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Jesli w duzym teatrze operowym $piewa zespot solistdw réznych
pokolen obdarzonych pi¢cknymi gtosami i talentami aktorskimi,
jezeli ma si¢ do czynienia z dobrg orkiestra, a w niej wieloma
wysokiej klasy instrumentalistami, wreszcie majac do dyspozycji
grono realizatoréw pelnych fantazji i poczucia humoru — nalezy
wystawié Cyrulika sewilskiego.

Dodatkowym, ale jakze waznym argumentem, s3 interpelacje
publicznosci, jakze lubijcej te Rossiniowska komedieg, ogladang
i stuchang zawsze z wielka przyjemnoscig po obrazach morderstw,
gwaltdéw 1 grozy zawartych w dzietach Verdiego, Pucciniego czy
Musorgskiego.

Przedstawianie klasyki opery buffo jest zadaniem trudnym, albo-
wiem wymaga precyzji, dbatosci o styl, finezji 1 dobrego smaku.

Jezeli nam si¢ to dzisiaj uda, prosimy o duze brawa!

Hnousse ke,
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Il Barbiere di Siviglia

opera komiczna w dwéch aktach
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akt plerwszy

O Swicte, hrabia Almaviva spiewa serenade pod balkonem Rozyny, wychowanicy
starego doktora Bartolo. Rozyna nie pojawia si¢, wigc zrezygnowany hrabia
odprawia muzykéw i sam zamierza odej$é. Nadchodzi Figaro, sprytn)} 1 wszedo-
bylski balwierz, znany w calej Sewilli. Almaviva, zachecony przez Figara $piewa
jeszcze raz i tym razem udaje mu si¢ zamieni¢ z Rozyng kilka stéw, jednak
sploszona czym$ dziewczyna szybko znika we wnetrzu domu. Bartolo zamierza
poslubi¢ swa mtody wychowanice i zazdroénie kryje ja przed Swiatem. Almaviva
chce wigc za wszelky ceng dostaé si¢ do domu dokrtora, przebiegly Figaro poddaje
pomysi przebrania si¢ za pijanego zolnierza, ktéry pod dachem Bartola chce
znalez¢ kwatere.

Rozyna, zainteresowana mlodziencem, pragnie go poznac. Pod okiem podej—
rzliwego opiekuna nie jest to jednak fatwe. Dziewczyna pisze do hrabiego
list, a przekazanie go powierza uczynnemu Figaro, ktéry — jako cyrulik — ma
do domu Bartola swobodny wstep. Tymczasem nieufny starzec wie, ze w Sewilli
pojawil sie Almaviava, ktéry przybral imie Lindora, i ze Rozyna wpadla mu
w oko. Obawiajac sie rywala prosi o rade Basilia, nauczyciela muzyki, wielkiego
chciwea 1 intryganta. Basilio ma niezawodny spos6b na intruza — plotka i obmowa
zniszczy kazdego.

Do drzwi domu dokrtora Bartolo puka podpity zolnierz — przebrany Almaviva

nachalnie Zzada wpuszczenia do srodka, lekcewazac protesty gospodarza. Coraz
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glosniejsze krzyki wabia tlum gapidéw, a zaraz potem patrol wojskowy, ktory
przybywa zaaresztowad awanturnika. Almaviva dyskretnie ujawnia oficerowi swoja
prawdziwg tozsamos¢ i zolnierze — oddajac honory — wycofujg si¢, wprawiajac

tym zebranych w osiupienie.

