
Spektakle



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

Nabucco
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Kierownictwo muzyczne: Napoelon Siess
Inscenizacja i re˝yseria: Lech Hellwig - Górzyƒski
Scenografia: Jan BernaÊ
Kierownictwo chóru: Krystyna Âwider



Nabucco

Scena zespo∏owa, 1994
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Marek Ziemniewicz (Nabucco), Iwona Noszczyk (Fenena), 1994

Nabucco
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Florian Skulski (Nabucco), 1999

Nabucco

Nabuchodonozor (Nabucco)
Opera Ba∏tycka w Gdaƒsku
Premiera: 14 paêdziernika 1984

Kierownictwo muzyczne: Janusz Przybylski
Inscenizacja i re˝yseria: Ryszard Peryt
Scenografia: Andrzej Sadowski
Kierownictwo chóru: Janusz ¸apot
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Scena zespo∏owa, 1999

Nabucco
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Bogdan Paprocki (Abdallo), 1994

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

Kierownictwo muzyczne: Andrzej Straszyƒski
Inscenizacja i re˝yseria: Marek Weiss-Grzesiƒski
Scenografia: Andrzej Kreütz  Majewski
Choreografia: Emil Weso∏owski
Kierownictwo chóru: Bogdan Gola
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Nabucco



Rados∏aw ˚ukowski (Zaccaria), 1992 Ghena Dymitrowa (Abigaille), 1996
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Nabucco



Scena zespo∏owa, 1992
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Nabucco



Scena zespo∏owa, 1994

Nabucco
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Wies∏aw Bednarek (Nabucco), 1992 Mieczys∏aw Milun (Arcykap∏an), 1992

Nabucco
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Scena zespo∏owa, 1992

Nabucco
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Scena zespo∏owa, 1999

Nabucco

Nabuchodonozor (Nabucco)
Opera we Wroc∏awiu
Premiera: 1, 2 i 3 paêdziernika 1999

Kierownictwo muzyczne: Ewa Michnik
Re˝yseria: Marek Weiss-Grzesiƒski
Scenografia: Pawe∏ Dobrzycki
Choreografia: Izadora Weiss
Kierownik chóru: Ma∏gorzata Orawska
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Nabucco

Mihaly Kalmandi (Nabucco), Barbara Kubiak (Abigaille), 1999 Bogus∏aw Szynalski (Nabucco), 1999
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Nabucco

Scena zespo∏owa, 1999
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Zbigniew Macias (Nabucco), 1995

Nabuchodonozor (Nabucco)
Teatr Wielki w Poznaniu
Premiera: 18 marca 1995

Kierownictwo muzyczne: José Maria Florêncio Júnior
Inscenizacja i re˝yseria: Marek Weiss-Grzesiƒski
Scenografia: Pawe∏ Dobrzycki
Kostiumy: Maksymilian Kreütz
Choreografia: Emil Weso∏owski
Kierownictwo chóru: Jolanta Dota-Komorowska, 
Maciej Wieloch

Nabucco
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Nabucco

Scena zespo∏owa, 1995
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Nabucco

Jerzy Mechliƒski (Nabucco), 1995 Krystyna Kujawiƒska (Abigaille), 1995
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Jolanta Podlewska (Fenena), Romuald Tesarowicz (Zaccaria), 1995 Scena baletowa, 1995

Nabucco
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Nabucco

Scena zespo∏owa, 1995
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Nabucco

Halina Fulara-Duda (Abigaille), 2000

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

Kierownictwo muzyczne: Maciej Figas
Inscenizacja i re˝yseria: Ryszard Peryt
Scenografia: Andrzej Sadowski
Kierownictwo chóru: Henryk Wierzchoƒ
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Nabucco

Scena zespo∏owa, 2000
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Nabucco

Scena zespo∏owa, 2000
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Nabucco

Igor Kuszpler (Nabucco), Ludmi∏a Sawczuk (Abigaille), 2000

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

Kierownictwo muzyczne: Miron Josypowicz
Re˝yseria: Giuseppe Vishilia
Scenografia: Tadeusz i Micha∏ Ryndzak
Kierownictwo chóru: Bogdan Heriawienko
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Nabucco

Aleksander Gromysz (Zaccaria), 2000
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Nabucco

Scena zespo∏owa, 2000
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Muzyka Verdiego



M
oja fascynacja twórczoÊcià Giuseppe Verdiego
rozpocz´∏a si´ od momentu podj´cia przeze mnie
analizy jego partytur, które dokumentujà drog´

niezwyk∏ego rozwoju twórczego kompozytora - od Nabuc-
ca do Falstaffa.

