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STRESZCZENIE LIBRETTA

Akt pierwszy

W kasynie Ksigze chwali si¢ swoimi podbojami wsrod
kobiet. Tanczy z Hrabing Ceprano, a garbaty pomocnik
Ksiecia, Rigoletto, niegdy$ komik, kpi z Hrabiny, draznigc
jej bezradnego meza, Hrabiego Ceprano. Marullo, jeden

z towarzyszy Ksiecia, przekazuje najnowsza plotke: pono¢
Rigoletto ukrywa w swoim mieszkaniu mtodg kochanke.
Rigoletto, nieSwiadom tego, o czym moéwia goscie, nadal
wy$miewa Hrabiego Ceprano, ktéry wraz z innymi zasta-
nawia sie, jak go ukara¢. Przez ttum przeciska si¢ Monte-
rone, arabski potentat, ktory oskarza Ksiecia o uwiedzenie
corki. Rigoletto nasmiewa si¢ rowniez z niego. Aresztowa-
ny Monterone przeklina Rigoletta.

Rigoletta niepokoi klatwa Monterone. Spotyka Sparafucile,
platnego zabdjce, ktory oferuje mu swoje ustugi. W trakcie
rozmowy Rigoletto uswiadamia sobie, ze jego jezyk jest
ostry jak néz mordercy. Przybywszy do domu, serdecznie
wita si¢ ze swoja corka, Gilda. Obawiajac si¢ o jej bezpie-
czenstwo, prosi gospodynig, Giovanng, aby nie wpuszczata
nikogo do mieszkania. Kiedy Rigoletto wychodzi, pojawia
sie Ksigze. Przekupuje Giovanne, a ta pozwala mu wejs¢.
Ksigze, ktéry udaje biednego studenta, wyznaje Gildzie
milos¢, opowiada, ze podziwial ja w kosciele. Po jego

odejsciu Gilda, szykujac si¢ do snu, snuje mifosne marze-
nia. W poblizu domu Rigoletta gromadzg si¢ towarzysze
Ksiecia, ktérzy chcg porwac ,,kochanke” garbusa. Nadcho-
dzacego Rigoletta oktamuja, méwiac, Ze zamierzaja porwac
Hrabine Ceprano. Rigoletto pomaga porywaczom, nie
wiedzac, ze ofiarg jest jego corka. Gdy odkrywa, ze Gilda
zniknela, rozumie, Ze go oszukano i przypomina sobie
przeklenstwo Monterone.

Akt drugi

Goszczacy w kasynie Ksiaze dowiaduje sig, ze uprowa-
dzono Gildg, ale nie zna sprawcéw. Dowiedziawszy si¢

od swoich towarzyszy, ze to oni porwali dziewczyne

z mieszkania Rigoletta, $§pieszy do niej. Nadchodzi poszu-
kujacy corki Rigoletto. Zgromadzeni sa zdumieni, styszac,
ze Gilda nie jest jego kochanka, ale nie pozwalaja mu wejs¢
do pomieszczenia, w ktérym przebywa Ksigze. Wzburzony
Rigoletto wyrzuca im okrucienstwo i btaga, by zwrécono
mu jego dziecko. Wbiega zaptakana Gilda i Rigoletto
nakazuje wszystkim wyj$¢. Zostawszy sama z ojcem,

Gilda opowiada mu o zalotach Ksigcia, porwaniu i uwie-
dzeniu. Kiedy Rigoletto widzi prowadzonego przez ludzi
Ksiecia Monterone, przysiega, ze pomsci jego i swoja
hanbe. Gilda prosi ojca, by wybaczyt Ksieciu.



Akt trzeci

W obskurnym klubie na obrzezach miasta, gdzie miesz-
kaja Sparafucile i jego siostra Maddalena, przebywajacy
tam Ksiagze wysmiewa zmiennos¢ kobiet. Gilda i Rigoletto
podgladaja przez okno, jak Ksiaze zaleca si¢ do Maddaleny.
Rigoletto nakazuje cdrce, aby opuscila miasto w meskim
przebraniu, a Sparafucile zleca zamordowanie Ksigcia.
Maddalena naklania brata, by oszczedzit przystojnego
nieznajomego, a zabit garbusa. Bandyta odmawia, ale
postanawia zabi¢ nastepng osobe, ktora zjawi sie w klubie.
Styszaca ich rozmowe Gilda decyduje si¢ poswieci¢ dla
Ksiecia. Wchodzi do klubu i otrzymuje cios nozem.
Pojawia si¢ Rigoletto i Sparafucile przekazuje mu zawiniete
w plaszcz cialo. Rigoletto triumfuje, bo jest przekonany,

ze to cialo Ksiecia, tymczasem z oddali dobiega go glos
rzekomej ofiary. Goraczkowo rozwija plaszcz i widzi

swoja corke, ktora umierajac, prosi go o przebaczenie.
Przerazony Rigoletto ponownie przypomina sobie
przeklenstwo Monterone.

NA PODSTAWIE MATERIALOW THE METROPOLITAN OPERA W NOWYM JORKU




REZYSER

MICHAEL MAYER

Amerykanski rezyser filmowy i teatralny, absolwent New

York University. Poczatkowo pracowal jako aktor, poczawszy

od 1990 r. zajmuje si¢ rezyserig, byl wykladowcg na New York
University, w Lincoln Center Theatre Institute i w Juilliard
School. Gléwnie rezyseruje na Broadwayu i Off-Broadwayu,
wiele z jego realizacji zostalo uhonorowanych znaczacymi nagro-
dami badZ nominacjami. Dwukrotnie otrzymal Nagrode Tony:
w 1998 r. za rezyserie Widoku z mostu A. Millera i w 2007 r.

PIOTR BECZAtA

za rezyserie musicalu Przebudzenie wiosny D. Sheika, bedacego
adaptacjg dramatu F. Wedekinga. Warto odnotowa, ze jest au-
torem nowojorskiej inscenizacji sztuki J. Glowackiego Antygona
w Nowym Jorku. Po pietnastu latach pracy na Broadwayu
wyrezyserowal swoj pierwszy film — Dom na kraficu swiata

z C. Farellem i R. Wright Penn (2004). Aktualnie pracuje dla
telewizji NBC. To jego pierwsza realizacja w Met.