akt drugi

Almaviva, po nieudanej prébie zakwaterowania si¢ w domu Bartola, podszywa
si¢ pod ucznia Don Basilia imieniem Alonzo i w zastepstwie rzekomo chorego
muzyka przybywa udzieli¢ Rozynie lekcji $piewu. Podstep udaje sig, ale zaledwie
kochankowie zamieniaja kilka czutych stéw, nieoczekiwanie pojawia sig¢ sam
Basilio. Figaro, ktéry przyby1 wlasnie ogolié Bartola, zmyélnie ratuje sytuacje
— wmawia nauczycielowi muzyki powazng chorobg i ten — przerazony — szybko
wraca do domu. Fikcyjna lekcja muzyki toczy si¢ dalej, ale czujnego Bartola
niepokoja szepty Alonza i Rozyny — domysla sie mistyfikacji i z wiciekloscig
wyrzuca Figara i Almawiwe za drzwi. Pospiesznie udaje si¢ po notariusza, aby
natychmiast wziagé §lub z Rozyng; j3 samg zamyka tymczasem w domu na klucz.
Figaro i Almaviva dostajg si¢ po drabinie przez balkon do domu doktora. Rozyna
poczatkowo jest nieufna — Bartolo przekonal j3, ze mlodzieniec imieniem
Lindor wcale jej nie kocha, jest tylko narzedziem w r¢ku hrabiego Almawiwy.
Wszystko zostaje wyja$nione — Lindor 1 Almaviva to ta sama osoba. Tymczasem
Bartolo sprzactn%l spod balkonu drabing, a do domu wkracza juz Basilio
W towarzystwie notariusza. Sprytny Figaro wmawia urzednikowi, ze malzenstwo
ma by¢ zawarte migdzy Rozyng i Almawiwg, a Don Basilia za pomocg sakiewki
przekonuje do zadwiadczenia o odbytej ceremonii wlasnorecznym podpisem.

Bartolo przybywa za pézno — kontrakt §lubny jest juz podpisany.



Czy ,,Cyrulik” nie jest dowodem na to, ze Rossini urodzit sig w nicodpowiedniej epoce
- po prostu za poino?
Tomasz Bugaj Albo za wczesnie... Jest bardzo wspdlczesny w sposobie podejscia
do teatru. To jest czysta konwencja, umownos§é, wywodzqca sie z jednej strony
z komedii dell’arte, a z drugiej — antycypujgca dwudziestowieczny neoklasycyzm.
W kazdym razie fadunek energetyczny tej muzyki wcale nie jest osiemnastowieczny,
cho¢ Rossini operuje osiemnastowieczng formg i w tym sensie mozna by go uznad
za relikt.

Motoryka i energia - zgoda, ale przeciez w tej muzyce jest mndstwo schematyzmu, mechanicznosci...
T. B. A czy nie ma jej na przyktad u Strawinskiego? To jest szalenie niejednoznaczne,
poza tym nie méwmy o Rossinim w caloéci, a raczej skoncentrujmy si¢ na jego
operze buffa.
Marek Weiss-Grzesifiski A ja w ogdle nie potrafi¢ rozmawiaé na temat: ,,jak Rossini
si¢ ma do historii”. W odniesieniu do spektaklu to jest jak kamien u szyi. My
dostajemy material, otwieramy partyturg i — bez wzgledu na to, czy Rossini jest
Wspélczesny czy nie jest — trzeba robi¢ Wspéiczesne przedstawienie, poniewaz
przychodzi wspoélczesny widz 1 wszystko dzieje si¢ teraz.
T. B. Bogiem a prawda}, Rossini jest w rzeczywistosci kornpozytorem ahistorycznym,
tak troche jak Fredro w literaturze — kiedy on wlasciwie pisal?
M. W.-G. Swietne poréwnanie. Plodnosé ta sama, poczucie humoru, lekko§é
traktowania tematu, proporcja, arcydzieto catosci dorobku i ukryta pod zartami
gorycz.
T. B. Bedac czlowiekiem troche skazonym muzykologia, nie chce zupelnie odrywaé
sie od kontekstu historycznego, ale jeste$my tutaj zgodni co do tego, ze nasz Cyrulik
jest Cyrulikiem widzianym przez wspdlczesnych realizatoréw i przeznaczonym dla