Giuseppe Verdi ca∏e ˝ycie doskonali∏ w∏asny, odr´bny
styl komponowania, czerpiàc ze swych bogatych doÊwiad-
czeƒ cz∏owieka znajàcego dok∏adnie teatr operowy. By∏
spadkobiercà wielkich w∏oskich mistrzów polifonii, a tak-
˝e bel canta, ale - mimo wszystko - jego drog´ twórczà wy-
znacza∏a muzyka wokalna, która przekazywa∏a przede
wszystkim treÊci dramatyczne. Verdi Êwiadomie odrzuci∏
„instrumentalne“ traktowanie g∏osu ludzkiego po to, by po-
przez muzyk´ wokalnà przekazaç prawd´ uczuç i nami´t-
noÊci. To poszukiwanie prawdy trwa∏o przez ca∏e jego ˝y-
cie, nawet w okresie 16 lat twórczego milczenia pomi´dzy
Aidà a Otellem, które Verdi poÊwi´ci∏ na studiowanie setek
partytur mistrzów w∏oskich, francuskich i niemieckich,
przemyÊlenia twórcze i próby. W konsekwencji tego czasu
intensywnych poszukiwaƒ twórczych powsta∏y dwa naj-
wybitniejsze utwory ostatniego okresu twórczoÊci: Otello
i Falstaff.

Wszystkie opery Verdiego odzwierciedlajà wielkà zna-
jomoÊç mo˝liwoÊci technicznych i wyrazowych g∏osu
ludzkiego, a wykorzystywanie specyfiki tessytury poszcze-
gólnych g∏osów jest zawsze celem do osiàgni´cia zamie-
rzonego efektu wyrazowego. To „wokalne” komponowa-
nie, podporzàdkowane jest uwypukleniu muzyki - drama-
tycznej, pe∏nej ekspresji. Taki sposób tworzenia zmusza∏
kompozytora do bardzo starannego wyboru wykonawców
swoich dzie∏. Verdi zawsze podkreÊla∏, ˝e w jego operach
nie mogà wyst´powaç Êpiewacy, którzy posiadajà tylko
„∏adny g∏os”, ˝e muszà oni umieç oddaç nami´tnoÊci zapi-