Polak, pochodzi z Czechowic-Dziedzic, ksztalcit si¢ w Katowi-
cach. Zaliczany jest do czolowych tenoréw lirycznych na $wiecie.
Po studiach wyjechat do Linzu, do Landestheater, od 1997 r.
$piewal na scenie Opernhaus Ziirich. Od roku 2000 stopniowo
zdobywa najstynniejsze sceny $wiata — wystepuje m.in.: w Co-
vent Garden, Opéra national de Paris, San Francisco Opera,

La Scali czy Bayerische Staatsoper. Jego kreacje w Werterze

J. Masseneta uznano za najlepsza role sezonu w monachijskiej
Staatsoper. Zachwycil jako Riccardo w Balu maskowym G. Ver-
diego w Staatsoper w Berlinie: ,,Od czasu Pavarottiego nie byto

KSIAZE MANTUI

tak znakomitego wykonawcy tej roli” — napisal jeden z niemiec-
kich krytykow. Swietne recenzje zyskata tez jego pierwsza solowa
plyta Salut!, a nagrana z jego udziatem Traviata G. Verdiego
otrzymala nominacje¢ do Nagrody Grammy. Na Salzburger
Festspiele w 2008 r., gdzie $piewal partie Ksiecia w Rusatce

A. Dvoréka, byl przyjmowany entuzjastycznie. W Met wystepuje
w Manon J. Masseneta (Kawaler des Grieux), Eugeniuszu Onie-
ginie P. Czajkowskiego (Lenski) oraz w Lucji z Lammermooru

G. Donizettiego (Edgar).

ZELJKO LUCIC

Serbski $piewak jest aktualnie uznawany za jednego z najwybit-
niejszych barytonéw verdiowskich. W Met wystapil juz w roli
Makbeta (transmisja HD w 2008 r.), Nabucca, Hrabiego Di Luny
w Trubadurze i Germonta w Traviacie, a takze Henryka Ashtona
podczas tournée zespotu po Japonii z przedstawieniami Lucji

z Lammermooru G. Donizettiego, Michele w Plaszczu G. Puc-
ciniego i Barnaby w Giocondzie A. Ponchiellego. Spiewa takze

w Covent Garden, Oper Koln, Teatro alla Scala, Wiener Staats-
oper i Bayerische Staatsoper. Latem ubieglego roku wystapit

na Salzburger Festspiele — w roli Makbeta w przedstawieniu

DIANA DAMRAU

RIGOLETTO

w rezyserii P. Steina pod dyrekcja R. Mutiego. W repertuarze

ma jeszcze m.in. partie: Jagona w Otellu, Millera w Luizie Miller,
Don Carlosa w Mocy przeznaczenia i Ernanim, tytulowa w Simo-
nie Boccanegrze, Rodriga w Don Carlosie, Renata w Balu masko-
wym i Amonasra w Aidzie G. Verdiego, a takze Scarpii w Tosce,
tytutowa w Giannim Schicchim oraz Sharplessa w Madame
Butterfly G. Pucciniego i Jeleckiego w Damie pikowej P. Czaj-
kowskiego. W ubieglym sezonie artystycznym partie Rigoletta
$piewal w Opéra national de Paris, San Francisco Opera i Lyric
Opera w Chicago.

Niembka, absolwentka Musikhochschule w Wiirzburgu. Jej
miedzynarodowa kariera rozpoczeta si¢ w 2002 r. po wystepach
w Monachium, Berlinie, Dreznie i Hamburgu. Wkrétce pojawila
sie na scenach i estradach w Wiedniu, Brukseli, Waszyngtonie,
w Londynie i na Salzburger Festspiele, wystepujac w przedsta-
wieniach i koncertach pod dyrekeja P. Bouleza, sir C. Davisa,

N. Harnoncourta, L. Maazela, Z. Mehty i R. Mutiego. Szczegodl-
nie ceniona jest za wykonania partii sopranowych w operach

W. A. Mozarta i R. Strausa. W 2004 r. wystapila w gtéwnej

roli w przedstawieniu LEuropa riconosciuta A. Salieriego pod

GILDA

dyrekeja R. Mutiego w La Scali, trzy lata pdzniej data tam recital.
W 2007 r. ukazala sie jej plyta Arie di bravura, zawierajaca arie

z oper W. A. Mozarta, A. Salieriego i V. Righiniego. W Met
wystapila juz w roli Krélowej Nocy w Czarodziejskim flecie

i Konstancji w Uprowadzeniu z seraju W. A. Mozarta, Zerbinetty
w Ariadnie na Naksos i Aithry w Helenie egipskiej R. Straussa,
Marii w Cérce putku i Lucji w Lucji z Lammermooru G. Doni-
zettiego oraz Hrabiny Adeli w Hrabim Ory i Rozyny w Cyruliku
sewilskim G. Rossiniego.



STEFAN KOCAN

Stowak, absolwent Akademii Muzycznej w Bratystawie i Kon-
serwatorium w Wiedniu. W 2001 r. otrzymat Nagrode Specjalng
konkursu Hans Gabor Belvedere w Wiedniu. Wykonuje rézno-
rodny repertuar: od utworéw barokowych do wspoétczesnych
(m.in. Garonte w Orfeuszu C. Monteverdiego, Komandor

w Don Giovannim, Sarastro w Czarodziejskim flecie i Osmin

w Uprowadzeniu z seraju W. A. Mozarta, Rajmund w Eucji

z Lammermooru, Dulcamara w Napoju mitosnym i tytulowa
partia w Don Pasquale G. Donizettiego, a takze Wielki Inkwizy-
tor i Filip II w Don Carlosie oraz Banko w Makbecie G. Verdiego,

OKSANA WOLKOWA

SPARAFUCILE

Mefistofeles w Fauscie Ch. Gounoda, Kecal w Sprzedanej narze-
czonej B. Smetany i Gremin w Eugeniuszu Onieginie P. Czajkow-
skiego). Mozna go takze postucha¢ w dzielach S. Prokofiewa

i Ph. Glassa. Wystepuje w Staatsoper w Wiedniu, Theater Basel,
Tokio Opera Nomori, The Royal Danish Opera w Kopenhadze,
Teatro del Liceu w Barcelonie, teatrach operowych w Essen,
Kassel, Ferrarze, Modenie, Linzu i rodzinnej Bratystawie.
Wspotpracuje z Filharmonig w Luksemburgu. Styszelismy

go juz w partii Ferranda w Trubadurze oraz Ramfisa w Aidzie
G. Verdiego.