bardzo wspéiczesnej widowni.
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Co zatem jest istotq tej opery?
M. W.-G. Ja mam do tej realizacji szczegdlny stosunek. Zwykle sam sobie wybieram
pozycj¢ i robie to ze wzgledu na ducha, keéry jej przyiwieca — na to, co jest jej
ideg przewodnia, przestaniem czy odniesteniem do jakich$ wazkich spraw, wartoSci
— lubi¢ utwory, ktére co§ waznego méwia o czltowieku. Cyrulik natomiast, to jest
rzecz blaha — nie ma w niej iadnej wielkiej myélL Pozornie, bo — tak jak w kaidym
arcydziele — jego duch i wielko$¢ kryja sie nie w samej opowiesci i bezposrednim
przestaniu, ale w konstrukcji, albo formie — pozostajacej w jakim§ stosunku do
chaotycznej reszty Swiata. Cyrulik opowiada historie w zasadzie tragiczng — oszukanego
starca, ktory sobie umyslil, Zze wychowa mtods dziewczyng, a potem posiadzie j3
na wlasnosé. To proba zawlaszczenia drugim cztowiekiem — nieczysta, podszyta
zupelnie innymi intencjami, niz te deklarowane na poczatku. Ta historia, mimo
ze pozornie blaha 1 ograna, wlozona jest w forme blyskotliwego zartu, skrzacego
sie roznymi drobiazgami, perypetiami, dowcipami, ) wszystko opowiedziane lekkim
tonem, bardzo szyderczo 1 bezwzglednie...
T.B. Cynicznie...
M.W.-G. Tak — cynicznie. Jednoczesnie pomiedzy wierszami, w urodzie tej muzyki
1 momentach zawieszenia calej opowieééi, brzmi niezwykty smutek — ze tak jest
na Swiecie, ze ludzie tak Zyja, nie moggc pogodzié podstawowych wartosci kultury
z podstawowymi djzeniami natury.
T.B. To jest Pana koncepcja. Nie sadze, aby Rossini szedl az tak gleboko.
M.W.-G. W ogéle mnie nie interesuje, dokad szed! Rossini. Bierzemy dzielo 1 szukamy
W nim tego, co sami mozemy znalez¢. Naginamy je — bardziej lub mniej. To, co
Rossini myélal na ten temat, prawdopodobnie bardzo by nas zaskoczylo. Baibym
si¢ zadawaé pytan, co si¢ w tym utworze kryje. Moge natomiast odpowiadaé na
temat tego, co ja w nim znalazlem.
W Cyruliku widze nastgpujacy rzeczywisto$é. Ta pozornie blaha historyjka jest
odbiciem wielkiego problemu, jaki w kulturze europejskiej funkcjonuje od dawna,

od czaséw gdy chrzescijanstwo narzucito swojy interpretacje kuleury, usitujac zmienié

rézne poganskie obyczaje. Tekst Beaumarchais’go jest odbiciem mitu, keéry przewija
sie w réznoraki sposéb, ale opowiada zawsze o tym samym: jak w naszej kulturze
— dyscyplinujjcej obyczajowo, bardzo surowej w sprawach seksualnych — znalez¢
furtke do normalnego funkcjonowania czlowieka bedgcego produktem natury. Ten
konflikt trwa caly czas i wsrdd réznych pomystow na jego rozwiagzanie, Cyrulik se-
wilski jest jednym z nich. Posta¢ Figara — weterynarza, doradcy, cwaniaczka, alfonsa
itd. — mozna poréwnaé z Pukiem w Snie nocy letniej 1 z wieloma innymi postaciami,
ktére podprowadzaja, rajfurzy, kojarza pary, s3 swatkami, doradcami w sprawach milosci.
Sami s3 cyniczni, pozbawieni skrupuléw, sentymentéw — bo to nie oni kochajg —
natomiast zakochanym, ktérzy majj trudnosci, ulatwiaja nazwanie rzeczy po imieniu.
T.B. Figaro kocha tylko pienigdze...

M.W.-G. To jest postal diabelska. Daleki kuzyn szatana, ktéry namawia Wszystkich
do tego, aby uiywali zycia, bo nie ma w tym nic zlego, a jemu jeszcze za to placili.
Obok tego stary, ktéry popelnia niegodny czyn —a uzywa do tego wznioslych epitetéw,
moralizuje — zostanie Wystrychnifgty na dudka i z jednej strony jest to uczciwe
i sprawiedliwe, a z drugiej strony — tragiczne. Bartolo jest na koficu postacig tragiczng
bo wszyscy go oszukali. Wielu z nas — jesli dozyje sedziwego wieku — czeka ten los.
Postaé Bartola, to przyszloéé wielu z nas.

A zatem to jest przesfanie?...
M.W.-G. W takim cynicznym, ostrym, szyderczym lusterku mozna sie przejrze
dla ostroznosci i — bawiac si¢ ta komedig — pomysleé sobie, ze w zyciu trzeba uwazaé.
Zagranie klasycznego teatru buffo nie miato by sensu?

T.B. To w gruncie rzeczy jest klasyczny teatr buffo, bardzo klasyczny, ale we
wsp(’)iczesnym tego sfowa znaczeniu — teatr bardzo konsekwentny, kierujacy sie
zelaznymi regulami dobrego teatru.

