
M rozpoczeta sie od momentu podjecia przeze mnie

analizy jego partytur, ktére dokumentuja droge
niezwyktego rozwoju twoérczego kompozytora - od Nabuc-
ca do Falstaffa.

Giuseppe Verdi cate zycie doskonalit wtasny, odrebny
styl komponowania, czerpiac ze swych bogatych doswiad-
czen cztowieka znajacego doktadnie teatr operowy. Byt
spadkobierca wielkich wtoskich mistrzow polifonii, a tak-
ze bel canta, ale - mimo wszystko - jego droge twércza wy-
znaczata muzyka wokalna, ktéra przekazywata przede
wszystkim treSci dramatyczne. Verdi Swiadomie odrzucit
sinstrumentalne” traktowanie gtosu ludzkiego po to, by po-
przez muzyke wokalna przekaza¢ prawde uczu¢ i namiet-
nosci. To poszukiwanie prawdy trwato przez cate jego zy-
cie, nawet w okresie 16 lat twérczego milczenia pomiedzy
Aida a Otellem, ktore Verdi poswiecit na studiowanie setek
partytur mistrzow wtoskich, francuskich i niemieckich,
przemyslenia tworcze i préby. W konsekwencji tego czasu
intensywnych poszukiwan tworczych powstaty dwa naj-
wybitniejsze utwory ostatniego okresu twérczosci: Otello
i Falstaff.

Wszystkie opery Verdiego odzwierciedlaja wielka zna-
jomos¢ mozliwosci technicznych i wyrazowych gtosu
ludzkiego, a wykorzystywanie specyfiki tessytury poszcze-
gblnych gtoséw jest zawsze celem do osiagniecia zamie-
rzonego efektu wyrazowego. To ,wokalne” komponowa-
nie, podporzadkowane jest uwypukleniu muzyki - drama-
tycznej, petnej ekspresji. Taki sposéb tworzenia zmuszat
kompozytora do bardzo starannego wyboru wykonawcéw
swoich dziet. Verdi zawsze podkreslat, ze w jego operach
nie moga wystepowac Spiewacy, ktérzy posiadaja tylko
Jadny gtos”, ze musza oni umie¢ odda¢ namietnosci zapi-

sane w muzyce, a takze posiada¢ zdolnosci aktorskie. Za-
interesowata go przede wszystkim forma wypowiedzi
tworczej poprzez sztuke operowa. Kompozytor pisat pra-
wie wytacznie muzyke operowa, bo przeciez nawet Requ-
iem jest petna wstrzasajacego dramatyzmu muzyka opero-
wa, z bardzo bogato rozwinieta partia orkiestry, z wtacze-
niem ulubionej przez kompozytora techniki kontrapunktu
w partiach orkiestry, choéru i solistbw. W swych operach
Verdi postugiwat sie klasycznymi $rodkami formalnymi
wedtug podziatu na arie, recytatywy, ansamble, sceny,
chory, a jednak podejscie do sposobu wykorzystania tych
srodkéw rézni sie i zmienia w zaleznosci od czasu, w kté-
rym powstaja kolejne dzieta. W okresie wczesnym, od
Oberta, Nabucca, Ernaniego i Makbeta, do Luizy Miller
podziat ten jest bardzo wyrazny. Réwniez ,scena", a wiec
solisci i chor, sa najwazniejsi. Orkiestra ma role bardziej
akompaniujaca, jest jeszcze niezbyt rozbudowana, ale za-
wsze podkresla dramatyzm libretta. Nabucco jest przykta-
dem wspaniatego oddania nastrojéw i zarliwosci uczug,
wykorzystania specyficznej barwy instrumentéw orkiestry
do podkreslenia charakteru arii lub jej nastroju (aria Abiga-
ille z IV aktu - solo rozka angielskiego i wiolonczeli). Okres
srodkowy: Rigoletto, Trubadur, Traviata, to czas intensyw-
nego poszukiwania prawdy poprzez na wskro$ dramatycz-
na muzyke. Pomimo tego, iz kompozytor ulega zwycza-
jom epoki i umieszcza w operach tego okresu popisowe
dla Spiewakéw arie np. Violetty w Traviacie czy Ksiecia
w Rigoletcie, to wszystkie Srodki podkreslaja dramaturgie
dzieta tak, by doprowadzi¢ w koncowym okresie tworczo-
Sci do stworzenia swoistego stylu dazacego do eliminacji
arii popisowej - czego przyktadem jest Falstaff. W tym tez
okresie kompozytor stosuje wszystkie rodzaje recytatywu -
recitativo secco, accompagnato, melorecitativo - a piacere.