Pochodzaca z Minska §piewaczka jest laureatka wielu konkurséow
wokalnych, na miedzynarodowych konkursach im. M. Glinki
oraz A. Dvoraka zdobyla pierwsze nagrody. Jej repertuar obej-
muje m.in. tytutowg partie w Carmen G. Bizeta, Koniczakdéwny

w Kniaziu Igorze A. Borodina, Maryny Mniszchéwny w Borysie
Godunowie M. Musorgskiego, Liubaszy w Carskiej narzeczonej
M. Rimskiego-Korsakowa, Olgi w Eugeniuszu Onieginie oraz
Poliny w Damie pikowej P. Czajkowskiego, a takze Feneny

w Nabuccu i Flory Bervoix w Traviacie G. Verdiego. Na koncer-
tach bierze udzial w wykonaniach dziet J. S. Bacha, P. Czajkow-

MADDALENA

skiego, W. A. Mozarta, G. Verdiego i S. Prokofiewa. W sezonie
2011/2012 wystapita w Opéra de Nice (Malgorzata w Potgpieniu
Fausta H. Berlioza), Teatro Massimo w Palermo (Laura w Gio-
condzie A. Ponchiellego), Teatro San Carlo w Neapolu (Santuzza
w Rycerskosci wiesniaczej P. Mascagniego), Litewskiej Operze
Narodowej w Rydze (Carmen) i wielokrotnie w Teatrze Bolszoj
w Moskwie. Partia Maddaleny debiutuje w Metropolitan Opera,
wkroétce zaspiewa tytutows partie w Carmen i partie Olgi w Eu-
geniuszu Onieginie.

MICHELE MARIOTTI

Wrloch, absolwent Conservatorio Rossini w Pesaro (gdzie studio-
wal kompozycje) i Accademia Musicale Pescarese (gdzie studio-
wal dyrygenture). Gléwny dyrygent Teatro Comunale w Bolonii
(w 2007 r. zastgpit na tym stanowisku D. Gattiego). Pierwsze trzy
przygotowane przez niego w bolonskim teatrze przedstawienia
(Simon Boccanegra G. Verdiego, Sroka ztodziejka G. Rossiniego

i Purytanie V. Belliniego) zyskaly znakomite oceny krytykow

i zostaly nagrane przez Decca i ArtHaus Musik. Sukcesem oka-
zaly sie takze jego pierwsze wystepy w Stanach Zjednoczonych:
w Washington National Opera i Los Angeles Opera poprowa-

DYRYGENT

dzil dwa rozne spektakle Cyrulika sewilskiego G. Rossiniego.
Dyrygowal recitalami J. D. Fléreza i R. Villazéna w Gran Teatre
del Liceu w Barcelonie i Théatre des Champs-Elysées w Paryzu.
Wspélpracuje m.in. z Orchestra Sinfonica di Pesaro, Arturo
Toscanini Philharmonic Orchestra i Maggio Musicale Fiorentino
Orchestra. W Met wystepuje poczawszy od tego sezonu.
Wkrétce w Opéra Bastille poprowadzi przedstawienia Puryta-
néw V. Belliniego, a w Royal Opera House, Covent Garden

- Dziewicy z jeziora G. Rossiniego.









NIEZALEZNIE OD TEGO, CZY RIGOLETTO BEDZIE W PRZYSZtOSCI CIERPIACYM
OJCEM, CZY TEZ ZASLEPIONYM W SWYM ZACIETRZEWIENIU MSCICIELEM
HONORU CORKI, NIGDY NIE ZAGRA JUZ DAWNE] ROLI.

FILOZOFIA MASKI W ZWIERCIADLE OPERY.

RZECZ O RIGOLETCIE VERDIEGO

1.

W kwietniu 1850 roku trzydziestosiedmioletni Giuseppe
Verdi, poddwczas juz wziety autor szesnastu oper, podpisat
z weneckim Teatro La Fenice umowe na skomponowanie
kolejnego dziela scenicznego. Wystawienie nowej ope-

ry, do ktorej libretto mial przygotowac poeta Francesco
Maria Piave, zaplanowano na karnawal roku nastepnego.
Poczatkowo Verdi rozwazal mozliwos¢ dokonania opero-
wego przekladu stynnego Keana Aleksandra Dumasa-ojca,
jednak dos¢ szybko porzucit ten pomyst i swoja uwage
skierowal na napisang przez Wiktora Hugo w 1832 roku
sztuke pt. Krol sig bawi.

Sprawnie napisany Krdl si¢ bawi jest dramatem, ktory

i dzisiaj czyta si¢ z duzg satysfakcja, chociaz raczej jako
$wiadectwo romantycznego zauroczenia szekspiryzmem
niz z poczuciem obcowania z nowg jakos$cia w historii
europejskiego teatru. Zachwyty Verdiego nad tym dzietem,
jako ,jednej z najwiekszych kreacji, ktore teatr wszystkich
krajow i wszystkich epok mogt z siebie wydac”, byty zdecy-
dowanie przesadzone. Ale trudno tez z tego powodu czy-
ni¢ kompozytorowi wyrzuty, skoro niewatpliwie brakowato
mu dystansu czasowego do wydania bardziej obiektywnej
oceny.

K16l sig bawi odebrany zostal powszechnie jako dramat

o wymowie antymonarchistycznej, dlatego zdjeto go z afi-
sza natychmiast po prapremierze w 1832 roku i w efekcie
skutecznych posunie¢ cenzury teatralnej nie wystawiano

w Paryzu az przez piecdziesiat nastepnych lat. Totez nie
powinno nikogo dzi$ dziwi¢, iz celem uzyskania zgody
6wczesnych decydentéw librecista i kompozytor, pragnacy,
aby pod wzgledem tresci i ukladu scen opera przylegala
mozliwie najscislej do dramatycznego oryginatu, uciekali
sie do rozmaitych forteli, raczej natury kosmetycznej, ktore
mialy spowolni¢ puls rozhisteryzowanych przez nadmier-
ng podejrzliwo$¢ cenzoréw. Artysci najpierw zrezygnowali
wiec z oryginalnego tytulu, obstajac przez jakis czas przy
Klgtwie (wzglednie Klgtwie pana Saint-Vallier). Kiedy oka-
zalo sig, iz poczynione przez francuskiego pisarza aluzje
do historycznych postaci, szczegélnie zas do panujacego

w szesnastowiecznej Francji krola Franciszka I, nie zyskaja
cenzorskiej akceptacji, pojawita si¢ konieczno$¢ zamiany
imion bohateréw na fikcyjne i zmiany miejsca akcji (z Pa-
ryza przeniesiono ja do Mantui). Wreszcie obawy cenzo-
réw, aby bohaterem opery nie stat si¢ - jak u Hugo - zde-
moralizowany wladca, sprawity, iz akcent musial zostac
przesuniety na postac btazna Trybuleta, ktérego zmienione
imi¢ dalo operze nacechowany znaczeniowo tytul (franc.
»rigolo” to po polsku wesotek). Ostatecznie dzieto — okre-
$lone w partyturze w mysl powszechnie obowiazujacej
wowczas konwencji jako melodramma in tre atti — zgodnie
z oczekiwaniami dyrekeji La Fenice mialo swoja prapre-
miere 11 marca 1851 roku; stata si¢ ona wielkim triumfem
jego tworcy.