Muzyka  Ve rd i ego

sane w muzyce, a tak˝e posiadaç zdolnoÊci aktorskie. Za-
interesowa∏a go przede wszystkim forma wypowiedzi
twórczej poprzez sztuk´ operowà. Kompozytor pisa∏ pra-
wie wy∏àcznie muzyk´ operowà, bo przecie˝ nawet Requ-
iem jest pe∏nà wstrzàsajàcego dramatyzmu muzykà opero-
wà, z bardzo bogato rozwini´tà partià orkiestry, z w∏àcze-
niem ulubionej przez kompozytora techniki kontrapunktu
w partiach orkiestry, chóru i solistów. W swych operach
Verdi pos∏ugiwa∏ si´ klasycznymi Êrodkami formalnymi
wed∏ug podzia∏u na arie, recytatywy, ansamble, sceny,
chóry, a jednak podejÊcie do sposobu wykorzystania tych
Êrodków ró˝ni si´ i zmienia w zale˝noÊci od czasu, w któ-
rym powstajà kolejne dzie∏a. W okresie wczesnym, od
Oberta, Nabucca, Ernaniego i Makbeta, do Luizy Miller
podzia∏ ten jest bardzo wyraêny. Równie˝ „scena", a wi´c
soliÊci i chór, sà najwa˝niejsi. Orkiestra ma rol´ bardziej
akompaniujàcà, jest jeszcze niezbyt rozbudowana, ale za-
wsze podkreÊla dramatyzm libretta. Nabucco jest przyk∏a-
dem wspania∏ego oddania nastrojów i ˝arliwoÊci uczuç,
wykorzystania specyficznej barwy instrumentów orkiestry
do podkreÊlenia charakteru arii lub jej nastroju (aria Abiga-
ille z IV aktu - solo ro˝ka angielskiego i wiolonczeli). Okres
Êrodkowy: Rigoletto, Trubadur, Traviata, to czas intensyw-
nego poszukiwania prawdy poprzez na wskroÊ dramatycz-
nà muzyk´. Pomimo tego, i˝ kompozytor ulega zwycza-
jom epoki i umieszcza w operach tego okresu popisowe
dla Êpiewaków arie np. Violetty w Traviacie czy Ksi´cia
w Rigoletcie, to wszystkie Êrodki podkreÊlajà dramaturgi´
dzie∏a tak, by doprowadziç w koƒcowym okresie twórczo-
Êci do stworzenia swoistego stylu dà˝àcego do eliminacji
arii popisowej - czego przyk∏adem jest Falstaff. W tym te˝
okresie kompozytor stosuje wszystkie rodzaje recytatywu -
recitativo secco, accompagnato, melorecitativo - a piacere.
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Ogromnà ewolucj´ odby∏a tak˝e orkiestra u Verdiego:
od sk∏adu klasycznego, jak u Ludwiga van Beethovena,
w Oberto i Nabucco, do trzykrotnie wi´kszej orkiestry
w Aidzie, Otellu i Falstaffie. Sà to przyk∏ady zwrócenia
przez kompozytora szczególnej uwagi na samodzielnà
parti´ orkiestry o bardzo bogatej instrumentacji, wykorzy-
stujàcej walory barwy dêwi´ku do podkreÊlenia charakte-
rystyki postaci i wspó∏dzia∏ajàcej ze scenà w momentach
dramatycznych, czy - jak w Falstaffie - w momentach ko-
micznych. Jest to wyraêny nurt symfoniczny w jego twór-
czoÊci operowej. S∏uchajàc oper z ostatniego okresu twór-
czoÊci Verdiego odczuwa si´ bogactwo i si∏´ orkiestry. Po-
jawia si´ powtarzanie charakterystycznych tematów, któ-
rych nie mo˝emy nazywaç leitmotivami, ale z pewnoÊcià
kompozytor pos∏uguje si´ nimi do odmalowania osobowo-
Êci i charakteru postaci wyst´pujàcych na scenie. Skompli-
kowane struktury harmoniczne sà ju˝ zupe∏nie inne od
prostej harmonii w pierwszym okresie twórczoÊci i s∏u˝à
podkreÊleniu dramaturgii dzie∏a. Brak arii, stosowanie „nie
koƒczàcej si´ inwencji melodycznej”, zwartoÊç tekstu mu-
zycznego zawsze wspaniale wspó∏dzia∏ajàcego z tekstem
libretta (dwie ostatnie opery oparte sà na dzie∏ach Szekspi-
ra) - to wszystko zmieni∏o styl jego oper w porównaniu
z bel cantem. Ta ewolucja artystyczna trwajàca do ostat-
niego dzie∏a napisanego przecie˝ w 80 roku ˝ycia kompo-
zytora (Falstaff zaskakuje jednakowo s∏uchaczy, jak i wy-
konawców) jest niezwykle budujàcym, twórczym przyk∏a-
dem mo˝liwoÊci artysty màdrego, dojrza∏ego, wcià˝ po-
szukujàcego, a jednoczeÊnie wiedzàcego dok∏adnie,
w którym momencie twórca powinien powiedzieç sobie
s∏owami Szekspira (Falstaff): Idê w∏asnà drogà. Giuseppe
Verdii zawsze poszukiwa∏ swej w∏asnej drogi twórczej,
broni∏ si´ przed jakimikolwiek porównaniami z innymi

Muzyka  Ve rd i ego

kompozytorami. Zawsze mia∏ ÊwiadomoÊç tego, ˝e tworzy
w∏asny j´zyk muzyczny na wskroÊ w∏oski, a jednoczeÊnie
ogólnoludzki.

Ewa Michnik



I l mio incanto per Verdi è 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, però - 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 verità della passione e dei sentimenti attraverso
la musica vocale. Questa ricerca della verità è 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 più belle
opere dell'ultimo periodo della sua creatività: Otello
e Falstaff.