Ogromna ewolucje odbyta takze orkiestra u Verdiego:
od sktadu klasycznego, jak u Ludwiga van Beethovena,
w Oberto i Nabucco, do trzykrotnie wiekszej orkiestry
w Aidzie, Otellu i Falstaffie. Sa to przyktady zwrécenia
przez kompozytora szczegblnej uwagi na samodzielna
partie orkiestry o bardzo bogatej instrumentacji, wykorzy-
stujacej walory barwy dZzwieku do podkreslenia charakte-
rystyki postaci i wspotdziatajacej ze scena w momentach
dramatycznych, czy - jak w Falstaffie - w momentach ko-
micznych. Jest to wyrazny nurt symfoniczny w jego twor-
czosci operowej. Stuchajac oper z ostatniego okresu twor-
czosci Verdiego odczuwa sie bogactwo i site orkiestry. Po-
jawia sie powtarzanie charakterystycznych tematéw, kto-
rych nie mozemy nazywac leitmotivami, ale z pewnoscia
kompozytor postuguje sie nimi do odmalowania osobowo-
Sci i charakteru postaci wystepujacych na scenie. Skompli-
kowane struktury harmoniczne sa juz zupetnie inne od
prostej harmonii w pierwszym okresie twoérczosci i stuza
podkresleniu dramaturgii dzieta. Brak arii, stosowanie ,nie
konczacej sie inwencji melodycznej”, zwartos$¢ tekstu mu-
zycznego zawsze wspaniale wspotdziatajacego z tekstem
libretta (dwie ostatnie opery oparte sa na dzietach Szekspi-
ra) - to wszystko zmienito styl jego oper w poréwnaniu
z bel cantem. Ta ewolucja artystyczna trwajaca do ostat-
niego dzieta napisanego przeciez w 80 roku zycia kompo-
zytora (Falstaff zaskakuje jednakowo stuchaczy, jak i wy-
konawcéw) jest niezwykle budujacym, tworczym przykta-
dem mozliwosci artysty madrego, dojrzatego, wciaz po-
szukujacego, a jednoczesSnie wiedzacego doktadnie,
w ktérym momencie twoérca powinien powiedzie¢ sobie
stowami Szekspira (Falstaff): IdZ wtasna droga. Giuseppe
Verdii zawsze poszukiwat swej wtasnej drogi tworczej,
bronit sie przed jakimikolwiek poréwnaniami z innymi

Muzyka Verdiego

kompozytorami. Zawsze miat Swiadomos¢ tego, ze tworzy
wiasny jezyk muzyczny na wskro$ wioski, a jednoczesnie
ogoblnoludzki.

Ewa Michnik
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La musica di Verdi

| mio incanto per Verdi & iniziato nel momento in cui mi

sono messa a fare le analisi delle sue partiture che mo-

strano il cammino dello straordinario sviluppo artistico
del compositore - da Nabucco a Falstaff.

Per tutta la vita Giuseppe Verdi ha perfezionato il
proprio modo di comporre attingendo alla sua ricca
esperienza di uomo che conosceva bene il teatro
operistico. Era un erede dei grandi maestri italiani della
polifonia e del bel canto, pero - nonostante tutto - il suo
cammino artistico era determinato anche dalla musica
vocale che trasmetteva prima di tutto un valore dramma-
tico. Verdi ha rifiutato consapevolmente di trattare la vo-
ce umana in modo "strumentario” perché voleva espri-
mere la verita della passione e dei sentimenti attraverso
la musica vocale. Questa ricerca della verita € durata
tutta la vita, anche nel periodo dei 16 anni del suo silen-
zio artistico, tra Aida e Otello, una sospensione che Ver-
di aveva destinato allo studio di centinaia di partiture dei
maestri italiani, francesi e tedeschi, alle meditazioni ar-
tistiche ed agli esperimenti. Come conseguenza di qu-
este ricerche artistiche intense sono nate le due piu belle
opere dell'ultimo periodo della sua creativita: Otello
e Falstaff.

Tutte le opere di Verdi dimostrano una profonda cono-
scenza delle possibilita tecniche ed espressive della voce
umana, ed il fatto di sfruttare la particolarita della tessitura
delle singole voci ha sempre lo scopo di ottenere I'effetto
espressivo voluto. Questa composizione "per voce" serve a
mettere in rilievo la musica - drammatica, piena di espres-
sione. Un tal modo di comporre costringe il compositore
a scegliere con grande cura gli interpreti delle sue opere.
Verdi ha sempre sottolineato che i cantanti aventi solo "una
bella voce" non possono interpretare le sue opere.