Dzisiaj moze pojawic si¢ pytanie, czemu utwoér Verdiego
i Piavego byt tak drobiazgowo przepuszczany przez cenzor-



skie sito. Dzialo sie tak dlatego, iz jeszcze przez caly wiek
XIX opera, podobnie jak we wczesniejszych stuleciach,
byta gatunkiem nieporéwnanie wazniejszym od dramatu.
To spektakle operowe wywotywaly najwieksze kontrower-
sje, ktore niekiedy, w skrajnych przypadkach, wywolywaty
nawet zamieszki na tle politycznym. Opera byta wiec dw-
cze$nie najpotezniejszym medium artystycznym, ktérego
— gdy zachodzily obawy o tresci niesione przez libretto —
nie mogly pozostawi¢ bez ,.troskliwej opieki” zadne,
cho¢by najbardziej liberalne, rzady europejskie.

2.

Zaréwno Krol sie bawi, jak i Rigoletto to utwory, ktdre
mozna uzna¢ za rodzaj ,traktatu” o transgresji, o pozyt-
kach i szkodach, jakie moze da¢ maska, przebranie,
zazdrosne skrywanie swojej prawdziwej tozsamosci.
Zatrzymajmy sie przy tym problemie nieco diuze;j.

Tytulowy bohater opery — podobnie jak w dramacie

— dworski btazen to posta¢, ktora nosi maske przypisang
jej od urodzenia i jest z nig niemal fizycznie zrosnieta.
Dzieki tej wlasciwosci garbus Rigoletto figuruje na dlugiej
liscie tych bohateréw francuskiego pisarza, ktorzy przez
swoje fizyczne uposledzenie zmuszeni zostali do odgry-
wania przed $wiatem zewnetrznym rol, a ktérych - gdy-
by tylko bylo im to dane - zapewne nigdy by z wlasnej
woli nie wybrali. Powotany do czesto quasi-aktorskiego
rozweselania swego wladcy Rigoletto-Trybulet, kosztem
godnosci i honoru ludzi z dworskiego otoczenia, w twor-
czo$ci Hugo ma przynajmniej dwdch, nie mniej od niego
znanych, literackich wspotbraci - Quasimoda z Katedry
Najswietszej Marii Panny w Paryzu i Gwynplainea z Czlo-
wieka Smiechu. Zwtaszcza w $wiadomosci drugiego z tych
protagonistow, jarmarcznego komika i kuglarza o fizjono-

mii potwora, podobnie jak we wnetrzu samego Rigoletta,
dialektyka tego, co zewnetrzne, powierzchniowe, wlasciwe
dla maski, z tym, co wewnetrzne, glebokie, typowe dla
duszy, wywoluje szczegélnie silne napigcie. Rigoletto — ale
tylko ten z poczatku pierwszego aktu — w sposéb modelo-
wy dowodzi, ze transgresja, metaforyczne (bo przeciez na
0gol nie dostowne) przebieranie sie badz zaktadanie masek
moze pociggac za sobg nawet utrate duszy. Na poczatku
opery obserwujemy go jako jednostke pozbawiong jakich-
kolwiek dylematéw moralnych, z catkowitg bezwzgled-
noscia dazaca wylacznie do umacniania swojej wladzy
(faktycznie zdobywa w panstwie ogromne wplywy dzieki
manipulowaniu Ksieciem Mantui, ktory chetnie wdziewa
podsuwang mu notorycznie maske uwodziciela i prawie
bezrefleksyjnie — ku przerazeniu poddanych - akceptuje
wszelkie sugestie trefnisia dotyczace wyboru kolejnych
»kandydatek do zbezczeszczenia”). Jednak etap demorali-
zacji, na ktorym znajduje si¢ Rigoletto kiedy go poznajemy,
nie odznacza si¢ jeszcze — z ogromnym pozytkiem dla
dramaturgii opery — bezpowrotnym zatraceniem przez
blazna jego duszy. Rigoletto tedy nie jest nudng, jedno-
wymiarowg postacig. Wrecz przeciwnie. Fakt rzucenia na
niego przeklenstwa przez Hrabiego Monterone - ktéremu
zawsze towarzyszy¢ bedzie muzyczny motyw przewodni
wyeksponowany juz w zaskakujaco lapidarnym instru-
mentalnym Preludio do pierwszego aktu - porusza go do
zywego. Wspomina¢ on o tym bedzie kilkakrotnie z naj-
WyZszym przerazeniem, a najwyrazniejszym sygnatem ist-
nienia pod jego maska ludzkiego oblicza stanie si¢ — obok
melodyjnych duetéw $piewanych z ukochang cérka Gilda
- dramatyczny monolog Pari siamo o zdezintegrowanej
formie i retorycznym nagromadzeniu harmonicznych
napie¢. To w tym wlasnie ustepie bohater expressis verbis
wyartykuluje swoje obrzydzenie do narzuconej mu przez



los maski (,,O rabbia!... Esser difforme!... Esser buffone...
Non dover, non poter altro che ridere!” - ,,O wscieklosci!...
By¢ znieksztalconym!... By¢ btaznem!... Nie mdc czynié ni-
czego procz roz§mieszania!”). Po zniknieciu Gildy z domu,
w drugim akcie Rigoletto pojawi si¢ na dworze

i - jakkolwiek celnie ugodzony w samo serce — bedzie
przez jakis czas probowal utrzymac si¢ w swym ,,oficjal-
nym” emploi. Wyrazem tego dazenia stanie si¢ pozornie
beztroska, a w gruncie rzeczy pelna nieudolnie skrywa-
nego bolu przyspiewka ,la-rd, la-rd”, o czym poinformuje
nas jej kulejacy puls i minorowy tryb. Maski zsuwajacej sie
z twarzy Rigoletto nie zdota juz jednak utrzymad¢, na nic
zdadzg sie rozpaczliwe proby jej poprawienia. Gwaltowne
oskarzenie dworzan o zbrodnig rzucone im prosto w oczy
w jednym z najbardziej dramatycznych solowych nume-
réw, jakie kiedykolwiek wyszly spod piéra Verdiego
(»Cortigiani, vil razza dannata” — ,Dworzanie, nedzny
potepiony rodzaju”), a nastepnie upokarzajace blaganie

o uwolnienie cdrki, na zawsze pozbawig Rigoletta maski,

a tym samym racji bytu na dworze mantuanskim. Nie-
zaleznie od tego, czy bedzie on w przyszlosci cierpigcym
ojcem, czy tez zaslepionym w swym zacietrzewieniu
mscicielem honoru cérki, nigdy nie zagra juz dawnej roli.
Pozostanie sobg az do tragicznego finatu.