Tutte le opere di Verdi dimostrano una profonda cono-
scenza delle possibilità tecniche ed espressive della voce
umana, ed il fatto di sfruttare la particolarità della tessitura
delle singole voci ha sempre lo scopo di ottenere l'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. 

La  mus i ca  d i  Ve rd i

Loro devono saper esprimere la passione contenuta nella
musica ed aver talento d'attore. L'ha attirato soprattutto la
forma dell'espressione artistica attraverso l'opera. Il com-
positore scriveva quasi esclusivamente musica per opera,
perché anche La Messa da Requiem è 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; però 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
è molto evidente.  Anche il "palcoscenico", cioè i solisti ed
il coro sono i più importanti. Il ruolo dell'orchestra è piut-
tosto quello di accompagnare, non è ancora molto svilup-
pato, però sottolinea sempre la drammaticità del libretto.
Nabucco è un esempio di come si può esprimere in modo
stupendo l'atmosfera e l'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 (l'aria di Abigaille dell'atto IV - solo del
corno inglese e violoncello).  Il periodo intermedio- Rigo-
letto, Il Trovatore, La Traviata - è un periodo di ricerca in-
tensiva di verità 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 l'aria di
Violetta nella Traviata o del Principe in Rigoletto, tutti i
mezzi sottolineano la drammaticità dell'opera, per condur-
re finalmente nell'ultimo periodo alla creazione di uno stile
specifico che tende ad eliminare l'aria brillante - come in
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Falstaff.  Il compositore applica in questo periodo tutti i ti-
pi  di recitativo - recitativo secco, accompagnato, melore-
citativo - a piacere.

Anche l'orchestra di Verdi ha subito una grande evolu-
zione: dalla composizione classica, come in Ludwig van
Beethoven, in Nabucco o Oberto, all'orchestra già 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 è una tendenza sinfonica eviden-
te nelle sue opere. Quando si ascoltano le opere di que-
st'ultimo periodo dell'attività 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, però il compositore se ne serve sicuramente per di-
pingere  la personalità 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 drammaticità 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 è durata fino all'ultima opera,
scritta nell '80° anno di vita del compositore (Falstaff mera-
viglia sia il pubblico che gli esecutori), è 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 l'artista si dovrebbe dire con le parole di Sha-
kespeare (Falstaff) Fai la tua strada.

La  mus i ca  d i  Ve rd i

Giuseppe Verdi ha sempre cercato il proprio cammino ar-
tistico e non si può 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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M
y fascination with Verdi's music began when
I 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

Verd i ' s  mus i c

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-
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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

Verd i ' s  mus i c
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Ernan i

Aleksander Teliga (Ruyz Gamez de Silva), 1993

88

Ernani
Opera Âlàska w Bytomiu
Premiera: 27 paêdziernika 1990

Kierownictwo muzyczne: Tadeusz Serafin
Inscenizacja i re˝yseria: Henryk Konwiƒski
Scenografia: Jan BernaÊ
Kierownictwo chóru: Krystyna Âwider



Ernan i

Scena zespo∏owa, 1993
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Ernan i

Aleksander Teliga (Ruyz Gamez de Silva), Janusz Wenz (Ernani), 1993
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Barbara Krzekotowska (Elwira), 1993

Ernan i
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Marek Ziemniewicz (Jago), 1993



Macbe th

Makbe t  (Macbe th )
Teatr Wielki - Opera Narodowa w Warszawie
Premiera: 9 i 10 listopada 1985

Kierownictwo muzyczne: Andrzej Straszyƒski
Inscenizacja i re˝yseria: Marek Weiss-Grzesiƒski
Scenografia: Wies∏aw Olko
Kostiumy: Irena Biegaƒska
Kierownictwo chóru: Bogdan Gola
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Krystyna Szostek-Radkowa (Lady Makbet), Jerzy Artysz (Makbet), 1985 Ryszarda Racewicz (Lady Makbet), Wies∏aw Bednarek (Makbet), 1985

Macbe th
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Macbe th

Adam Kruszewski (Makbet), 1994 Joanna Cortes (Lady Makbet), 1992
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Macbe th