Loro devono saper esprimere la passione contenuta nella
musica ed aver talento d'attore. L'ha attirato soprattutto la
forma dell*espressione artistica attraverso I'opera. Il com-
positore scriveva quasi esclusivamente musica per opera,
perché anche La Messa da Requiem & musica d'opera pie-
na di un dramma sconvolgente, con la parte dell'orchestra
molto sviluppata e la tecnica del contrappunto preferita dal
compositore inclusa nelle parti dell'orchestra, del coro
e dei solisti. Nelle sue opere Verdi si serviva dei classici
mezzi formali con la ripartizione in arie, recitativi, ensem-
ble, scene, cori; pero il modo d'utilizzare e di trattare que-
sti mezzi era differente e cambiava secondo il periodo del-
la nascita delle opere. Nel primo periodo, da Oberto, Na-
bucco, Ernani e Macbeth a Luisa Miller, questa divisione
e molto evidente. Anche il "palcoscenico”, cioé i solisti ed
il coro sono i piu importanti. 1l ruolo dell'orchestra & piut-
tosto quello di accompagnare, non & ancora molto svilup-
pato, pero sottolinea sempre la drammaticita del libretto.
Nabucco €& un esempio di come si puo esprimere in modo
stupendo I'atmosfera e I'ardore dei sentimenti, un esempio
dello sfruttamento del timbro specifico degli strumenti
d'orchestra per mettere in rilievo il carattere dell'aria o del-
la sua atmosfera (I'aria di Abigaille dell*atto IV - solo del
corno inglese e violoncello). Il periodo intermedio- Rigo-
letto, Il Trovatore, La Traviata - € un periodo di ricerca in-
tensiva di verita attraverso la musica profondamente dram-
matica. Benché il compositore si lasci influenzare dalle
usanze dell’epoca e utilizzi ancora nelle opere di questo
periodo le arie brillanti per i cantanti, per esempio I'aria di
Violetta nella Traviata o del Principe in Rigoletto, tutti i
mezzi sottolineano la drammaticita dell'opera, per condur-
re finalmente nell'ultimo periodo alla creazione di uno stile
specifico che tende ad eliminare I'aria brillante - come in



Falstaff. Il compositore applica in questo periodo tutti i ti-
pi di recitativo - recitativo secco, accompagnato, melore-
citativo - a piacere.

Anche I'orchestra di Verdi ha subito una grande evolu-
zione: dalla composizione classica, come in Ludwig van
Beethoven, in Nabucco o Oberto, all'orchestra gia triplica-
ta dell’Aida, Otello e Falstaff; ecco, sono gli esempi di co-
me un’attenzione particolare sia rivolta alla parte autono-
ma dell’orchestra con una ricca strumentazione che sfrutta
i valori del suono per mettere in rilievo le caratteristiche dei
personaggi e le scene nei momenti drammatici o comici
come in Falstaff. Questa & una tendenza sinfonica eviden-
te nelle sue opere. Quando si ascoltano le opere di que-
st'ultimo periodo dell*attivita artistica di Verdi, si sente
la ricchezza e il potere dell'orchestra. Appaiono motivi ca-
ratteristici che si ripetono, che non possiamo chiamare le-
itmotiv, pero il compositore se ne serve sicuramente per di-
pingere la personalita ed il carattere di un personaggio sce-
nico. Le strutture armoniche complesse sono completa-
mente differenti dall'armonia semplice del primo periodo
e servono a sottolineare la drammaticita dell'opera. L'as-
senza di arie, la presenza di "invenzioni musicali senza fi-
ne", ed il contenuto del testo musicale sempre in sintonia
con il libretto in modo magnifico (le due ultime opere so-
no basate sui testi di Shakespeare) - tutto questo ha cambia-
to lo stile delle sue opere in confronto al bel canto. Questa
evoluzione artistica che & durata fino all'ultima opera,
scritta nell '80° anno di vita del compositore (Falstaff mera-
viglia sia il pubblico che gli esecutori), € un esempio mol-
to eloquente della potenza di un artista maturo, intelligen-
te, sempre alla ricerca e che pure conosce bene il momen-
to nel quale I'artista si dovrebbe dire con le parole di Sha-
kespeare (Falstaff) Fai la tua strada.

