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akt 1 
Zapobiegliwy Sędzia próbuje z dziećmi kolędę, choć wokół słoneczny 
lipiec. Johann i Schmidt, przyjaciele domu, kłaniają się uprzejmie 
młodszej córce Sędziego, śl icznej Sophie , choć szukają wzrokiem 
starszej Charlotty Przed wielkim balem w Wetzlar wszyscy plotkują 
o młodym i melancholijnym panu Wertherze, faworycie księcia. Gdy 
scena pustoszeje, staje na niej pogrążony w marzeniach Werther, 
zachwycony widokiem Charlotty wychodzącej z domu w towarzystwie 
dzieci. Sędzia przedstawia córkę młodzieńcowi , który oczu ode rwać 

nie może od tej wizji domowego szczęścia. Werther zabiera pięknie 
przystrojoną Charlottę na bal, podczas gdy Sędzia idzie z Johannem 
i Schmidtem do oberży. Wówczas w ogrodzie pojawia się Albert, którego 
Sophie wita z radością jako swego przyszłego szwagra. Charlotta 
i Werther powracają z balu; wystarczyło kilka godzin spędzonych razem, 
by serce młodzieńca ogarnęła żarliwa namiętność Sędzia przerywa 
idyllę, ogłaszając powrót Alberta, którego zmarła matka Charlotty 
wybrała sobie na zięcia. Werther nie posiada s i ę z rozpaczy. 

a le t 2 
Trzy miesiące później w Wetzlar Johann i Schmidt siedzą przy stole 
w oberży, podziwiając Charlottę i Alberta idących do kościoła. Z dala 
obserwuje ich również blady z bólu Werther. Po mszy Albert i Sophie 
bezskutecznie próbują rozweselić młodzieńca, ich słowa jednak ledwo 
do niego docierają. Gdy pojawia się Charlotta, Werther próbuje do niej 
przemówić, ona jednak nie chce go słuchać, wyznaczając mu spotkanie 
- na Boże Narodzenie. Werther poczyna myśleć o samobójstwie. 
Przechodzącej Sophie mówi , że wybiera s i ę w długą, daleką podróż, 
a ton ma tak przejmujący, że dziewczyna wybucha płaczem. Na tę 

wiadomość Charlottę przeszywa dreszcz, Albert zaś pojmuje nareszcie 
przyczynę rozpaczy młodz ieńca. 
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akt 5 
W dzień Wigilii Charlotta czyta stare li sty Werthera, odkrywając ze 
wzruszeniem, jak dalece nie JeSt on jej obojętny. Trzeci list zawiera 
ledwo zawoalowaną pogróżkę: jeżeli nie pojawi się na Boże Narodzenie, 
to znak, że trzeba go opłakiwać. Widząc wchodzącą Sophie, Charlotta 
spiesznie ukrywa listy. Sophie opowiada, jaki sm utek ogarnął cały 
rodzinny dom, odkąd Werther wyjechał , Charlotta zaś nie może 
powstrzymać tez. Sophie wydziera jej przyrzeczenie, że spędz i święta 

z rodziną , skoro Albert wyjeżdża. Samotna Char lotta szuka pociechy 
w modlitwie, gdy w drzwiach staje nagle Werther. Charlotta przypomina 
mu wówczas wiersze Osjana, które zaczął kiedyś tłumaczyć - a on 
dobrze je pamięta. Nie mogąc się oprzeć, Charlotta pada mu w ramiona, 
po czym wyrywa się, przerażona tą chwilą słabości i ucieka. Werther 
równi eż odchodzi, pogrążony w rozpaczy. W pustym pokoju pojawia 
się wówczas Albert, uprzedzony o nagłym powrocie Werthera. Nadbiega 
roztrzęsiona Charlotta, której służący wręczył list do Alberta: przed 
podróżą młodzieniec prosi przyjaciela, by mu pożyczył swoje rewolwery. 
Albert rozkazuje spokojnie, by mu je zaniesiono, Chilł,)otta zaś dopiero 
po chwili rozumie sens tej prośby i wybiega . · 

akt 4 
Pierwsza odsłona. Noc Wigilijna. 
Druga odsłona . Gabinet roboczy Werthera. Śmiertelnie ranny młodzieniec 
l eży przy swoim biurku, gdzie go znajduje oszalała z bólu Charlotta. 
Po raz pierwszy wyznaje mu miłość i całuje go namiętnie. Werther 
wydaje ostatnie tchnien ie, podczas gdy w oddali dzieci śpiewają kolędę. 

Piotr Kamiński , w: Tysiąc i 1edna opera 



Francja jest krajem szczycącym się wybitnymi osiąg­
nięciami w dziedzinie kultury. Francuzi bardzo wysoko 
cenią sobie wyrafinowany smak, wykwintne formy, 
lekkość i eleganC)ę. Dotyczy to wszystkich gatęzi 
sztuki (z kulinarną wtącznie), wszelkich gatunków, 
każdego aktu twórczego. Nie inaczej też byto i jest 
z operą - przez wielu uważaną za najbardziej złożony 
i wysublimowany rodzaj wypowiedzi artystycznej. 
A opera we Francji zawsze znacząco różniła się od 
dokonań twórców w innych krajach Europy. Sztuka 
ta, stworzona we Włoszech, rozprzestrzeniała się na 
całym kontynencie, odnosząc sukcesy, zniewalając 
publiczność. zachwycaiąc zarówno możnych tego 
świata, jak i tych, którzy w teatrach zajmować mogli 
tylko miejsca stojące na najwyższych balkonach. Gdy 
próbowano wprowadzić Ją do Paryża na początku 
XVll stulecia, gdy o miejscach stojących na balkonie 
nie mog1o jeszcze być mowy, napotkała, najoględniej 
mówiąc - niechęć, a w najlepszym razie obojętność. 
Francuzi mieli swój własny teatr dramatyczny, teatr 
znakomity, na którego tle słabości librett wtosk~h 
oper zauważalne byty wyraziście i .. zawstydzająco . 