Posta¢ Ksiecia Mantui, tej marionetki ozywianej przez
Rigoletta - lalkarza-animatora, przyobleczona zostata

w najbardziej konwencjonalne i nieco juz anachroniczne
szaty muzyczne. Dwa popisowe numery tego bohatera, sta-
nowigce probierz jego libertynskiego §wiatopogladu, dwie
»definicje” niestalosci — meskiej (ballata Questa o quella

z pierwszego aktu) i kobiecej (canzona La donna é mobile
z trzeciego aktu), z muzycznego punktu widzenia nie grze-
sz3 nadmierng inwencjg — tak formalng, jak harmoniczna,

rytmiczng czy instrumentacyjng. Zauwazmy, zachowujac
trzezwy obiektywizm, iz druga z tych arii, kto wie, czy

nie najbardziej sugestywna ikona meskiego $piewu ope-
rowego wszechczasow, wspiera si¢ na rytmicznym przesle
katarynkowego ,,um-pa-pa” i, gdyby nie ,,bronita si¢”

swa chwytliwg melodyka, moglaby wrecz zosta¢ nazwana -
co zresztg czynil niejeden komentator tworczosci Verdiego
- muzycznym prymitywem. Naturalnie wydobycie przez
Verdiego tego sztywnego gorsetu z bardzo juz, u progu lat
piec¢dziesigtych XIX wieku, zakurzonej szafy z operowymi
konwencjami belcanta i jego bezpardonowe wciggniecie na
grzbiet Ksiecia bylo swiadomym zabiegiem artystycznym.
Ballata i canzona staly sie zar6wno symbolem duchowego
ubostwa mantuanskiego hedonisty, jak i jego zachowan,

w marionetkowy sposéb zaleznych od Rigoletta.

W dramacie Hugo narzucona przez trefnisia swemu
zwierzchnikowi maska libertyna towarzyszy mu niemal
przez caly czas. W operze Verdiego postac ta jest bar-
dziej ztozona, o czym informujg nas umieszczone na
przedprozu drugiego aktu — dramatyczny recytatyw oraz
belliniowska z ducha, acz uszlachetniona przez Verdie-

go aria Parmi veder le lagrime. Numery te, dodane przez
Piavego na zyczenie kompozytora, stanowiag — wedtug
jednych - zalete, a wedtug innych - dramaturgiczng skaze
dzieta, bo przeciez zupelnie nie przystaja do wizerunku
libertynskiego wtadcy, konsekwentnie ,,Jansowanego”

w pierwszym akcie. W obu tych fragmentach Ksigze
Mantui autentycznie rozpacza z powodu zaskakujgcego
dla niego uprowadzenia ukochanej (bo jest zakochany!)
przez nieznanych porywaczy, ukazujac tym samym swoje
prawdziwe oblicze. Nastepny numer Ksiecia z tego samego
aktu — Possente amor mi chiam — §piewany jest przez niego
juz po otrzymaniu wiadomosci, ze Gilde uprowadzili jego









dworzanie (aby - z jednej strony — w ten sposéb mu sie
przypodoba¢, a z drugiej - i to gtéwny motyw ich poste-
powania — by dokona¢ zemsty na znienawidzonym Rigo-
letcie). W Ksieciu, sadzac po wypowiadanych przez niego
stowach, mimo ewidentnie rozpierajacej go radosci na
wie$¢ o tym, ze Gilda znalazla sie w jego mocy, nie budzi
sie jednak jeszcze duch uwodziciela. W zwiezlych o$miu
wersach $piewa on bowiem - jak wyraznie zaznaczyl Verdi
- »do siebie” (jest to tzw. apart, znana z teatru dramatycz-
nego konwencja moéwienia ,,na stronie”), iz strzata Kupi-
dyna dosiega kiedys$ wszystkich bez wzgledu na spoleczny
status, nie czynigc rozréznienia miedzy zebrakiem i kro-
lem. O ile rozjasnione usmiechem mysli Ksiecia wciaz
reprezentujg jego ludzkie oblicze, o tyle ksztalt muzyczny
tego numeru — katarynkowa cabaletta utrzymana troche

w stylu mtodzienczych oper Verdiego - czyli kolejna wolta
tego kompozytora w strone martwiejacego belcanta, zdaje
sie juz wskazywa¢ na ponowne sieganie Ksiecia po maske.
Kostniejaca muzyka — na przekoér stowom libretta — sym-
bolizuje proces przeistaczania si¢ zakochanego monarchy
na powrdt w bezwzglednego libertyna. Usuwanie wigc

tej arii ze spektaklu, co w przeszlosci praktykowato wielu
rezyseréw, wynikato z niezrozumienia doniostosci motywu
teatralnej ,,transgresji’, zastosowanego w tej operze z godng
podziwu konsekwencja.

Siedemnastg opere Verdiego zaliczy¢ wypada do roman-
tycznego nurtu — nazwijmy go umownie - ,,urzeczenia
maska”. O ile dramat Hugo, w ktérym maske nosi tylko
trefnis, jest znakiem niewiary w potege dziatan prowadza-
cych do zmiany tozsamosci (Ksigze porusza si¢ tam tylko
w jednym wymiarze - libertynskim, ktdry jest po prostu
jego twarzg), o tyle Rigoletto, poprzez nadanie mantuan-
skiemu wtadcy drugiego wymiaru (jego twarz — powtorz-

my — mamy okazje oglada¢ w akcie drugim, przebranie
za$ — w aktach skrajnych), na powr6t zdaje sie sugerowaé
ufnos¢ w skutecznos¢ tego typu gestow.

Filozofi¢ maski wylozona w Rigoletcie sprowadzi¢ moz-

na do konstatacji, iz atrybut ten od wiekéw obdarzony

jest niezwykla mocg przeistaczania, i jednostkom, ktére
potrafig si¢ nim finezyjnie postugiwac¢, daje niemal nie-
ograniczone mozliwosci. Fakt, iz tytulowy bohater opery
ponosi kleske, nie stanowi tu zadnej niekonsekwencji.
Dworski trefni§ mial zwyczajnie pecha: napotkal na swej
drodze kogos, kto tg samg bronig nauczyt sie postugiwaé
sprawniej (Ksigze po chwili stabosci zdotal jednak swa toz-
samo$¢ ponownie ukry¢, na co Rigoletta juz sta¢ nie bylo).
U Hugo maska w starciu z twarzg poniosta kleske juz

w chwili, kiedy btazen definitywnie ,,rozcharakteryzowat
si¢” — w zakonczeniu sztuki Zzaden z bohateréw przeciez juz
przebrania nie nosit. W operze Verdiego finalowa kon-
frontacja wyglada inaczej. Naprzeciwko siebie stajg: maska
dzwigana przez mtodego, Zadnego kolejnych zwyciestw
wlasciciela i schorowany starszy czlowiek, ktory procz tego,
ze dyszy zadza zemsty, nie ma wlasciwie na podoredziu
zadnych atutéw. Ostateczny rezultat tego pojedynku czyni
z Rigoletta wciaz aktualng — w dobie obserwowanych we
wspolczesnych nam mediach aktéw politycznego kamufla-
zu - apologie teatralizacji rzeczywistosci.
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m.in. autorski dziat ,,Fonoteka”), Teatrem Wielkim-Operg
Narodowg i Programem 2 Polskiego Radia










DWA OBLICZA KROLEWSKIEGO BLAZNA

KROL SIE BAWI WIKTORA HUGO,
WIERSZOWANY DRAMAT W PIECIU
AKTACH Z 1832 ROKU, SKAZANY BYL
NA NIEPOWODZENIE JUZ W KREGU
PRZYJACIOL, PRZED CZYTANIEM

W KOMEDII FRANCUSKIE].