La musica di Verdi

Giuseppe Verdi ha sempre cercato il proprio cammino ar-
tistico e non si pud paragonare con nessun altro composi-
tore. Ha sempre avuto la consapevolezza di aver creato un
proprio linguaggio musicale, profondamente italiano ma
nello stesso tempo universale.

Ewa Michnik
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Verdi's music

y fascination with Verdi's music began when
M | started analysing the scores of his operas, docu-

menting the composer's remarkable creative jour-
ney from Nabucco to Falstaff .

Verdi, during the course of his life, gradually developed
and perfected his own, peculiar compositional style, dra-
wing on his rich experience of the opera theatre. Despite
being heir to the great Italian masters of polyphony and the
bel canto school, it was the concept of vocal music as the
means of communicating drama which shaped Verdi's ar-
tistic development. He consciously rejected the 'instrumen-
tal' treatment of the human voice, instead using the voice
to communicate true feelings and emotions. This search for
artistic truth continued throughout his life, even during his
sixteen-year silence between Aida and Otello, a time
which Verdi dedicated to the study of hundreds of scores
by the great Italian, French and German composers, to cre-
ative reflection and experimentation. This period of fer-
mentation resulted in two of Verdi's greatest late period
works - Otello and Falstaff.

All Verdi's operas reflect a deep understanding of the
technical possibilities, as well as expressive potential, of
the human voice. Verdi uses particular tessituras of indivi-
dual voices to achieve particular expressive effects. His
'vocal' compositional style emphasizes the dramatic,
expressive nature of the music. This style meant that the
composer had to choose his singers with great care. He al-
ways stressed that they needed more than just “a nice vo-
ice” - they had to be able to communicate effectively the
emotion written into the music, and to be talented actors,
too. Verdi was interested first and foremost in the expressi-
ve means used in the genre. He wrote almost exclusively
opera. Even his Requiem is full of the drama of opera, with

a rich orchestral score and featuring the composer's favo-
ured contrapuntal style in the orchestral, choral and solo
writing. Verdi drew on classical forms in his operas - aria,
recitative, ensemble, scene, chorus - but his use of these
devices differs depending on the period in which the ope-
ra was written. In his early period, the division between in-
dividual numbers is very clear - from Oberto, Nabucco, Er-
nani and Macbeth, to Luisa Miller. The scene, involving so-
loists and chorus, is the most important element here. The
orchestral writing in this period is not very developed, the
orchestra being used primarily as accompaniment, altho-
ugh always to emphasize the dramatic content of the libret-
to. Nabucco contains many examples of Verdi's use of par-
ticular orchestral colours to emphasize the character of an
aria, or its mood (for example, the use of solo cor anglais
and 'cello in Abigaille's Act IV aria). Rigoletto, Il trovatore,
and La traviata date from Verdi's middle period, a period of
intense search for artistic truth, to be achieved by consi-
stently dramatic music. Although Verdi, following the cu-
stoms of his time, includes display arias for his singers -
Violetta's aria in La traviata, or the Prince's aria in Rigolet-
to, for example - these are used to highlight the dramatic
content of the opera. This approach led to the unique style
of the late period where Verdi tends towards the elimina-
tion of the display aria - as in Falstaff, for example - and the
use of a variety of recitative styles: recitativo secco, accom-
pagniato, melorecitativo - a piacere.

Verdi's operas also witness significant evolution in the
orchestra, from the classical orchestra known to Beetho-
ven, of Oberto or Nabucco, to the orchestra three times this
size, in Aida, Otello or Falstaff. These late operas show
a particular emphasis on the independent role of the richly-
instrumented orchestral part, the use of individual instru-



ments to highlight particular characteristics of the figures
on the stage, and the full participation of the orchestra in
the dramatic - or, in Falstaff, comic - moments in the ac-
tion. This is a clearly symphonic element in Verdi's opera-
tic music. Listening to the late operas one is struck by the
richness of the orchestration and the power of the orche-
stra. Characteristic themes appear and re-appear, not quite
leitmotifs, but themes used by the composer to portray par-
ticular features and qualities of the characters on the stage.
Moreover, the complicated harmonic structure of the mu-
sic of the late operas is quite different from the simple har-
monies of the early works; this, again, is used to highlight
the drama. The absence of arias, the use of endless melo-
dy, the musical text working in perfect harmony with the li-
bretto (Verdi's last two operas are based on Shakespeare) -
these all represent significant developments in Verdi's ope-
ratic style compared to the earlier bel canto. This artistic
evolution, which continued throughout the compo-
ser's eighty years (and Falstaff is a work which is shocking
to both listener and performer) is a fascinating and edifying
example of the artistic potential of a great composer con-
stantly engaged in the search for artistic truth, knowing
exactly at which point to say to himself, in the words of
Falstaff, Go thine own way. Verdi, throughout his life, so-
ught his own artistic paths, and rejected comparison with
other composers. He was always aware of having created
his own musical language, consummately Italian, and yet,
at the same time, universal.