Posiadali także własną formę muzyk i scenicznej -
ballet de cour czyli balet dworski . Te niezwykle efekto­
wne widowiska, łączące w sobie oczywiście taniec, 
ujęty w ramy wspanialej choreografii, z muzyką i śpie­
wem, zaspakajały potrzeby odbiorców Do czegóż 
więc potrzebny byt im, Francuzom, import z Półwyspu 
Apenińskiego? Żywioł opery włoskiej był na tyle silny 
i dodatkowo jeszcze wzmocniony powszechnym suk­
cesem europejskim, że obojętność wobec niego nad 
Sekwaną nie mogla trwać dtugo. Nie chodzi tylko 
o to, że już w połowie XVll wieku działał w Paryżu 
Theatre-ltalien, prezentuiący również włoskie dzieła 
operowe , ale o fakt, iż Jean-Baptiste Lully tworząc 
tragedie lyrique - narodową operę francuską - dokonat 

twórczej syntezy najważniejszych zdobyczy kompozy­
torów wtoskich z jedynymi w swoim rodzaju , francus­
kimi tradycjami. Powstała nadzwyczaj oryginalna, 
specyficzna i jednocześnie bardzo francuska forma 
operowa, )<tórą utrwalano i z powodzeniem kontynuo­
wano. Wś'ród wielu kompozytorów zasłużonych dla 
tej sprawy byt wielki Jean-Philippe Rameau. Potem 
przyszły następne pokolenia „ 

Francuzom zawsze udawało się wyłonić twórcę, który 
swymi dziełami wyznaczał standardy i spełnia! rolę 
„strażnika" narodowych tradycji, postaw artystycznych 
i wysublimowanych gustów. W tym wspaniałym tań­
cuchu artystów - po Lully'm i Rameau - znaleźli się 

Etienne Mehul , Andre Gretry, Giacomo Meyerbeer, 
Charles Gounod, Georges Bizet. .. - by wymienić tylko 
niektóre prominentne nazwiska. 
Na ostatniej zmianie tej artystycznej sztafety znalazł 
się Jules Emile Frederic Massenet- syn przemystowca 
i pianistki, absolwent Konserwatorium Paryskiego 
w klasie kompozycji Ambroise Thomasa , laureat Prix 
de Rome za kantatę David Rizzio, autor muzyki teat­
ralnej i baletowej, pięciu dramatów religijnych oraz 
dwudziestu dziewięciu oper Przypadł mu w udziale 
zaszczyt zamknięcia linii wielkich kompozytorów 
operowych Francji Na przełomie XIX i XX wieku 
nieodwołalnie odchodziła w przeszłość instytucja 
twórcy wyspecjalizowanego, poświęcającego się 
wytącznie lub prawie wyłącznie temu jednemu, wyb­
ranemu gatunkowi muzycznemu. Godzi się tu wspom­
nieć takich gigantów sceny operowej Jak Gioachino 
Rossini, Vincenzo Bellini i Giuseppe Verdi we Wło­

szech, Richard Wagner w Niemczech czy Giacomo 
Meyerbeer we Francji. Wraz z nadejściem burzliwego, 
naznaczonego dwoma kataklizmami wojennymi i na­
rodzinami rządów totalitarnych ubiegłego stulecia, 
kończyta się era władców opery. 
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Swymi dziełami zamykali ją: Giacomo Puccini (ostatnia 
jego premiera - Turandot odbyta się już po śmierci 
twórcy w roku 1926) i Richard Strauss (ostatnia 
premiera - Capriccio - rok 1942). W przypadku tego 
ostatniego kompozytora podkreślić trzeba, że jego 
dorobek nie koncentrowat się wytącznie na szeroko 
pojętej muzyce związanej ze sceną, ale obejmowat 
inne gatunki, takie jak symfonika, kameralistyka, 
liryka wokalna. 
Do tego grona twórców prawie wyłącznie operowych 
zaliczamy również bezsprzecznie Julesa Masseneta. 
Solidnie wykształcony, obyty w środowisku muzycz­
nym (podczas stypendialnego pobytu we Włoszech 
pozna! Franciszka Liszta) , gdy żyto mu się biednie 
dorabiał jako perkusista w Theatre Lyrique i Operze 
Paryskiej, co niewątpliwie ratowało przed katastrofą 
wątty budżet młodego artysty, ale przede wszystkim 
dostarczało niezbędnych i cennych doświadcze ń 
związanych z praktyką sceniczną, instrumentacją 
orkiestrową, współdziałaniem głosu ludzkiego z wiei­
ki m aparatem wykonawczym. Opery komponował 
Massenet przez cale dorosłe życie czyli blisko czterdzieści 
pięć lat. Debiutował jednoaktówką La grande'tante 
w roku 1867, mając już w tece kilka mniejszych utwo­
rów wokalno instrumentalnych. Dobrze zapowia­
dającą się karierę kompozytora przerwały wydarzenia 
polityczne - najpierw wojna francusko-pruska. Wojska 
nieprzyjacielskie dotarły do Paryża i 19 września 
1870 roku rozpoczęło się oblężenie stolicy. Do zawie­
szenia broni doszło dopiero 28 stycznia roku następne­
go. Francja musiała zaakceptować warunki pokojowe, 
które podyktował Otto von Bismarck, czyli zapłacić 
wielomilionowe odszkodowania wojenne oraz pogodzić 
się z utratą Alzacji i Lotaryngii. Klęska stała slę bezpo­
średnią przyczyną niepokojów społecznych, które 2a­
owocowaty rewoltą, znaną dziś pod nazwą Komuny 

·. ~a ryskiej . Ów zryw inteligencji i robotników - wedle 

niektórych komentatorów historii nazywany „ostatnią 
rewolucją romantyczną" - trwający nieco ponad dwa 
miesiące - od 18 marca do 28 maja 1871 roku -
zostat krwawo sttumiony. Nastąpily represje, egzeku­
cje, deportacje, a Paryż na pewien krótki okres przestał 
pełnić funkcję stolicy państwa - w przededniu zamie­
szek rząd i Zgromadzenie Narodowe przeniosły się 
do Wersalu. 
Gdy nastroje społeczne nieco się uspokoiły , a życie 
wracało do normy, w 1872 roku Massenet wystąpił 
z drugim dziełem operowym - komedią Don Cesar 
de Bazan. Jego dzieła spotykały się z różnymi reakcja­
mi, przynajmniej na początku cieszyły się zmiennym 
powodzeniem, ale kompozytor byt konsekwentny, 
wytrwały, pracowity i - co najważniejsze - coraz 
bardziej znany. Jednocześnie Francja leczyła rany po 
niedawnych niepowodzeniach polityczno-wojennych. 
Nie był to niewątpliwie rozwój równomierny i przebie­
gający bez zakłóceń. Przytrafily się kryzysy- czteroletni 
(1873-1877) i pięcioletni (1882-1887) . Wielu przed­
siębiorców bankrutowało, a wydarzenia te pociągały 
za sobą niepokoje spoteczne i perturbacje natury 
politycznej . Podkreślić jednak trzeba, że począwszy 
od roku 1896 następował stały wzrost gospodarczy. 
W dwóch ostatnich dekadach XIX wieku i pierwszych 
piętnastu latach XX stulecia, Francja podwoiła swoJą 
produkcję przemysłową, zajmując zaszczytne, czwarte 
miejsce wśród krajów całego świata . 

W ślad za dobrobytem materialnym, następował wzrost 
potrzeb duchowych społeczeństwa. Ludziom żyto s ię 

wygodniej, dzięki postępowi technicznemu codzien­
ność stawała się coraz tatwiejsza, a poziom życia 
kulturalnego osiągał niespotykane wcześniej poziomy. 
Zapanowała b I epoque - tak nazwano okres od 
zakończenia wojny francusko-pruskiej w 1871 roku 
do wybuchu I wojny światowej. 

„ ... 