Inne stanowisko niz hugolianscy znajomi zajat aktor
grajacy role Trybuleta. ,Wczoraj, na probie, Ligier powie-
dzial mi, ze odbudowalem francuski teatr” - zwierzyt
sie Hugo w liscie do przyjaciotki, kompozytorki i poetki,
Louise Bertin.

Réznorako odbierany dramat byl bardzo starannie przygo-
towywany do wystawienia. Autor, §wiadom ambiwalencji
tytutowej postaci, poszukiwal aktora, ktéry najpelniej
oddatby cynizm i zmystowos¢ przy jednoczesnym zacho-
waniu godnosci. Chetnie widziatby w tej roli aktora ,,no-
woczesnego, wrecz ,,groteskowego’, ale taki wybor bylby
juz skandalem. Nie udato sie go jednak uniknac¢ - przed-
stawienie dramatu Krdl si¢ bawi bylo jednym z bardziej

poruszajacych wydarzen tego okresu na niwie artystycznej.

Hugo miatl przed soba nie lada zadanie — przekonac elite,
pisarzy, akademikow, artystow, wielkich bourgeois, a takze
prase, do groteskowej wizji $wiata. Na premierze pojawili
sie przedstawiciele wszystkich srodowisk, tendencji poli-
tycznych i intelektualnych, silnie zréznicowanych. Mtoda
Francja, rozpolitykowana, stworzyla atmosfere niesprzyja-
jaca odegraniu jakiejkolwiek sztuki, cho¢ jej intencja byto

wsparcie romantycznego autora. W ogélnym zamieszaniu
aktorzy nie staneli na wysokosci zadania, wyjawszy od-
tworcow rol Trybuleta i Saint-Valliera, ojcéw zniewolonych
przez kréla corek. Niektorzy wrecz naumyslnie niezrecznie
realizowali kolejne sceny. Ze wzgledu na panujacy hafas
wiele kwestii bylo ledwie styszalnych. Premiera hugolian-
skiego dramatu na scenie Komedii Francuskiej byta kleska
i zostata nazwana ,Waterloo romantyzmu”. Oponowano
przeciw jaskrawo nakreslonemu portretowi krdla-kobie-
ciarza. Najwiekszym jednak wyzwaniem bylo ojcostwo
Trybuleta. Pokraczny garbus nie wzbudzalby tylu negatyw-
nych uczug, o ile nie wigzac go ze szlachetnym ojcowskim
uczuciem’. Pan Saint-Vallier swoja walka o honor cérki
wynosi na wyzyny dziewietnastowiecznego odbiorce,
analogiczna postawa Trybuleta budzi jedynie odraze.

Bycie ojcem poprzedza akt milosny, ktérego, nawet w prze-
strzeni odlegtego makrokosmosu, hugoliafiska publicznos¢
nie potrafita zaakceptowacd. Stad odrzucenie tej postaci
przez wigkszos¢ odbiorcow. Ale Hugo nie zamierzat si¢
poddawac. Zrezygnowal z kolejnego przedstawienia,

by mie¢ czas na wprowadzenie poprawek, uczynienie
sztuki lzejsza. Autor byt §wiadom, Ze to groteska, na ktorej
opiera si¢ cala struktura dramatyczna, jest przedmiotem
najbardziej zaciektych atakéw. Swiadczy o tym auktorialna
przedmowa z 30 listopada 1832 roku*. Poprawki zlikwido-
waly niemal zupelnie groteskowy wymiar postaci bfazna

i kréla, a i groteskowos¢ catego dramatu zostata mocno
wyciszona. Fantazja, nadmiar, wzniosto$¢, detal, niskie
stownictwo zostaly wyrzucone lub przeksztalcone. Hugo
nie zmienil jedynie §miatych wypowiedzi politycznych,



atakow na krola, dworzan, caly dwor®. Jednakze nie wply-
neto to diametralnie na odbior tej sztuki. Zawieszona
przez cenzure, swoja kolejna odstone miata dopiero

22 listopada 1882 roku®.

Hugolianski dramat przyciaga uwage Swietnie nakreslony-
mi portretami dwoch postaci - Franciszka I i Trybuleta.
Blazen i krol to postaci, ktdre sa wobec siebie opozycyjne
i jednoczesnie si¢ uzupelniajg. Krolewski btazen ma szka-
radng powierzchowno$¢, ktora, podobnie jak w przypad-
ku powiesciowego garbusa, Quasimodo, deformuje jego
spoteczne relacje’. O ile jednak Quasimodo $wiadomos¢
swej pokracznosci zyskuje stosunkowo p6zno, o tyle Try-
bulet, obdarzony niepospolita inteligencja, cierpi od za-
wsze: ,,Jakaz to kazn, o Boze! I jakaz to meka / Zyc’ w tym
pokracznym ciele! Serce z bélu peka!” (akt II, scena II).

Ta niechciana odmienno$¢ jest jak wcigz otwarta rana,
bowiem otaczajacy go ludzie czynig zen obiekt szyder-
stwa. Ze wzgledu na swoja szczego6lng role na dworze
blazen moze sobie pozwoli¢ na odptacenie tg samg moneta
kazdemu, co podkresla jego refleksja na stronie: ,,Komu
docia¢? Krélowi! Zrobie zen pajaca!” (akt I, scena IV).
Trybulet czerpie rados¢ z dokuczania innym, wyzej od
niego stojacym, to jego odwet za wszystkie upokorzenia,
ktérych nieustannie doznaje. ,Wyscie mnie uczynili ztym.
Czyz moja wina, / [...] Ze tylko krzywde czynié¢ nigdy
mnie nie znudzi, / [...] O! Jakzem nieszczesliwy!” (akt II,
scena IT). Ma jednak swiadomo$¢ destrukcyjnej sily zta,
ktore wspoltworzy i od ktdrego nie potrafi si¢ wyzwolié.
Garbus pochodzacy z nizin spotecznych, wyniesiony do
godnosci btazna, jest jak samotna wyspa: ,,Otacza mnie
pogarda, kazdy mng pomiata / [...] Za to ja was, panowie
szlachetni i kpiarze, / Nienawidze.” (akt I, scena II). Domi-