Ewa Michnik

Verdi's music
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Moe ymneuenwe TBopuecTBOM Jlkyzenne Bepnuw Haua-
JIOCE ¢ MOMEHTA HM3Y9EHHA €ro HapTHTYP, AOKYMEHTAIBHO
HOATBEPHCIAIONAX 3TANBl PA3BATHS KOMIIO3HTOPCKOTO Mac-
TepcTea, HauuHas ¢ Hobykko u 3akapunsas Qarbemadiom.

SIBnagch OONRITHM 3HATOKOM ONEPHOTO TEATPa, HCIONb-
3yd cBoil GoraTeli omelT, Jxysenne Bepau Ha NMpOTHKEHUH
BCEH JKHM3HH COBEpIICHCTBOBAX CBOM OCOOHE CTUABL KOMIO-
3und. M XOoTS OH NpOAOIKAl OCTABaThCA HACIETHHKOM
BEJMKBX HTATRAHCKAX MacTepoB HONM(OHAH N OelbKaHTo,
OJIHAKO, er0 TBOPYECKUi IyTh olpelenia BOKAILHAN MY3bi-
Ka, HANOIHECHHAg] APaMaTHISCKHM coaepxanneM. Bepan cos-
HATEIFHO OTKA3ANCA OT HHCTPYMEHTAIBHOLO» TNOAXOAA K
YENIOBEUECKOMY T070CY, CTapasch HEpefaTe NPABIHBOCTE
YYBCTB W [EPEXHBAHMHA NOCPEACTBOM BOKANBHOM MY3BIKH.
DTH NOUCKH NIPOJAOIKANHCE BCHY €TI0 JKH3HB, JaXe BO BpeMA
16-1eTHErO MOMHAHHA — B epepbiBe Mexay Audol 1 Omen-
0. JTOT TNEepHON KHIEH BepId MOCBATHI H3YISHHIO COTEH
LNAPTUTYD MTANLSIHCKHR, (PPAHIY3CKHX M HEMEIKHX KOMIIO-
3UTOPOB, COMMHHTENRCKHM OIBITAM W pasMbiuienusM. B
PE3VIBTATE MHTCHCHBHBIX TBOPYECKUX MCKAHMN KM ObLIM
CO3/1aHL! JBA BeIHYAHIUME APOH3BEICHHS TOCIETHETO IIe-
pHoma — Omenno 1 cbam;cwm!qbl.J

Bee onepel cBUHETENECTBYIOT O TNIyOOKHX MO3HAHMAX
Bepau B obnacrs  TeXHHMECKHX W PEUEBLIX BO3MOKHOCTEH
qenopedeckoro  romoca. Jmm  HOCTHXKEHUWS  3ayMAaHHOIO
3ppeKTd KOMIIO3HTOP UCHONBE30BAN CHelidHKY TEeCCHTYPEI
OTAGNBHEIX TOJIOCOB. DTOT «BOKANBHHILY Noaxon cnocod-
CTBOBAJ YCHICHHIO ApaMATH3Ma H JIKCIPSCCHH B MYy3EIKE.
TIosTOoMYy KOMOO3WTOP ObI BBIHYKIAEH OYEHb CTAPATENBHO
MOABUpATE MCTONHUTENEH JUis CBOWX Npom3geicHud. Bepim
BCE/IA TIOJUEPKUBAN, YTO JUiSl MCIONHEHHS ©ro Onep He
JADCTATOYHO 0073faTh ARUIL «XOPOMIUM TOJOCOM», HEBIIH
IOIDKHEI YMETh NEpeRars CONEpKaliHecs B MY3HIKe Hepe-
JKUBaHMA, g K TOMY e elie 00saaTh aKTepeKuM TATAHTOM.
Komnosuropa B Hepeyo ouepeab NPHBICKAIO TBOPUECKOE
CAMOBBIPaXEHHE B OIIEPHOM JkaBpe. Bepid B OCHOBHOM CO-
YHHAIL ONepHYIO My3niky. Bens nawe Pexeuesm — 310 onepHad