Niewątpliwie był to czas rozkwitu, postępu i spokoju 
na naszym kontynencie. We Francji trwała Troisieme 
Republique - Trzecia Republika, której kres miał 
nastąpić dopiero w roku 1940, kiedy to francuskie 
Zgromadzenie Narodowe udzieliło 1 O lipca nadzwy­
czajnych pełnomocnictw premierowi, marszałkowi 
Henri Philippe Petainowi, pomijając Prezydenta Repu­
bliki Alberta Lebrun . Zaczęta się wtedy, niesławnej 
pamięci , Francja Vichy. 
Ale to wszystko miato nastąpić znacznie później, 
tymczasem nasz bohater, Jul es Massenet, kontynu­
ował swą karierę. Po przedwczesnej śmierci Georgesa 
Bizeta w roku 1875, musiał przejąć na swe barki 
obowiązki „strażnika" opery francuskiej Już trzy lata 
później przyjęto go do grona członków Academie des 
Beaux-Arts oraz otrzyma! nominację na stanowisko 
profesora kontrapunktu, fugi i kompozycji Konserwa­
torium Paryskiego. Bardzo ważny w życiu Masseneta 
był rok 1884 - wtedy światła rampy ujrzało jedno 
z najwybitniejszych, a na pewno najpopularniejsze, 
dz i eto kompozytora, opera Ma non. Libretto utw~ru 
osnuto na wątkach powieści Antoine-Francois Prevośta 
i choć krytycy literaccy trochę narzekali na adaptację, 
publiczność byla zachwycona. Paryska Opera-Comique, 
gdzie odbyta się prapremiera, pękała w szwach -
w pierwszych miesiącach odbyło się 78 spektakli, 
potem następowaty wznowienia. Manon okazała się 
przebojem, w liczbie wykonań plasowała się zaraz 
po Carmen Goergesa Bizeta. Jej sławie miała zagrozić 
dopiero nowa adaptacja tego samego pierwowzoru 
literackiego - opera Manon Lescaut Giacomo Puc­
ciniego wystawiona w roku 1893 w Turynie. 
Najprawdopodobniej już wtedy, gdy Manon odnosiła 
największe sukcesy - sam Massenet naliczył tylko 
w Paryżu 7 40 spektakli - kompozytor zaczął za­
stanawiać się nad przeniesieniem na scenę operową 
powieści Cierpienia mtodego Wertera Jahanna 

Wolfganga Goethego. W autobiografii Massenet podaje 
późniejszą datę - rok 1886. Miał wówczas, przy 
okazji pobytu w Bayreuth, wybrać się na wycieczkę 
do Wetzlar i odwiedzić dom, w którym Goethe napisał 
swoje arcydzieło. Jednak wspomnienia kompozytora 
nie są źróOtem wystarczająco wiarygodnym, wielokrot­
nie natrafić w nich można na pfzeinaczanie faktów 
i nawet konfabulacje. Tymczasem wiemy, i to z kores­
pondencji samego Masseneta, że już w roku 1880 
szkicował pierwsze sceny nowej opery, a pismo mu­
zyczne „Le Menestrel" donosiło o nowym projekcie 
twórcy Manon dla Opera-Comique. Napisanie libretta 
nie byto zadaniem łatwym. Cierpienia mtodego Wertera, 
które powstaly w roku 177 4, to powieść epistolarna, 
czyli taka, której konstrukcja polega na wymianie 
listów pomiędzy bohaterami, niekiedy tylko przepla­
tanych fragmentami pamięt11ika. Bez daleko idącej 
ingerencji w tkankę literacką nie można dokonać 
scenicznej adaptacji takiego tekstu. Poza tym intensyw­
ność uczuć i przeżyć młodego, nieszczęśliwie zakocha­
nego idealisty inaczej była rozumiana i postrzegana 
w czasach, gdy rod się romantyzm, a inaczej 
w wieku pary i elektryczności, czyli po uptywie stu 
lat od pojawienia się powieści Goethego. Zmiany 
i korekty tekstu był · ęc onieczne nie tylko ze 
względu na specyfikę eatru operowego, ale również 
z powodu zmian socjologicznych i obyczajowych. 
Trudu przeniesienia na scenę dzieta Goethego podjęli 
się : Edouard Blau, który wcześniej współpracował 
z Massenetem oraz z innymi kompozytorami, takimi 
jak Bizet, Offenbach i Lalo, Paul Milliet- współautor 

tekstu wcześniejszej opery Masseneta Herodiada 
oraz Georges Hartmann - będący również wydawcą 

partytur kompozytora. Nie wyrażając kategorycznych 
opinii o wartości poetyckiej libretta, podkreślić trzeba, 
że udato się jego twórcom osiągnąć niepowtarzalny 
nastrój, skupić na sylwetkach i uczuciach gtównych 
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osób dramatu oraz - nie odbiegając zbytnio od orygi­
nału - uwiarygodnić tragiczne następstwo zdarzeń. 
Ponoć Massenet miał taki zwyczaj, że gdy przystępo­
wał do pracy nad muzyką, znał na pamięć cały tekst. 
Tak zapewne było i tym razem, gdyż praca posuwała 
się szybko naprzód. 
Powstała wybitna partytura o cechach doskonałości 
w niektórych, najważniejszych fragmentach. Zanim 
przyjrzymy się jej dokładniej warto przez chwilę zas­
tanowić się nad tym, jak bardzo zmieniała się opera 
francuska w okresie kilku zaledwie dziesięcioleci. 
Gdy porównamy Manon czy Werthera z utworami 
na przykład Giacomo Meyerbeera, bez trudu dostrze­
żemy, że dawny, pełen blasku, wystawy i nieco 
hałaśliwy model wielkiej opery historycznej powoli 
odchodził w przeszłość. Gigantyczne, pięcioaktowe 
spektakle z chórami, obowiązkowymi scenami bale­
towymi i mnóstwem statystów, zastępowano drama­
tami coraz bardziej kameralnymi, których akqa rozgry­
wała się wśród kilku postaci. Gromko oklaskiwane 
premiery takich dzieł Meyerbeera jak Hugenoci (1836), 
Prorok (1849), czy Afrykanka (1865) przechodziły 
do historii za sprawą dokonań nowych twórców -
Charlesa Gounoda (Faust 1859, Mirelle 1864, Romeo 
i Julia 1867), Ambroise Thomasa (Mignen 1866, 
Hamlet 1868) czy właśnie Julesa Masseneta. Między 
ostatnią operą Meyerbeera a pierwszym wykonaniem 
Massenetowskiego Werthera pojawia się interwał 
zaledwie dwudziestu ośmiu lat, a pamiętać trzeba, 
że opera ta na wystawienie czekała długie lata, gotowa 
zaś była znacznie wcześniej Przez ten krótki czas 

bywalec teatrów operowych Francji został przeniesiony 
do zupełnie innego świata muzycznego, w którym 
przepych i blask zastąpiły psychologia i I i ryzm. 
Wydarzenia opery zawarte są w czterech aktach, 
z czego dwa ostatnie łącząc się ze sobą, tworzą 