M.W.-G. Bardzo niebezpieczne jest okreslenie — robié ,,klasycznie” badZ ,,nowatorsko”
— w ogdle nie istnieje taki podzial. Klasycznie — to nie znaczy robi¢ teatr, ktory
powtarza pewne schematy i jest nudny dla wspolczesnego widza. Teatr klasyczny,

to znaczy opierajjcy si¢ na jakim$ sensie, na zwigzku przyczynowo-skutkowym
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i wywodzjcy si¢ z klasycznego myslenia o sztuce — istnieje forma, przez nia przekazana
jest jaka$ tre$¢, a jedno z drugim musi by¢ adekwatne. Lamanie form i burzenie
sensu zostalo juz dokonane i udowodniono, ze nie stuzy niczemu. Podobnie dawno
juz nie ma podziatu mi¢dzy realizmem a symbolizmem. Wigkszo§é wspdlezesnych
dziel sztuki jest mieszaning - symbolizmu i realizmu, myS$lenia klasycznego i anar-
chistycznego elementu buntu.
T.B. Przede wszystkim Rossini musi zosta¢ Rossinim. Pozbawiony wszelkiego falszu
— szalenie precyzyjny, jasny, klarowny, zywy, pogodny — bo w warstwie muzycznej
Rossini taki niewatpliwie jest. Wylamywanie otwartych od dawna drzwi bylo by zupet-
nie bez sensu. Ponadto jedno z drugim zupelnie si¢ nie kt6ci. Pana wizja sceniczna
wymaga jak najbardziej klasycznej, precyzyjnej 1 zdyscyplinowanej realizacji muzycznej,
zreszty mysle, ze zawsze Rossini wykonany niestarannie jest nie do zniesienia. Chcial-
bym si¢ podpisaé pod ogloszona tu koncepcjg wspdlczesnego klasycyzmu teatral-
nego, bo pewnie moglibyémy zrobié jeszcze jednego Cyrulika, dokladnie wedlug
didaskaliow autorskich, i co z tego? Od strony muzycznej chce zachowaé jedynie
nawigzanie do dobrego wzoru tradycji Rossiniowskiej — najwyzsza dyscyplina,
podkreslenie niewatpliwych waloréw tej muzyki, a wigc energia, dynamizm, kapitalne
poczucie humoru (bo nawet liryzm jest tu zawsze podszyty humorem cztowieka opo-
wiadajacego i podémiechujjcego si¢ zarazem).

Pytajgc o klasyczng komedig miatam na mysli pozbawiony intelektualnej podbudowy teatr,

przynoszgcy widzowi chwilg wytchnienia i dobrej zabawy. Czy nie to jest Panéw celem?
M.W.-G. Jak najbardziej. Zagadnienie poczucia humoru jest dzisiaj bardzo istotne.
Wspéfczesna rzeczywistosé teatralna, to przede wszystkim wielka blazenada. Réznica
mi¢dzy ,,Piwnicy pod Baranami” sprzed lat, a wspéiczesnymi kabaretami jest
straszliwa. Ryk $miechu jest jedynym celem i jedynym kryterium komizmu. Wszystko,
co jest dzisiaj §miesznoscig bez zadnych ograniczen, ktérej podporzadkowane jest
wszystko na scenie — sens, uczucia, wartosci — aby bylo do §miechu...

T. B. Rechot...



M.W.-G. Rechot mnie brzydzi. W Cyruliku — niestety — trzeba si¢ zmiescié pomiedzy
Scyllg rechotu i Charybda nudy. To bardzo trudne.
T. B. Tradycja wystawiania Cyrulika bylo robienie z niego tarsy, btazenady. To jest
szalenie wloskie. Wlosi stworzyli najwi¢ksza sztuke nowozytna, a jednoczesnie
rzeczy o wiele bardziej ,,0sadzone na ziemi”. S3 na swdj sposéb wulgarni — tam
przeciez najpigkniejsze koscioly sgsiaduja z domami publicznymi i wszystko to
znakomicie koegzystuje, a nawet — dopelnia si¢. I tak tez jest z Rossinim. To nie
jest muzyka choéby nawet ocierajgca si¢ o wyzyny subtelno$ci Mozarta i jego oper
komicznych, wezmy chociazby Figara. Ale mysle, ze zaden rasowy muzyk nie jest
obojetny na t¢ zmystows naturalnosé tej muzyki, jej organiczno$é — jest taka jak
wszystko, co jest z gruntu wloskie.