MY3bIKA, NOTPACAOINAd CBOMM JIpamMaTH3MOM, THE Hapany
oraro pacmHcaHHOM IapTHeld 41 OPKecTpa, KOMIIOZHTOP
HCIONB3YET CROIO MBIHOONCHHYIO TeXHHKY KOHMPANyHKma B
HAPTHTYPE OpKECcTpa, Xopa H colucToB. B onepax Bepam 06-
paliaeTcs K KIACCHUCCKUM (opmam: apHaM, peHMTATHBAM,
aHcamOIsM, cresaM, xopaM. OIHako NpUMEHEHHEe STHX
($opM MeHAeTCs B 2aBECHMOCTH OT IIEPHONA, KOTJA CO3AaBa-
TMCh NPOH3BEISHHS. :

B pannem nepuoje, Hauwnat ot  Obfepmo, Habyrxo,
Ipuany u Maxbem w 3axamumsas Jlyuson Munzep, yxe omy-
TAMBI 3TH Pa3EgHA, K TOMY Xe <«CLeHa», 4, CIEHoBa-
TENBHO, CONMCTRL K XOp HeCyT OCHOBHYIO Harpysky. OpkecTp
HCTONHAET PO7b AKKOMIIAHAATOPA, H XOTA €TI0 COCTAB eLIe He
IONHOCTRIO PACITHPEH, OH CIOCOOCTBYET YCHNEHHID DICMEH-
T4 ZpaMaTH3Ma, coAcpiallerocs B nudpeTro. Habyxxo aB-
IeTcH HMCKIIOUYHTEIbHBIM OPHMEPOM TOro, KaK MOXKHO
FEpefaTh HEPEKUBAHNA Y NBUIKOCTE YYBCTB, MCHONE3YS ClIe-
nEdUKy 38YKOBOH OKpacKH HWHCTPYMEHTOE OpKecTpa i
TOTD, YTOOB! HOMYEPKHYTH XapaKTep WIM HACTPOSHHE apui
(apus AGuraiine B IV akre —~ cOA0 AHTOMHCKOTO POXKA H
BHonoE4em). llocnemyromnit TBopueckuii mepHon — Puzo-
aemmo, Tpybadyp, Tpasuama — 370 BpeMs HAOPAKEHHOTO
NOUCKA MCTHHBI NMOCPEACTBOM ApaMariieckodl mMysmxu. M
XOTs B OIepax 2TOr0 MepHOJa KOMIIO3ATOP, Kak On OTAaBas
Jlafh SIIOXE, BCE €HIE IIPOJIOTHKAST COUHHATE OTACIBHEIE APHH
AN MCnOnHMTENeH, ITOOR YCHIIHTL APAMATH3M IIPOH3BENE-
i, (apmo Buonmertsl B Tpasuame umu I'epnora B Puzo-
Aemnio), TO B 3aKIIOYHTEIFHOM NEPHOAE CBOESTO TBOPUECTRA
OH YK€ DOPUXOAMT K CO3JIAHMIO CBOEODpAasHOro CTHIIA,
HCKIIYAIOIIETO TAKKE apwy (KaK, HalpaMep, B Parscmiage).
B 2TOT népuoa KOMIIO3HTOpP HCIONB3YET BCEBO3MOKHEIE BH-
AH PEIUTATHBOB — recitativ secco, acompagniato, melorecita-
tiv - apiacere,

bonbnrylo BOMOLUI0 MOKEO 3aMETHTE B PasBHTHU Bep-
IHEBCKOTO OPKECTpa: OT KIAaCCHHeCKOTo cocTapa (kak vy Joa-
Bura san berxorena) B onepax Obepmo v HaGyrko, 1o Tpo-
EKpaTHO PaclIHpPEeHHOro — B Aude, Omenro u Qarvcmatpe.



D10 CRUAETEHBCTBYET O TOM, KAKOE CephE3HOC BHAMAHHE
Bepau yaensan caMmocTosTeNsHOH TapTHy opkecTpa, ero fora-
TOH HHCTPYMEHTOBKE. JBYKORBEIE HIOAHCEH! NOJUEPKABAIOT Xa-
paxTep mepcoHaxell, HX CUEHMMECKOe YiacThHe B Jpama-
THIECKHX WIH %ke, Kak B Parecmaghe. B KOMHYECKHX CHTY-
an@Asx. Taxum ofpa3oM, MBI MOJKEM TOROPHTE O HOABICHUH
CAMQOHIIECKOFD HAPABACHHS B €r0 ONEPHOM TBOPHYCCTBE.
B onepax nociepnero nepuoia CIEIMATCA OOTATCTBO M MOTIHE
opkectpa. [TogBnsomuecs NOBTOPS!I My3BIKAJIBHBIX TEM, KO-
TOPEIE YMKE HENb3s HA3BaTh JEHTMOTABAME, KOMIIOSHTOP
MCIIOABIYET INA XAPAKTEPHCTMKE CLUEHMYSCKHX IEpPCOHANEH.