nierozerwalną całość. W akcie pierwszym poznajemy 
wszystkie postacie, w drugim jesteśmy z oddali świad­
kami ślubu Charlotty i Alberta - następuje wydarzenie 
mające determinujący wpływ na dramatyczne zakończe­
nie dzieła, akt trzeci i czwarty to wspaniałe crescendo 
emocjonalne, postacie zostają ostatecznie „zdefinio­
wane", określone w najdrobniejszych szczegółach 
ich postawy i uczucia oraz dochodzi do tragicznego 
finału. Partie wokalne skonstruowane są po mistrzow­
sku, Massenet w sobie tylko właściwy sposób przekła­
da język francuski na giętkie, wymowne, piękne frazy. 
Wszystko toczy się najbardziej naturalnie jak tylko 
można to sobie wyobrazić. Nie ma chórów, jeżeli nie 
liczyć grupki dzieci, które w akcie pierwszym ćwiczą 
kolędy, choć dopiero wst lipiec, a czynią to na życzenie 
zapobiegliwego Ojca, oraz w akcie ostatnim, rozgrywa­
jącym się w Wigilię Bożego Narodzenia, gdy ich ra­
dosne glosy dobiegają z drugiego planu, z oddali, 
stanowiąc przejmujący kontrapunkt dla duetu Charlotty 
i Wertera. Razem, równocześnie śpiewają również 
Johann i Schmidt - postacie drugoplanowe - gdy po 
swojemu komentują wyda rzenia Na marginesie 
trzeba dodać, że te ich „przyśpiewki" stanowią naj­
słabszy, z punktu widzenia wartości muzycznych, 
fragment partytury. Uwagę zaś skupiają wszystkie te 
sceny, w których spotykają się Charlotta i We11er 
Ich duety są dialogami, nie zaś śpiewem jednoczes­
nym, do czego przyzwyczaiła nas opera klasyczna. 
Tylko w chwilach szczególnego natężenia emocji 
i uczuć i to tylko dwa razy w ciągu trwania całej 
opery ich głosy splatają się w misternie skonstruowa­

nych frazach symultanicznych. Jest to Jak najbardziej 
usprawiedliwione przebiegiem akqi i wymową nastę­
pujących po sobie wydarzeń, nie stanowi zaś tylko 
muzycznego zabiegu pozwalającego na poprawne 
ukształtowa n ie i konkludowanie formy. 
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Śpiewowi towarzyszy subtelna i delikatna orkiestra, 
po mistrzowsku uzupełniająca sferę harmoniczną, 
czasem - ale zawsze bez przesadnej natarczywości 
- dopowiadająca to, czego nie ma w tekście, albo 
frazie wokalnej. Każdy akt poprzedzony jest instrumen­
talnym wstępem - nie ma tu oczywiście uwertury 
w tradycyjnym znaczeniu. Wstęp do aktu pierwszego 
plastycznie, ale jednocześnie dyskretnie antycypuje 
nastrój dzieła, pozostając w kontraście z następującą 
po nim sceną. Jednocześnie jest też swego rodzaju 
katalogiem muzycznych odwzorowań najważniejszych 
idei opery: tragicznego losu, namiętności nie mogącej 
znaleźć ukojenia oraz natury - pięknej i fascynującej, 
ale obojętnej wobec ludzkich losów. Akt ostatni po­
przedza mały poemat symfoniczny - samodzielna 
scena nocy wigilijnej powierzona tylko orkiestrze, 
która reżyserom spektakli daje możliwości pofolgo­
wania wyobraźni i kreatywności. I jeszcze jedna 
ważna cecha tej partytury - niezwykła, wręcz jubilerska 
dbałość kompozytora o szczegóły. Jest ich w Wertherze 
wiele, ale zwróćmy uwagę na jeden, w czwart~m 
akcie. Gdy Charlotta i Werter prowadzą swój ostatni 
dialog - młodzieniec jest JUŻ umierający po samobój­
czym postrzale - z oddali dobiegają glosy dzieci sła­
wiących dzień Bożego Narodzenia. Do tych radosnych 
śpiewów, jakże kontrastujących z tym, co dzieje się 
na pierwszym planie, dołącza Sophie - młodsza 

siostra Charlotty. Jej partia usamodzielnia się, wędruje 
ku górze i zawisa dźwięczącym srebrzyście długim 
dźwiękiem, potem następuje krótka pauza generalna ... 
Jeżeli wypatrzymy, wysłyszymy ten krótki epizod, 

będziemy pod jeszcze większym wrażeniem samo­
destrukcji głównego, tytułowego bohatera. 
Tak skonstruowana opera nie spodobała się osobom 
decydującym o repertuarze teatrów paryskich - jak 
twierdzili była „zbyt smutna". Tym samym skazali 
kompozytora na oczekiwanie, na całe lata rozmyślań 

naznaczonych chwilami zwątpienia. Wreszcie, wiedeń­
ski sukces Manon sprawił, że dyrektorzy Hofoper 
zaproponowali premierę - odbyła się ona 16 lutego 
1892 roku. Paradoksalnie francuską operę, inspirowa­
ną niemieckim dziełem literackim, wykonano po raz 
pierwszy w niemieckim kręgu językowym i w przekła­
dzie na język niemiecki. Dopiero ten zagraniczny 
sukces - bo byt to prawdziwy tryumf Julesa Masseneta 
- wpłynął na jego rodaków otrzeźwiająco. Paryska 
premiera Werthera odbyła się w Opera-Comique 
16 stycznia 1893 roku. 
Można by zadać sobie jeszcze jedno pytanie. Skoro 
w końcu XIX wieku romantyczność przeżyć i czynów 
rozczarowanego odrzuconym uczuciem młodzieńca 
uchodzić mogła za anachronizm, to czy warto sięgać 
po takie dzieło dziś, w początkach jakże racjonalnego 
XXI wieku? Minęły przecież czasy przełomu XVI 11 

i XIX stulecia, gdy odprawieni decyzją damy serca 
zakochani, jechali na niemiecką wyspę Rugia, by 
rzucać się w otchłanie morskie z malowniczej, nad­
brzeżnej skały! Czy na pewno jesteśmy aż tak chłodni 
i praktyczni, by lekceważyć porywy serca? Otóż oka­
zuje się, że nie. Zmieniły się tylko sposoby działania, 
by nie rzec - technologia. Wystarczy uważnie prze­
trząsnąć najważniejsze medium naszych czasów -
Internet, by przekonać się, że Werterzy ciągle są 
wśród nas ... 
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„Werther Masseneta, w którym daje się zauważyć 

interesujące mistrzostwo w zaspokajaniu idiotycznych 

potrzeb poetyckości i liryzmu tanich dyletantów! 