Pauletta de Vaughn (Lady Makbet), 1995Bogus∏aw Morka (Malkolm), 1995
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Scena zespo∏owa, 1995
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Macbe th



Macbe th

Rafa∏ Songan (Malcom), 1999

Makbe t  (Macbe th )
Teatr Wielki w ¸odzi
Premiera: 25 wrzeÊnia 1999

Kierownictwo muzyczne: Tadeusz Koz∏owski
Re˝yseria: Laco Adamik
Scenografia: Barbara K´dzierska
Kierownictwo chóru: Marek Jaszczak
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Scena zespo∏owa, 1999
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Macbe th
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Macbe th

Tomasz Madej (Makduf), Tomasz Fitas (Banko), 2001Andrzej M. Jurkiewicz (Makduf), Tomasz Jedz (Malkolm), 1999



Macbe th

Krystyna Rorbach (Lady Makbet), 2001 Renato Bruson (Makbet), 2001
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Scena zespo∏owa, 1999

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

St i f f e l i o

Kierownictwo muzyczne: Werner Seitzer
Kierownictwo chóru: Bogdan Gola
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St i f f e l i o

Cwetan Michaj∏ow, Eduard Tumagian, ¸arissa Szewczenko, Leonid Zimnienko, 
Werner Seitzer (dyrygent), Stanis∏aw Kowalski, Agnieszka Dàbrowska, Marcin Rudziƒski, 1993



Mantua jest drugim obok Florencji miastem, w którym 
narodzi∏a si´ sztuka operowa i toczy si´ akcja Rigoletta.

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

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

Mantua
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Mantua
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Rigo le t t o

Florian Skulski (Rigoletto), 1996

R igo l e t t o
Opera Ba∏tycka w Gdaƒsku
Premiera: 28 kwietnia 1990

Kierownictwo muzyczne: Zbigniew Bruna
Inscenizacja i re˝yseria: Kari Vilenius 
Scenografia: Andrzej Markowicz
Kierownictwo chóru: Janusz ¸apot
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Rigo le t t o

Scena zespo∏owa, 1996
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Rigo le t t o

Scena zespo∏owa, 1996 Marzena Prochacka (Gilda), 1996
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Rigo le t t o

Marek Ziemniewicz (Rigoletto), 1996

R igo l e t t o
Opera Âlàska w Bytomiu
Premiera: 25 i 26 stycznia 1991

Kierownictwo muzyczne: Tadeusz Serafin
Inscenizacja i re˝yseria: Henryk Konwiƒski
Scenografia: Jan BernaÊ

109



Rigo le t t o

Agnieszka Mazur (Gilda), Janusz Wenz (Ksià˝´ Mantui), 1996
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Rigo le t t o

Scena zespo∏owa, 1996
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Rigo le t t o

Gwendolyn Bradley (Gilda), 2001

R igo l e t t o
Teatr Wielki w ¸odzi
Premiera: 22 kwietnia 1995

Kierownictwo muzyczne: Jerzy Salwarowski
Re˝yseria i scenografia: Guram Meliwa
Kierownictwo chóru: Marek Jaszczak
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Rigo le t t o

Scena zespo∏owa, 2001
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Rigo le t t o

Andrzej Szkurhan (Rigoletto), 1997

R igo l e t t o
Teatr Wielki - Opera Narodowa w Warszawie
Premiera: 12 marca 1997

Kierownictwo muzyczne: Tiziano Severini
Re˝yseria: Gilbert Deflo
Scenografia: Enzo Frigerio
Kostiumy: Franca Squarciapino
Choreografia: Zofia Rudnicka
Kierownictwo chóru: Jan Szyrocki
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Rigo le t t o

Scena zespo∏owa, 1997
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Rigo le t t o

Agnieszka Wolska (Gilda), 1997 Piotr Nowacki (Sparafucile), 1997
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Robert Dymowski (Hrabia), Krzysztof Bednarek (Ksià˝´ Mantui), Andrzej Zagdaƒski (Marullo), 1997
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Rigo le t t o



Rigo le t t o

Czes∏aw Ga∏ka (Hrabia), 1997 Robert Dymowski (Hrabia), 1997
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Scena baletowa, 1997
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Rigo le t t o