CroxHbie TApMOHUYCCKHE CTPYKTYPEL, YKE COBCEM HHEIE B .

CpPaBHEHHE ¢ TPOCTOH TapMOHHEH NepHOJA erc PaHHEero
TBOPIECTRA, YCHAMBAIOT APaMaTasm Uponsserenns. OTcyrcT-
BHE€ AapHH, M}CHOIB3OBAHHE «DECKOHEYHOH MeToIMan,
HACBINEHHOCTh MY3BKAILHOTO TEKCTA, BCEIZa NOCKOHANRHO
COTNACOBAHHOIO ¢ TEKCTOM JIHOPETTO (IBE NOCNSIHNE OIEPh
HaAcaHEl N0 NpomsBedennaM llexcnupa) — Bee 310 M3Me-
HUJIIO CTHIH €0 Oonep o cpaBHeHwo ¢ «bel canto». Ota
TBOPYECKAA 3BOMOHEA [POAODKAETCS BIUIOTH HO NMOCHEH-
HEro IpoM3BeieHns, HAIMCAHHOTO KOMIIO3MTOPOM HE ROChb-
MHAECATOM TONY JKH3HH, — Daibcmad M3yMIseT He TOIbKO
cHynateneli, HO H HCIONHHTENCH. D10 — BAOXHOBIAFONIII
IIpHMEpP TBOPYECKHX BO3MOXHOCTEH 2penoro W OUBITHOTO
KOMTIOZHTOPA, HAXOAAILEroCHs B MOCTOSHHOM IIOHCKe, A B TO
e BpeMms oTHalmere cebe oTdeT B TOM, KOMAA e CleiyeT
ckasate camomy cebe cnosamu lllexcemupa n3 Passcmagha:
«nu cobeTBeHRBIM TyTeM». JDxysenme Bepam wckan cRod
CODCTBEHHBEH TNYTh, ONPOBEPTall BCAUESCKHE CPABHEHHS C
IpyTEME XoMIosutopamu. OH BeeLAa OCO3HABAN, d9TO CO3-
JAacT CBOH MHAUBMIYATBHEIH MY3BIKATEHBIH S36IK, MOUTHHHO
HTANBAHCKHH, H B TOXE BpeMs OONIEYeTOBEHECKHH.

Bea Muxnux
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Ernani
Opera Slaska w Bytomiu
Premiera: 27 pazdziernika 1990

Kierownictwo muzyczne: Tadeusz Serafin
Inscenizacja i rezyseria: Henryk Konwinski
Scenografia: Jan Bernas

Kierownictwo chéru: Krystyna Swider

Aleksander Teliga (Ruyz Gamez de Silva), 1993



Ernani
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Scena zespotowa, 1993
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Ernani

Aleksander Teliga (Ruyz Gamez de Silva), Janusz Wenz (Ernani), 1993
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Marek Ziemniewicz (Jago), 1993

Barbara Krzekotowska (Elwira), 1993

Ernani
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Macbeth

Makbet (Macbeth)
Teatr Wielki - Opera Narodowa w Warszawie
Premiera: 9 i 10 listopada 1985

Kierownictwo muzyczne: Andrzej Straszynski
Inscenizacja i rezyseria: Marek Weiss-Grzesinski
Scenografia: Wiestaw Olko

Kostiumy: Irena Biegariska

Kierownictwo chéru: Bogdan Gola



Krystyna Szostek-Radkowa (Lady Makbet), Jerzy Artysz (Makbet), 1985

Ryszarda Racewicz (Lady Makbet), Wiestaw Bednarek (Makbet), 1985

Macbeth
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Macbeth

Adam Kruszewski (Makbet), 1994

Joanna Cortes (Lady Makbet), 1992
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Bogustaw Morka (Malkolm), 1995