Wszystko tam to tuzinkowa robota , co więcej, połączo­

na z tym pożałowania godnym zwyczajem zabierania 

s ię za jakąś rzecz, samą w sobie dobrą, i przebierania 

jej w łatwe czułostki, tak jak w przypadku Fausta, 

zarżniętego przez Gounoda czy też Hamleta , w przyk1y 

sposób popsutego przez pana Ambroise Thomasa. 

Naprawdę - skazuje się ludzi, którzy podrabiają 

pieniądze, a nie myśli się o tych, którzy również 

dopuszczają się fałszerstwa i w takim samym celu 

zdobycia wymiernych korzyści. Bardzo dobrze zrozu­

miałbym człowieka, który kazałby wydrukować na 

swoich utworach: zabrania się dopisywać muzyki do 

tej książki ... " 

Massenet - fatszerzem. Massenet - muzycznym oszu­

stem. Ta radykalna opinia Debussy'ego różni się od 

innych - bardzo w swoim czasie licznych - krytycznych 

wypowiedzi na temat twórczośc i Masseneta tym ,'te 

Debussy występuj e w niej nie tylko jako krytyk war­

sztatu kompozytorskiego, ale także jako obrońca 

literatury. 

Jak ,,fałszuje się" literaturę w operze? - Na tyle sposo­

bów, ile istnieje oper nawiązujących do tekstów lite­

rackich. Za każdym razem, kiedy ma miejsce przeło­

żenie tekstu literackiego na język teatru muzycznego, 

jakieś ,,fałszerstwo" jest nieuniknione, i to nie tylko 

z powodu „oporu materii" ~ zasadniczo odmiennych 

środków wyrazu artystycznego - lecz także dlatego, 

że niezmiernie trudno jest ustalić jeden „właściwy" 

sens utworu wyjściowego. Dla jednych powieść Goe­

thego byta więc przede wszystkim studium nieszczę­

ś liwej mitości, dla innych - portretem wybitnej jednostki, 

niszczonej przez bezduszne otoczenie, lub też wyrazem 

krytyki politycznej i społecz ne], niektórzy widzieli 

w niej wręcz czysto literacką zabawę - parodię stylu 

sentymentalnego. 

Gdyby jednak nawet uznać istnienie obiektywnego 

i dla wszystkich uchwytnego głównego przesiania 

powieści _:czy można mówić o ,,fałszowaniu" dzieła, 

które samo stanowi nawiązanie do wcześni ejszych 

utworów opiewających tragiczną miłość w ramach 

małżeńskiego trójkąta (Jak choćby słynna Julia, czyli 

Nowa Heloiza Rousseau), sa mo więc przejmuje 

„cudze" wątki? Postać Wertera zresztą również pow­

stała w drodze „zapożyczeń", odwołuje się bowiem 

do doświadczeń dwóch osób rzeczywistych. Jedną 

z nich byt sam Goethe, przeżywający miłość do 

Charlotty Butt, zaręczonej z Johannem Christianem 

Kestnerem , którego następnie poślubiła; stała s ię ona 

pierwowzorem powieściowej Lotty w wielu, nawet 

bardzo drobnych szczegółach. Natomiast samobójczą 

śmierć „zawdzięcza" Werter oczywiście nie przykłado­

wi samego Goethego, który szczęśliwie dożył 83 lat, 

lecz decyzji niejakiego Karla Wilhelma Jerusalema, 

urzędnika z Wetzlaru, który zastrzelił się z powodu 

nieodwzajemnionej miłości do zamężnej Elizabeth 

Herd; okoliczności tego samobójstwa, poddane sto­

sunkowo niewielkim retuszom, zostały odtworzone 

w powieści , łącznie ze strojem, w który Jerusalem 

był ubrany w chwili śmierci - niebieski frak i żółta 

kami ze lka - a który następnie zasłynął jako znak 

rozpoznawczy Wertera . 

Karmiony tymi autentycznymi zdarzeniami, Werter 

wyrósł na postać tak bardzo sugestywną, że wielu 

młodych ludzi w całej Europie ujrzało w nim odbicie 

samych siebie i dopełniło swojego losu według wzoru, 

którego dostarczyła im powieść - samobójczą śmiercią. 

Niezależnie jednak od tych smutnych przypadków 
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przełożenia literatury na rzeczywistość , osoba Wertera 

zainspirowała powstanie szeregu literackich samo­

bójców (niedoszłych lub „doszłych " ), wśród których 

można wymienić choćby Mickiewiczowskiego Gusta­

wa z IV części Dziadów. Zaroiło się od naśladowców 

Wertera; było ich tak wielu, że powstał termin „wer­

teryzm" na określenie charakterystycznych zachowań 

zarówno postaci literackich, jak i czytelników literatury, 

które upodabniały ich do bohatera Goethego. 

Cierpienia mlodego Wertera pobudziły więc inwencję 

twórczą zarówno w kręgach artystów, jak i ludzi obda­

rzonych kreatywnością w innym rozumieniu - i tak 

np. oprócz pierwszej próby muzycznej interpretacji 

powieści, Werthera Gaetano Pugnaniego („melologu", 

w którym miniatury instrumentalne stanowią ilustrację 

wybranych fragmentów listów Wertera), warto odno­

tować bardzo szybkie pojawienie się na rynku maso­

wych ilości porcelanowych naczyń , pocztówek i innych 

bibelotów zdobnych w postaci i sceny z książki. 

Powieść, mimo protestów niektórych autorytetów, 

widzących w niej niebezpieczny i gorszący wzór dla 

młodzieży, dzięki licznym przekładom i adaptacjom 

szybko nabrała cech „publicznej własności". Nie byt 

więc Massenet (i jego libreciści) ani pierwszym, ani 

ostatnim, który nawiązał twórczy dialog z tym utwo­

rem. Powszechność literackich inspiracji odnotował 

zresztą również Debussy w zacytowanej na wstępie 

opinii, pisząc o „ pożałowania godnym zwyczaju" 

tworzenia oper na kanwie literatury. Autor Peleasa 

i Melizandy przeciwstawiał się przy tym jednak nie 

tyle samemu zjawisku adaptacji, bowiem jest ono 

nieodłączną częścią tradycji operowej, co „żerowaniu" 

na wielkich dziełach i żywieniu ich rozgtosem miernych, 

jego zdaniem, produkcji muzycznych. 

Istotnie, swoiste „pasożytnictwo " było, jest i będzie 

cechą wszelkich relacji adaptacyjnych, układów , 

w których jeden utwór powstaje z inspiracji innym; 

jednak w stosunkach takich bynajmniej nie zawsze 

nie jest oczywiste, która strona czerpie większe z nich 

korzyści, można bowiem podać wiele przykładów 

utworów literackich, które pamiętane są dziś wyłącznie 

z tego powodu, że siaty się podstawą opery. Również 

w przypadku Werthera sprawa nie jest jednoznaczna. 