nujgcym uczuciem zdaje si¢ by¢ nienawis¢, ale, ostatecznie,
jest nim milo$¢ do dziecka. Trybulet to czuly, kochajacy
ojciec, ktdry probuje chroni¢ swojg corke przed ztem tego
$wiata. Uosabia je, miedzy innymi, krél, ktéremu stuzy.
Franciszek I jest odwrotnoscig blazna. Ujmujacej powierz-
chownosci, nadskakujgcy damom, kryje dusze rozpustne-
go mezczyzny, nie liczacego sie w najmniejszym stopniu

z uczuciami uwodzonych czy porywanych kobiet, a tym
bardziej z uczuciami ich bliskich, mezéw czy ojcéw. ,,Do-
brze mi na $wiecie! / Ach! Méc wszystko, chcie¢ wszystko

i mie¢, Trybulecie, / Zy¢ jak ja pelnig zycia to czar niezréw-
nany / I szczescie” (akt I, scena III). Jego zyciowe credo

to chcie¢ i mdc, jednoznacznie ukierunkowane, co po-
twierdzaja stowa poety Marota: ,,A to mi nowina! Krol sie
bawi? Do diaska!” (akt I, scena III) i Pana de Cossé: ,,Lecz
biada tym, co maja siostry, corki, zony...” (akt I, scena IV).
Wyniesiony na wyzyny tronu krdl jest niezdolny do gteb-
szych uczu¢, zadowala swoje najnizsze instynkty, kryjac sie
za maska pozoru. Podobng maske przywdziewa Trybulet,
by ukry¢ ojcowskie uczucia. Krél nie wytrzymuje jednak
poréwnania z blaznem, jest miernota nizszej kategorii,
cho¢ z bertem w dloni. Jest marionetkg w rekach Trybuleta
pochlonietego zadzg zemsty za garb, ktéry musi nosic.

Trybulet, rozpatrywany jako aktant, sita dzialajaca, jest
tragiczny, wpisuje si¢ bowiem w dwie opozycyjne role

— przeciwnika i pomocnika kroéla w zniewoleniu wlasne;j
corki. Blazen to zaprzeczenie dworzanina (labilna hierar-
chia wartosci) i jednoczesnie jego najdoskonalsza realiza-
cja (cechuje go pelna stuzalczo$¢, intryganctwo, obojetnosé
na krzywde etc.). Dramat Trybuleta musi si¢ dokonac,
zapowiada go w pierwszym akcie przeklenstwo upoko-
rzonego ojca, Pana Saint-Vallier. To przeklenstwo dziala






analogicznie do fatum w tragedii greckiej, los musi sie wy-
pelni¢. Czytelnik i widz sg tego $wiadomi, zatem pytanie
brzmi tylko - jak si¢ 6w los dokona? Hugo buduje napie-
cie, ktére utwierdza odbiorce, iz przeklenstwo byto aktem
performacyjnym, ktory zaczyna sie realizowa¢, gdy tylko
Pan Saint-Vallier wypowiada swoja kwestie: ,,Ktokolwiek
jestes, gadzie, co$ upadt tak nisko, / Ze $miesz z rozpaczy
ojca robi¢ posmiewisko, / Badz przeklety!” (akt I, scena V).
Koto fortuny toczy sie i nie mozna go zatrzymac.

Trybulet zostat silnie powigzany z dwiema przestrzeniami:
krolewskiego patacu i matego domku ukrytego w zaciszu.
Przestrzenie, w ktore zostal wpisany, diametralnie rdzne,
poteguja rozziew miedzy Trybuletem-btaznem i Trybu-
letem-ojcem. ,,Przeszedlszy prog ten, czuje, jak spodlona
dusza / Odradza si¢, niepomna krzywd i nieprawosci. /
Wchodzac tu pyt otrzasam i zy¢ pragne prosciej” (akt II,
scena II). To stowa Trybuleta potwierdzajace, iz zrédlo zla,
ktérego emanacjg jest btazen, bije na krélewskim dworze.
Te dwie przestrzenie zostaly powigzane z dwiema moral-
no$ciami, z dwiema nie pokrywajacymi sie ze sobg hierar-
chiami wartosci. W bezposrednio skierowanych do krdla
stowach blazen stawia go ponad wszelkim prawem, popy-
cha do tyranii: ,,Nie po to jeste$ krélem, by sobie odma-
wiac / Zachcianek, i to w chwili, gdy chcesz si¢ zabawia¢”
(akt I, scena IV). Jednak jako ojciec oczekuje poszanowa-
nia swoich praw, niezaleznie od przynaleznosci spoteczne;.
Trybulet-ojciec jest pelen uszanowania dla plci niewiesciej,
Trybulet-blazen glosi publicznie, iz ,,Kobieta to jest diabet
udoskonalony” (akt I, scena II) i gotow jest poswieci¢ kaz-
da inng kobiete krolowi, byleby tylko zaspokoic jego zadze.
»Pedz z wiatrem! Znéw za inng uganiaj kobietg!” (akt I,
scena IT) powiada na stronie Trybulet; za inng oznacza



tutaj za kazdg, byle nie za mojg corka. Btazen popycha
krola do nikczemnych dziatan, wskazujgc palcem kolejne
ofiary. Az do ostatniego aktu Trybulet starannie pielegnuje
owo ,,rozdwojenie jazni”. Blazen nie moze sobie pozwoli¢
na przenikanie si¢ dwdch przestrzeni, bo to by go zdra-
dzilo, zaréwno przed dworem, jak i przed corka. Cierpi
straszliwie, widzac Pana Saint-Vallier, ale zdobywa si¢

na bolesnie ranigcy komentarz, ktérym zaslania siebie

jak tarcza. ,Drwilem sobie ze starca, jak podly bluznierca /
Smialem sie, chociaz trwoga wkradta sie do serca!” (akt II,
scena II). Tragiczne jest to, ze cale jego poswigcenie

nie zda si¢ na nic. Zajety ukrywaniem swojego skarbu,

nie dostrzegt intrygi wokoél wlasnej osoby. Zaptacit najwyz-
sz cene — postepowanie, ktore miato chroni¢ jego corke,
przyczynito sie do jej $mierci.