Pauletta de Vaughn (Lady Makbet), 1995

Macbeth
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Macbeth

Scena zespotowa, 1995



Makbet (Macbeth)
Teatr Wielki w todzi
Premiera: 25 wrzesnia 1999

Kierownictwo muzyczne: Tadeusz Koztowski
Rezyseria: Laco Adamik

Scenografia: Barbara Kedzierska
Kierownictwo chéru: Marek Jaszczak

Rafat Songan (Malcom), 1999

Macbeth
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Macbeth

Scena zespotowa, 1999
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Andrzej M. Jurkiewicz (Makduf), Tomasz Jedz (Malkolm), 1999

Tomasz Madej (Makduf), Tomasz Fitas (Banko), 2001

Macbeth
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Macbeth
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Krystyna Rorbach (Lady Makbet), 2001 Renato Bruson (Makbet), 2001
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Macbeth

Scena zespotowa, 1999
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Stiffelio

Stiffelio
Teatr Wielki - Opera Narodowa w Warszawie
Polskie prawykonanie koncertowe 16 i 17 stycznia 1993

Kierownictwo muzyczne: Werner Seitzer
Kierownictwo chéru: Bogdan Gola

— 102



Stiffelio
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Cwetan Michajtow, Eduard Tumagian, tarissa Szewczenko, Leonid Zimnienko,
Werner Seitzer (dyrygent), Stanistaw Kowalski, Agnieszka Dabrowska, Marcin Rudziiski, 1993
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Mantua jest drugim obok Florencji miastem, w ktérym
narodzita sie sztuka operowa i toczy sie akcja Rigoletta.

Mantova, il secondo luogo, accanto a Firenze, dove
€ nata l'arte dell'opera e dove si svolge I'azione di Rigoletto.

Mantua, where the action of Rigoletto takes place. Along with
Florence, the city witnessed the very beginnings of opera.

ManTys — 310 BTOpPOI ropod nociie MACPSHITHN, e JeTEpecTa

IeT TOMY Hasak POAUIACE Olepa. 30ech TaKKe NPOUCXOAUT
neficTRre oneprl Puconemmo.

[ b7 ~7 4 LY = ORI AT DEENLHIT,
() vy b)) OBRICESTOVLETY,
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Rigoletto
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Rigoletto
Opera Battycka w Gdansku
Premiera: 28 kwietnia 1990

Kierownictwo muzyczne: Zbigniew Bruna
Inscenizacja i rezyseria: Kari Vilenius
Scenografia: Andrzej Markowicz
Kierownictwo chéru: Janusz tapot

Florian Skulski (Rigoletto), 1996



Rigoletto

Scena zespotowa, 1996
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Rigoletto

Scena zespotowa, 1996 Marzena Prochacka (Gilda), 1996
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Rigoletto
Opera Slaska w Bytomiu
Premiera: 25 i 26 stycznia 1991

Kierownictwo muzyczne: Tadeusz Serafin
Inscenizacja i rezyseria: Henryk Konwinski
Scenografia: Jan Bernas

Marek Ziemniewicz (Rigoletto), 1996

Rigoletto
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Rigoletto

Agnieszka Mazur (Gilda), Janusz Wenz (Ksiaze Mantui), 1996
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Rigoletto

Scena zespotowa, 1996
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Rigoletto
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Rigoletto
Teatr Wielki w todzi
Premiera: 22 kwietnia 1995

Kierownictwo muzyczne: Jerzy Salwarowski
Rezyseria i scenografia: Guram Meliwa
Kierownictwo chéru: Marek Jaszczak

Gwendolyn Bradley (Gilda), 2001



Rigoletto

Scena zespotowa, 2001
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Rigoletto
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Rigoletto
Teatr Wielki - Opera Narodowa w Warszawie
Premiera: 12 marca 1997

Kierownictwo muzyczne: Tiziano Severini
Rezyseria: Gilbert Deflo

Scenografia: Enzo Frigerio

Kostiumy: Franca Squarciapino
Choreografia: Zofia Rudnicka
Kierownictwo chéru: Jan Szyrocki

Andrzej Szkurhan (Rigoletto), 1997



Rigoletto

Scena zespotowa, 1997
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Rigoletto

Agnieszka Wolska (Gilda), 1997 Piotr Nowacki (Sparafucile), 1997
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Rigoletto
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Robert Dymowski (Hrabia), Krzysztof Bednarek (Ksiaze Mantui), Andrzej Zagdanski (Marullo), 1997
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Rigoletto

Czestaw Gatka (Hrabia), 1997 Robert Dymowski (Hrabia), 1997
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Rigoletto

Scena baletowa, 1997
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