Niewątpliw i e muzyka Masseneta wywoływała wiele 

krytycznych reakcji, a libretto stworzone zbiorowym 

wysiłkiem Edouarda Blau , Paula Milleta i Georgesa 

Hartmanna różni się wyraźnie od historii opowiedzianej 

przez Goethego, ale właśnie dzięki tym retuszom 

powieść ta mogła ponownie zaistnieć i przeżyć swój 

renesans we Francji. Od jej powstania do wystawienia 

opery minęło bowiem ponad sto lat, a przez ten czas 

zdążył począć się i zestarzeć nurt romantyczny, któ­

rego Werter był duchowym „ojcem", zdążyły również 

przeminąć pozytywistyczne ambicje i zaczęta rozwijać 

się nowa, modernistyczna wrażliwość. Werter, widzia­

ny przez ludzi przełomu wieków, jeśli mia! pozostać 

postacią żywą, a nie literackim zabytkiem, nie mógł 

być tym samym Werterem, który pojawił się w 177 4 r. 

Warto dodać, że w owym procesie adaptaCJi Massenet 

ponosił stosunkowo najmniejszą „winę", ponieważ 

- mimo licznych w jego wspomnieniach , często 

zresztą sprzecznych wzmianek o inspirującej roli 

powieści i „nastroju", w jaki się zanurzył , zwiedzając 

Wetzlar - wiadomo, że komponując odwoływał się 

przede wszystkim do libretta , a nie do literackiego 

pierwowzoru. Tworzył swoje muzyczne koncepcje 

wychodząc od zwrotów napisanych przez librecistów, 

a nie obrazów wykreowanych przez Goethego. 

,,.... 
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Przed przystąpieniem do kompozycji znał podobno 

libretto na pamięć; niewątpliwie komponował „blisko 

tekstu" , cyzelując muzycznie zwłaszcza frazy dialogów, 

które opatrywał drobiazgowymi didaskaliami wy­

konawczymi, informującymi z jaką emocją mają być 
śpiewane poszczególne zdania. Ta ,,filologiczna" praca 

kompozytora, nawiązująca zresztą do najlepszych 

tradycji francuskiej opery, zaowocowała tym, co do 

dziś jest uważane za jedną z największych zalet jego 

sztuki - wyrazistością i emotywnością muzycznych 

dialogów. 

Wielokrotnie analizowano już podobieństwa i różnice 

między tekstem Goethego a wersją Masseneta. Nie 

wchodząc w drobiazgowe porównania, wśród licznych 

modyfikacji należy wymienić przede wszystkim trzy 

główne zmiany, które spowodowały przeorganizowanie 

materiału fabularnego w operze. 

Pierwsza z nich dotyczy profilu tytułowego bohatera. 

Massenetowsk1 Werter nie ulega ewolucji takiej, jak ... 
w powieści - jest postacią statyczną, nacechowaną 

silną melancholią. Natomiast bohater Goethego pre­

zentuje się jako radosny, wrażliwy młody człowiek, 

który dopiero wskutek niepowodzeń - nie tylko miło­

snych, ale i związanych z ambicjami zawodowymi 

- traci radość życia. Operowy We1ter, w przeciwieństwie 

do powieściowego, który żywo reaguje na wszystkie 

bodźce zewnętrzne, jest niemal lunatycznie zamknięty 

na otaczający go świat - jego wrażliwość pobudza 

jedynie kontakt z naturą i obecność Charlotty. 

Powoduje to wyraźne - podkreślone środkami muzy­

cznymi - wyobcowanie tej postaci ze środowiska, 

w którym żyje; tymczasem w powieści Goethego 

okolicznych mieszkańców poznajemy szczegółowo 

właśnie dzięki spostrzegawczości Wertera i barwnym 

opisom w jego listach. 

Druga istótna różnica polega na tym, że konflikt miło­

sny w operze jest wynikiem fatalnego splotu okolicz­

ności, a nie, jak w powieści, cech charakteru Wertera. 

W powieści bowiem Lotta była jedynie zaręczona 

z Alberte\T), natomiast w operze do poślubienia go .... 
zobowiązuje Ją przysięga dana umierającej matce. ,..- · ~ 

W powieści matka Charlotty rada była widzieć w Alber­

cie męża dla córki , nie skłoniła jej jednak do żadnych 

wiążących obietnic . W tym drobnym, a jednak decy­

dującym szczególe, widać wyraźnie, jak cienka jest 

linia oddzielająca modyfikację, będącą wynikiem 

indywidualnego odbioru tekstu, od celowych i świa-

domych zmian. Czy nadzieje umierającej matki mają 

moc przysięgi? - Według librecistów - tak. A jednak 

w wersji Goethego możliwość zdobycia Lotty jest na 

początku otwarta. I jeśli powieściowy Werter od razu 

odrzuca myśl o jej poślubieniu, to dzieje się tak dlate-

go, że wcale nie jest pewien siły swojego przywiązania 

i dopiero niepowodzenia w karierze zawodowej czynią 

z Charlotty centrum jego pragnień 

Wprowadzenie w operze motywu przysięgi powoduje 

natychmiastową radykalizację konfliktu miłosnego . 

U Goethego cierpiał przede wszystkim Werter, przy 

współczującej, ale jednak znacznie mniej zaangażo­

wanej emocjonalnie „asyście" Lotty i Alberta; w operze 

natomiast sytuacja równie mocno wpływa na całą 

trójkę bohaterów. Z ową radykalizacją postaw -

będącą częściowo również wynikiem „przepisania" 

powieściowej narracji epistolarnej na formę libretta 

- związana jest również trzecia i chyba najważniejsza 

zmiana, a mianowicie zmiana charakteru Charlotty. 

W operze przestaje ona być współczującym, ale 

biernym obiektem miłosnej kontemplacji, a staje się 

główną, obok Wertera, bohaterką. 



Zwracając uwagę, że dylematy Lotty mają w operze 

charakter o wiele bardziej ztożony, niż dylematy Wer­

tera , przesunięcie to można ująć w lapidarnej formule: 

Werter Masseneta, czyli cierpienia mlodej Charlotty. 

Co więcej, wydaje się, że opera zawdzięcza swą 

popularność wlaśnie temu podkreśleniu roli Charlotty, 

podkreśleniu „kobiecego" elementu fabuły. 

Wielokrotnie bowiem i w różnych intencjach - zarówno 

pochwalnych, jak i krytycznych - nazywano Masseneta 

„kompozytorem dla kobiet" . Taką renomę zapewnila 

mu przede wszystkim Manon, ale Werther utwierdził 

tę opinię. Jak stwierdzi! anonimowy francuski recen­

zent na początku XX wieku: „W Wertherze Massenet 

w najlepszy sposób zademonstrowat czarujące cechy 

swojego talentu, które czyn i ą z niego muzycznego 

kronikarza kobiecej duszy .. I miłość do muzyki Mas­

seneta jest tradycją, którą kobiety będą jeszcze długo 

sobie przekazywały , z pokolenia na pokolenie ... ". 