Ambiwalencja postaci Trybuleta, rozciagniecie jej miedzy
biegunami, niemozno$¢ jednoznacznej oceny sugeruje, iz
W pewnej mierze jest on porte-parole autora. Hugo wiele
miejsca poswieca jego konstrukeji psychicznej. Krok po
kroku pokazuje, jak destrukcyjny wplyw ma na cztowie-
ka wladza i drugi czlowiek, jak jedno zlo pocigga za sobg
drugie. Przeciwwaga nienawisci jest mito$¢, okazuje sie
jednak niewystarczajaca. ,,Los i ludzie uczynili ze mnie /
Okrutnika i tchérza, co kagsa nikczemnie!” (akt IT, scena IT)

powiada Trybulet, jakby chcial zdja¢ ze swych barkéw od-
powiedzialno$¢ za cale zlo, jakie wyrzadzit. Los przemoéwit
do Trybuleta w osobie zhanibionego Pana Saint-Vallier i nie
byto sily zdolnej odwroci¢ przeklenstwo, ktdre sptyneto

z jego ust. To istotny moment dramatu, w ktérym Hugo
pokazuje sprawcza moc stowa. Konstrukeja intrygi na za-
sadzie qui pro quo (porwanie Blanki zamiast Pani de Cossé,
zabicie Blanki zamiast kréla) wzmacnia bezradno$¢ blazna
i niemoznos¢ odwrdcenia przeznaczenia.

Strukturalng podstawa hugolianiskiego dramatu jest grote-
ska, a jedng z jej funkcji — demaskowanie rzeczywistosci.
Binarna opozycja kroéla i blazna, po czgsci pozorna, pozwa-
la na wyeksponowanie moralnosci a rebours. Perfekcyjnie
skonstruowana posta¢ bfazna jest uniwersalnym znakiem
kondycji cztowieka pomieszczonego miedzy swiatlem

i cieniem. I, niezaleznie od czasu i miejsca, nieodmiennie
prowokuje do refleksji o odpowiedzialnosci za swoje czyny.

EWA M. WIERZBOWSKA
profesor Uniwersytetu Gdatiskiego; pracownik Katedry
Filologii Romatiskiej Uniwersytetu Gdariskiego;

zajmuje si¢ glownie literaturg francuskg XIX w.;

czlonek Société des études romantiques et dix-neuviémistes

! List z 22 pazdziernika 1832, cyt. za: A. Ubersfeld, Le Roi et le Bouffon. Etude sur le théatre de Hugo de 1830 a 1839, José Corti, 2001, s. 138.
% Sytuacje przed- i premierowa przedstawiam na podstawie: A. Ubersfeld, Le Roi et le Bouffon..., op.cit., ss.136-147.

* A. Ubersfeld, Le Roi et le Bouffon , op. cit., s. 156.

*W. Hugo, K16l si¢ bawi, PIW, Warszawa 1954, Przedmowa autora, ss. 10-30.
> A. Ubersfeld, Le Roi et le Bouffon, op. cit., ss. 149-152.

¢ Ibidem, s. 185.

E. M. Wierzbowska, Groteskowy swiat Wiktora Hugo (Katedra Marii Panny w Paryzu), Gdansk 2010, s. 147.
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THE METROPOLITAN OPERA HD LIVE W FILHARMONII tODZKIEJ

DZIEWIEC TRANSMISJI PRZEDSTAWIEN Z THE METROPOLITAN OPERA

W NOWYM JORKU W SEZONIE 2012/2013

13/10/2012/18.55—PREMIERA W SEZONIE 2012/2013

NAPOJ MILOSNY / L'ELISIR D’AMORE
GAETANO DONIZETTI

Anna Netrebko Adina / Matthew Polenzani Nemorino /
Mariusz Kwiecien Belcore / Ambrogio Maestri Doktor Dulcamara /
Bartlett Sher rezyser / Maurizio Benini dyrygent

27/10/2012/18.55

OTELLO
GIUSEPPE VERDI

Renée Fleming Desdemona / Johan Botha Otello /
Michael Fabiano Cassio / Falk Struckmann Jago /
Elijah Moshinsky rezyser / Siemion Byczkow dyrygent

15/12/2012/18.55

AIDA

GIUSEPPE VERDI

Liudmyla Monastyrska Aida / Olga Borodina Amneris /
Roberto Alagna Radames / George Gagnidze Amonasro /
Stefan Kocan Ramfis / Miklds Sebestyén Krol /

Sonja Frisell rezyser / Fabio Luisi dyrygent

05/01/2013/18.00—PREMIERA W SEZONIE 2012/2013

BAL MASKOWY
UN BALLO IN MASCHERA

GIUSEPPE VERDI

Sondra Radvanovsky Amelia / Kathleen Kim Oskar /

Stephanie Blythe Madame Arvidsson | Marcelo Alvarez Gustaw III /
Dmitrij Chworostowski Anckarstrom /

David Alden rezyser / Fabio Luisi dyrygent

19/01/2013/18.55—PREMIERA W SEZONIE 2012/2013

MARIA STUART / MARIA STUARDA
GAETANO DONIZETTI

Joyce DiDonato Maria Stuart / Elza van den Heever Elzbieta /
Matthew Polenzani Leicester / Joshua Hopkins Cecil / Matthew Rose Talbot /
David McVicar rezyser / Maurizio Benini dyrygent

Met

Opera

16/02/2013/18.55—PREMIERA W SEZONIE 2012/2013

RIGOLETTO

GIUSEPPE VERDI

Diana Damrau Gilda / Oksana Wotkowa Maddalena /
Piotr Beczata Ksigzg Mantui / Zeljko Luci¢ Rigoletto /
Stefan Kocan Sparafucile /

Michael Mayer rezyser / Michele Mariotti dyrygent

02/03/2013/18.00—PREMIERA W SEZONIE 2012/2013

PARSIFAL
RICHARD WAGNER

Katarina Dalayman Kundry / Jonas Kaufmann Parsifal /
Peter Mattei Amfortas / Jewgienij Nikitin Klingsor /
René Pape Gurnemanz /

Frangois Girard rezyser / Daniele Gatti dyrygent

16/03/2013/17.00

FRANCESCA DA RIMINI
RICCARDO ZANDONAI

Eva-Maria Westbroek Francesca / Marcello Giordani Paolo /
Robert Brubaker Malatestino / Mark Delavan Gianciotto /
Piero Faggioni rezyser / Marco Armiliato dyrygent

27/04/2013/18.00—PREMIERA W SEZONIE 2012/2013

JULIUSZ CEZAR
GIULIO CESARE IN EGITTO

GEORG FRIEDRICH HANDEL

Natalie Dessay Kleopatra / Alice Coote Sekstus /

Patricia Bardon Kornelia / David Daniels Juliusz Cezar /
Christophe Dumaux Ptolomeusz / Guido Loconsolo Achillas /
David McVicar rezyser /| Harry Bicket dyrygent

0BSADA MOZE ULEC ZMIANIE
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