A skgd pomyst pokazania machiny teatralnej, obnazenia, tajemnic, ktére kryjg kulisy -

czy to kolejny element kpiny i ironii?
M.W.-G. Nie. Ten utwor jest zabytkiem. Nie jest to dzieto otwarte, jak niektore,
nawet starsze od niego. Jest skonczone, doskonale, nic nie mozna tu doda¢ ani
ujaé, nie warto. Najlepsze jest juz zrobione. Trzeba sie trzymac akcji, jej logiki,
Wszystko rozgrywa si¢ w jakimé starym teatrzyku 1 nic lepszego nie wymyélimy,
poza te stary maszynke, ktdra kiedy$ zostata wynaleziona do tego grania. Ten zabytek
wstawiamy w nasz wspéiczesny teatr 1 oglqdamy go z malenkim dystansem — tworzymy
male passe-partout, dzigki ktéremu widac — to jest stare, a to jesteSmy my naokolo,
ktérzy to gramy.

Pomigdzy nieustannymi sporami na temat wyboru odpowiedniej wersji jezykowej, Panowie

znaleZliscie kompromis...
M.W.-G. Jest taka praktyka, ze recytatywy $piewa si¢ po polsku, a reszte po wlosku.
My zrobiliémy jeszcze 1naczej 1 mam nadzieje, ze reguiy naszych decyzji sa czytelne
dla widza.
T.B. Mozna przeprowadzi¢ nastgpujjcy analogie — zaczyna si¢ $piewal wtedy, kiedy
juz nie starcza mowy. W pewnym momencie pojawiajg si¢ koloratury, bo juz nie
wystarcza normalny §piew — trzeba cos$ dodad, czyms$ go ozdobié. A w pewnym
momencie nie wystarcza jezyk polski 1 trzeba zaspiewal po wlosku.

s e o R

1a opera istotnie obfituje niespotkang iloscig fioritur, ale tez stawia przed spiewakiem mndstwo
nielatwych zada# aktorskich. Czy mozna podzieli¢ drogg zawodowg solisty pracujgcego
nad nig na ,przed”“ i ,,po” Cyruliku?
M.W.-G. Tak. To jest wielka szkota, dlatego Cyrulika opracowuje si¢ ze studentami
— tak jak na dyplomach w szkotach aktorskich przygotowuje si¢ Szekspira i Moliera,
bo nie ma lepszej nauki zawodu.
T.B. Wspaniale dyscyplinowanie zawodowe. Rossini bezlitodnie obnaza wszystkie
braki.
M.W.-G. Amator, balaganiarz nie ma tu czego szukad.
T.B. To rzecz bardzo trudna wykonawczo — jest przejrzysta, poréwnywalna z przej-
rzystoscig dziel Mozarta, ale faktura Mozartowska jest naturalniejsza, zyczliwsza
Wykonawcom‘ Rossini ustawia wszystko na poziomie cyrku. Stawia wymagania na
poziomie cyrkowych wirtuozé4w — nieustanne chodzenie po linie, skoki na trapezic
i tresura drapieznych zwierzat. Spadajac z liny, mozna skrecié kark, a kicpski treser
moze zostaé zjedzony przez tygrysa...

Rozmawiala Katarzyna Liszkowska
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Blyszczqca chwila .teatru

Cyrulik sewilski Rossiniego, wedtug libretta Cesare Sterbiniego w ttumaczeniu Wojciecha
Boguslawskiego, oparty na siynnej komedii Pierre Beaumarchais, przedstawionej w1775
roku w Komedii Francuskiej bez szczegdlnego sukcesu, a znanej warszawskiej widowni
od 1785 roku, zostal pokazany w stolicy po raz pierwszy 29 paidziernika 1825 juz
jako ,,opera wszedzie z upodobaniem przyjeta” i wkrétce stat si¢ tu najpopularniejszym
spektaklem. Otwarto nim po powstaniu listopadowym nowo Wybudowany Teatr Wielki
(24 lutego 1833), utrzymujjc prawie niezmieniong obsadg. Na premierze Rozyng $piewata
Kararzyna Aszpergerowa, Almavive — Faustyn Zyliflski, doktora — Jan Nepomucen
Szczurowski, a Figara — Jézef Polkowski, ktdrego potem zast%pi{ Filip Wejnert. Tydzien
po premierze ukazata sie litografia z arig Rozyny-Aszpergerowej To mi tajny méwi glos,
a po piatym przedstawieniu czterokrotnie zagdano powtdrzenia ulubionych fragmentow
dzieta. Niecaiy rok wczesniej, 16 marca 1824 roku, Warszawa obejrzala baletowa wersje
Cyrulika uktadu tancerki Saint-Clair Carrey (i na jej benefis), a fragmenty baletu weszly
w sktad pokazywanych w 1824 1 1825 roku tzw. quodlibetéw, czyli przedstawieﬁ
skiadanych na zasadzie ,,co kto lubi”, w tym czasie bardzo popularnych. Odtad ta
dwuaktowa opera wpisuje si¢ na state do repertuaru, chod jej ,,protoplasta”, komedia
Beaumarchais, jest dzi§ rzadziej grywana i by¢ moze naleiy juz raczej do historii dramatu
i sceny europejskiej niz do zywego teatru.