Bardziej dosadnie ujmowal tę kwestię Henry Gauthier­

Villars, zwracając uwagę na nie tylko kobiecy, ale 

i „lubieżny" charakter twórczości Masseneta (nawiązując 

do częstych wtedy dyskusji nad „wagneryzmem" 

francuskiego kompozytora): „Dziwny muzyk, ten 

Wagner dla wielki ch kurtyzan, ten mistyk do użytku 

w prywatnych gabinetach .. Jest lubiany, bo jego 

muzykę przepełnia ten grzeszny sentymentalizm, 

który podoba się kobietom z półświatka .. " 

Owa „kobieca" wrażliwość Masseneta wyraża się 

jednak nie tylko w subtelnym i przenikliwym portreto­

waniu bohaterek, lecz także w rysowaniu specyficznych 

typów męskich, z których Werter jest chyba najbardziej 

charakterystyczny - typów niezupełnie spełniających 

dziewiętnastowieczny paradygmat „męskości '', ale 

za to odpowiadających wyobrażeniu o idealnym 

kochanku. Na ten wysublimowany model męskości, 

w którym imperatyw honoru zostaje zastąpiony przez 

imperatyw uczucia, zwrócił uwagę przed bardzo wielu 

już laty Denis de Rougemont, który, analizując wyobra­

żenia związane z miłością w kulturze Zachodu, wypro­

wadził rodowód Wertera w prostej linii od Tristana, 

„potomka" trubadurów. Co uderzające, u Massenetow­

skiego bohatera ślady pokrewień stwa tych dwóch 

mitycznych postaci nie tylko się nie zatarty, ale wręcz 

zostały wyeksponowane. Świadczą o tym choćby 
zaskakująco podobne, mimo że zupeln ie od siebie 

niezależne wypowiedzi śpiewaków , którzy zaslynęli 

w roli Wertera: Giacomo Aragal la i Neila Shicoffa. 

Aragal l, zwracając uwagę na tkwiącą w muzyce 

Masseneta „depresyjność ", wysuwał przypuszczenie, 

że podobnego wrażenia mógłby doświadczać śp iewa­

jąc Wagnerowskiego Tristana; bardziej dobitnie jeszcze 

ująl ten związek Shicoff, stwierdzając, iż z racji wlaści­

wości swojego głosu nie będzie mógł nigdy śpiewać 

Wagnera , ale postać Wertera umożliwia mu realizację 

osobowości scenicznej w typie tristanowskim. Często 

zauważany związek między tymi dwoma archetypicz­

nymi postaciami kochanków może dowodzić, że 

przekształcając charakter niemieckiego oryginału, 

przyrządzając go a la frani;ai se i w modernistycznej 

zaprawie według gustów końca wieku, Massenet 

i jego wspólpracownicy pozostali jednak bli o istoty 

mitu - jednego z fundamentalnych mi tów naszej 

kultury mitu namiętnej milości wchodzą j w konfli~t 

z prawością i honorem - dokonując nie jego fałszer­

stwa, ale kolejnego wcielenia. 
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WElUHER 

Roberto Tolomelli 
Absolwent Conservatorio Nicolo Paganini di Genova, gdzie studiował kompozycję, perkusję i fortepian w klasie Martha 
Del Vecchio. Ukończył także wydział dyrygentury orkiestrowej w Mediolanie u Mario Guselli i w Wenecji u Carlo Zecchi. 

Od 1980 rozpoczął współpracę z instytucjami i teatrami włoskimi, 
m.in. Teatra dell'Opera di Genova i Arena di Verona, gdzie objął 
również stanowisko dyrektora muzycznego. Jest założycielem 
i dyrygentem orkiestry Piccola Philarmonia di Genova, z ktorą 
prezentuje szeroki repertuar symfoniczny od dziel XVI li w., aż 
po europejską i ame1ykańską awangardę wieku XX. Jest także 
laureatem stupendium naukowego w Parmie oraz uczestnikiem 
i laureatem kursu mistrzowskiego, organizowanego podczas 
Międzynarodowego Konkursu Dyrygentury Orkiestrowej im. Ar­
turo Toscaniniego. Swój repertuar ciągle udoskanala jako asystent 
najwybitniejszych dyrygentów, tj. Gianluigi Gelmetti , Daniel 
O ren czy Gianandrea Gavazzeni, z którymi nawiązuje cenną 
i intensywną współpracę artystyczną. 
W teatrze muzycznym debiutował dyrygując operą Aida Giuseppe 
Verdiego w Operze Narodowej w Zagrzebiu. Od tego czasu regu­
larnie jest zapraszany przez ważniejsze ośrodki muzyczne włos­
kie i zagraniczne. Dyrygował we Francji, Niemczech, Korei, 
Austrii , Izraelu , Szwajcarii , Rosji , Hiszpanii i Portugalii. We 
Włoszech przygotowywał liczne produkcje w wielu teatrach 
operowych, m.in. Nabucco, Aida i Rigoletto Verdiego oraz 
Cyganer~ ucciniego w Arena di Verona, Dialogi karmelitanek 

!lllllll!Ji~r1~~.lllP!IP!rr ni Schicchi Pucciniego i liczne koncerty symfo­
niczne w Teatra Filarmonico di Verona, Lunatyczka Belliniego 
w Teatra Regio di Torino i Teatra San Carlo di Napoli, Quatro 
.Rusteghi Wolfa-Ferrariego w weneckim Teatra La Fenice. 
W swoim repertuarze operowym posiada również takie tytuły 
.jak Norma i Łucja z Lammermoor Belliniego, Traviata, Trubadur, 
Makbet, Simon Boccanegra, Attila i Luisa Miller Verdiego, Opo­
wieści Hoffmanna Offenbacha , Andrea Chenier Giordano, Kop-

1ciuszek Rossiniego, Tosca Pucciniego, Adriana Lecouvreur Cilei, 
prezentowane dotychczas w Cremonie, Bergamo, Brescii, Como, 
Pavii , Modenie, Ravennie , Reggio Emilia, Ferrarze. W Opera 
de Marseille dyrygował operą Romeo et Juliette Gounoda, 
w A.BA.O. w Bilbao operami Rigoletto i Manon Masseneta, 
w L'Opera-theatre d'Avignon Lunatyczką Belliniego. 
Nagrał wiele płyt CD i DVD z muzyką operową i symfoniczną 
dla firm fonoraficznych Hermitage z Bolonii i Kieco Music 
z Mediolanu. 