Co zadecydowalo o takim sukcesie opery Sterbiniego-Rossiniego?

Bez watpienia pierwszy krok w tym kierunku uczynil librecista. Sterbini przerobil komedie
Beaumarchais, odzierajac ja do teatralnego fundamentu z literackich smaczkéw, zabaw
i ,faramuszek”. Zastosowal znane, wrecz ,,klasyczne” dziatania adaptacyjne. Przede

wszystkim skrécit Cyrulika z czterech do dwéch aktdw, postepujac zresztg w tym wzgledzie

sladem autora, ktéry plerwszg wersje utworu, przeznaczonego dla paryskiego Thea-
tre Italien, wiec dla tzw. Wlochéw, skrécit do czterech aktéw 1 pozbawil muzyki, po
czym oddal go tzw. Francuzom, czyli Komedii Francuskiej, gdzie mial prapremiere.
Sterbini jednak zaingerowal w tekst jeszcze glebiej — zaprojekrowal substytucje na poziomie
muzycznym (np. monolog Bazylia zmienil si¢ dzigki temu w slynng ari¢ o oszczerstwie
1 plotce), wykorzysta} praktyke amplifikacji (dopelnienia, wzbogacenia), kojarzac ja
zreszty pietrowo z ekwiwalentyzacja (tak na przyklad scene pisania listu przez Rozyne,
dopetniong jej monologiem informujacym widza o sytuacji dziewczyny, przeksztalcit
we wpot mitosng, wpdt intrygowy cavating To mi tajny méwi ghos); nie obawial si¢ inwersji
(przestawek), pozwalajacych zagedcic¢ szalencze imbroglio (rozciggniety w komedii
pomysl przebrania hrabiego w libretcie pojawia si¢ nader szybko po otwarciu akeji).
Ale dzigki tym zabiegom dramarturgiczne podioze spekraklu zyskato tempo, zwigk-
szone nieprawdopodobienstwo i wyrazisto§é linearnego rysunku licznych powtérzen,
paralel, meandréw intrygi, dziatah i postaci, nasladujac wzor arabeski. Ta niespokojna,
falista forma wyrastala z glebi pierwotnego odczucia chaosu $wiata. Nie tracac nic z nadanego
jej wezesniej charakteru ornamentu pozostawala wyrazem anarchii, zwyciezajacej rozum
1 reguh;. By1 to ornament zaiste oléniewaj%cy; nie tworzyl obramowania dla innej struktury,
lecz stanowil istote dzieta, ksztattowal substancje dramatyczno-teatralng i motywowat
caly — nie tylko muzyczng czy sceniczng forme jej bytu.

Cyrulik sewilski w swej operowej postaci pozostaje dla mnie tryumfem falujacej niczym
ozdobna arabeska teatralnej chwili, chwili zabawy, igraszki pozbawionej na pozor glebszego
znaczenia, szybko nikngcej wraz ze spektaklem. Wladnie — ze spektaklem. Jest bowiem
operow3 gra czysta materig teatru, szalenie skonwencjonalizowang w catej swej migotliwosci
i zmiennoSci, jest bytem Paradoksalnym w swej trwaloSci i zmiennoSci zarazem.
Na dobra sprawe plasuje si¢ on (razem z teatrem, ktdrego konwencje tak Swietnie
Wykorzystuje) na delikatnej granicy migdzy istnieniem i nieistnieniem, jako wyraz
porzuconego marzenia o wiecznym arcydziele; wszak w teatrze, zyjacym pod presja
chwili, arcydzieto jest nie tylko niemozliwe, takze niepotrzebne. Czas teatru nie dazy
przeciez do wiecznoéci, teatr zawsze zyl 1 zyje chwila, czasem szalong, czasami ryzykowna
lub Podnioslq, niekiedy nudng. Ale wlasnie ta chwila okresla jego egzystencje, wyznacza