1~ 
WEIUHER 

Ig1iacio Garcia 

Absolwent Królewskiej Wyższej Szkoły Teatralnej w Madrycie . Zdobył nagrodę dla młodych reżyserów 
przyznawaną przez Stowarzyszenie Reżyserów Hiszpańskich, a rakże pierwszą nagrodę w konkursie sztuki 
scenicznej organizowanym przez Teatra Real w Madrycie. 
W latach 2004-2009 by1 asystentem dyrektora artysty­
cznego Teatra Espanol w Madrycie. 
Na deskach teatrów dramatycznych wyreżyserował m.in . 
Los empenos del mentir Hurtado de Mendozy i Quevedy, 
Los empenos de una casa Juany lnes de la Cruz oraz 
Kwiat 1esieni Rodrigueza Mendeza. W roku 2008 wziąt 
udział w międzynarodowym festiwalu MESS w Sarajewie 
ze spektaklem La armonfa de las esferas. Rok póź niej 
odbyta s ię premiera sztuki En el oscuro corazón del 
bosque Jose Luisa Alonso de Santos w Teatrze Lope de 
Vegi w Sewilli, a także En la roca Ernesto Caballero 
w Teatra Espanol w Madrycie. 
W swoim dorobku posiada również reżyserię dzieł muzy­
cznych, tj. Dydona i Eneasz Purcella, Jedwabna drabinka 
Rossiniego, Historia żolnierza Strawiński ego, La serva 
padrona Pergolesiego, Wieczna pieśń oraz Pajac"Black 
Sorozabala , Maty kominiarczyk Brittena, Iberia Albeniza, 
li tutore burlato Martrna y Soler, Oberto Conte di San 
Bonifacio i Aida Verdiego, Emilia di Liverpool , Rita i Po­
liuto Donizettiego czy Faust Gounoda. 
Reżyserował w Teatra Real w Madrycie, Zarzuela Espanol , 
Albeniz y Maria Guerrero w Madrycie, Arriaga y Euskaldu­
na w Bilbao, Teatra Pergolesi w Jesi, Operze w Lozannie, 
Teatra Colón w La Coruna, a ta kże w Schauspielhaus 
w Bremie, Operze Bałtyckiej w Gdańsku, Teatra Verdi 
w T ri eście i Teatra Herodes Atico 
W ostatnich latach zajmuje się również pracą pedagogiczną 
- wykłada we Włoszech, Hiszpanii i Anglii. Jest profe­
sorem Akademii Sztuk Pięknych Santa Giulia w Brescii 
oraz Szkoty Teatral nej w Valladolid. 



Carmińa Valencia Tamayo 

Absolwentka Historii Sztuki Universidad de Navarra 
w Hiszpanii, Historii Filozofii oraz Architektury na 
Universidad Jesuita de Guadalajara w Meksyku , 
uzyskała także dyplom ze Scenografi i Architektury 
Scenicznej Escuela TAI w Madrycie. 
Uczesniczyla w licznych projektach architektonicznych, 
zarówno artystycznych, jak i urbanistycznych. Tworzyta 
projekty oświetlenia podczas Festiwalu Flamenco 
w Estudio De Danza Espariola Marra Antonio (2000), 
obejmowała dyrekcję artystyczną produkcji filmu 
krótkometrażowego Tratado de las Buenas Maneras 
w reżyserii Humberto Orozco (2003). Współpracowata 
przy produkcji opery Traviata Giuseppe Verdiego 
w Opera-Hall Szena (2004) oraz przy tworzeniu 
projektów scenograficznych Replica de la cueva 
de Altamira y Atapuerca i Replica Marte w madryckim 
Tragacanto. Jest autorem indywidualnych prac sceno­
graficznych, m.in. La Viuda Alegre i El Quijote de 
Quijotes w reżyserii Juliana Maliny, La Revoltosa 

i El Barquerillo - reż . Diego CarvaJal czy Yerma i Senorita Julia dla Comparifa 
TAE. Obecnie obejmuje stanowisko asystenta dyrektora technicznego Teatra 
Espariol w Mad1ycie. 

2.l 
WERIHER 

Kor11, elia PiJkorek 

Absolwentka Akademi Sztuk Pięknych w Łodzi oraz Haute Ecole D'arts 
Appliques w Genewie i Ecole National Superieure Des Arts Visuels w Brukseli. 
W swoim dorobku posiada kreacje kostiumów dla teatrów szwaj­
carskich, m.in. w Martigny do operetki F. Lopeza La Route Fleurie 
(2005), w Verossaz do spektaklu Leonard da Vinci w Theatre du 
Croation (2006), w Sion do oper Wesele Figara WA Mozarta 
(2006) i Cyganeria G. Pucciniego (2008) w L'association Ouverture­
Opera, w Genewie do spektakli Deuil sied a E!ectre E. O'Neilla 
w Maison des Arts du Grutli (2007) i Kaukaskie koto kredowe 
B. Brechta w Theatre St Gervais (2009), w St Pierre-de-Clage do 
sztuki Hrabia Monte Christo (2008) W Buenos Aire~ Hopballehus 
International Theatre zaprojektowała kostiumy do sztuki El Monkey. 
Uczestniczyta w licznych pokazach mody w Polsce, Szwajcarii 
i Belgii, jej prace przedstawiane byty na wielu wystawach zbiorowych. 
Była asystentką Michała Znanieckiego przy kreacji kostiumów do 
oper Don Giovanni Mozarta w Operze Krakowskiej (2009) i Lukrecja 
Borgia Donizettiego w Operze Narodowej w Warszawie (2009) 



Bogumił Palewicz 

Ka ri erę zawodową rozpoczął od współp racy przy rea lizacji 
koncertów, m.in . Sonique we Wrocławiu . 

Za1mował s i ę programowaniem ośw ietl enia do spektakli 
w Teatrze Muzycznym Capitol : Opera za trzy grosze Brechta, 
Gorączka, Scat, czyli od pucybuta do milionera. 
Wspólpracowat z Holiday on lee (Holandia) przy rea li za ­
cjach Hollywood i Diamonds. Ważnym etapem zdobywania 
doświadczenia scenicznego byt dla niego pobyt w Meksyku 
i praca w firmie Tihany Spectacu lar, w charakterze reżyse ra 

św i a teł i szefa oświet l enia. Kolejne rea lizacje mia ły mie1sce 
w Polsce i były to: Cosi fan tutte Mozarta (Teatr Wielki 
w Poznaniu), Taniec Wampirów, Akademia Pana Kleksa 
(Teatr Muzyczny ROMA) . Współpracowa ł m.in. z takimi 
artystami jak: Sarah Kawahara, Robin Cousins, Durham 
Marenghi, Felice Ross, Hans-Peter Lehmann, Grzegorz 
Jarzyna, Wojciech Koście l niak, Laco Adamik, Barbara 
Kędzierska, Cornelius Baltus, Simon Tutchener, Franz CzE!isler. 
Od 2004 pracuje w Operze Wrocławskiej na stanowisku reżyse ra świ a teł. Pracował przy realizacjach spektakli: 
Antygona Rudziński ego, Bal życia do tekstów Osieckiej, Zygfryd Wagnera, Nabucco Verdiego (Cypr), Halka 
Moniuszki, Traviata Verdiego, Ester Praszczałka , Hagith Szymanowskiego, Czarodziejski flet i Cosi fan tu tte 
Moza rta, Jezioro tabędzie Czajkowskiego, Tristan Wagnera, Samson i Dalila Saint-Saensa. 
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