jego dziwng lokalizacje — usytuowanie w swoistej przerwie, niejako w dziurze uplywajacego
czasu. Nie bez powodu dla Platona chwila stanowita przejicie od jednosci do wielosci
i od wielosci do jednosci, od tozsamosci do réznicy i odwrotnie. ,, Teraz” teatru zawsze
wyrastalo z przepasci migdzy ,,bylo” i,bedzie”, mi(;dzy czasem przeszlym 1 czasem
przyszlym, wszak chwila przemija i pozostaje chwila, jest drobing spektaklu Swiata,
przedstawieniem odchodzjcej natychmiast w niebyt scenicznej nicosci i iluzorycznosci.
Iluzorycznosci doskonale;.

Wszystkie chwyty teatralne s3 w tej operze zgrane, sprane i stare. Ogrywany tysiace razy
placyk (piazetta) z balkonem (zwykle udawat go praktykabel), potem ten sam pokdj ogladany
od srodka, z zamknieta balkonows zaluzjy (za nig beda si¢ chowac ,,spiskowcy”, najpierw
Figaro, potem Rozyna, hrabia, znéw Figaro, do balkonu przystawiy drabine, ktérg Bartolo
usunie ku swojej klesce); znane widowni imbroglio, to jest nieprawdopodobne zagmatwanie
i zawiklanie intrygi dramatycznej, kilkakrotnie wykorzystujace przebieranki (travesti)
— hrabiego za Lindora, za pijanego zolnierza, za nauczyciela muzyki, ponownie za Lindora
(Boze, jakie to wszystko zuzyte); kilka listéw — pierwszy Rozyna zrzuca z balkonu, drugi
daje Figarowi, pojawia si¢ tez list hrabiego do dziewczyny, w pewnym momencie szybko
przez nig podmieniony na list do krewnego, w koficu powraca list pierwszy, ktéry fatszywy
nauczyciel muzyki specjalnie oddaje w r¢ce Bartola. Konwencjonalne sg takze dramatyczne
motywacje piosenek — chéru pod balkonem Rozyny, piosenki hrabiego, $piewu Bazylia,
arii Rozyny, piosenki Bartola.

Sztuke otwiera replika tzw. wloskiej sceny nocnej, popularnej jeszcze w XVIII wieku;
jest oczywiScie umowna, grano jj zreszta tradycyjnie w jasnym blasku ramp; po drodze
w zawirowania imbroglia wlacza sie burza, klétnie i bastonada w stylu wloskim, pojawiaja
sie kiopoty z kontraktem §1ubnym 1 widzimy, jak narasta piekio w domu Bartola. ,,Piekielny
hatas”, ,,wrzawa nieslychana”, ,,dzien Przeklgty” — doprawdy, poczgtkowa krucha réownowaga
sytuacji zamienia si¢ w totalny chaos.

A postacie? wlaéciwie niemal szkoda stéw. Stary opiekun, niewinna wychowanka, §wietny
i bogaty kochanek, sprytni totumfaccy — jeden (Figaro) po jednej, drugi (Bazylio) po
drugiej stronie barykady; akcja? $miech pusty bierze, tak jest odwieczna w tym niskim,
spokrewnionym z jarmarkiem teatrem, do ktérego sztuka si¢ odwotuje; ogladamy wigc




starca, ktéry chee zeni¢ si¢ z mlédky (dla jej majatku) i zostanie pigknie oszukany
— to juz wlaSciwie wszystko.

Tekstura czyli tkanina motywdow takze daleka jest od oryginalnosci i sklada si¢ z serii
powtdrzen — niejeden raz »zabrzeczy” tu motyw zlota, ktére wznieca dowcip, budzi mitosé
1 opiaca ustugi, kilkakrotnie powraca wspomnienie trafu niespodzianego, wybornego, élepego
badz szalonego, trzy razy plotki, oszczerstwa i potwarzy, §lubu, ktéry nastapi dzi$ jeszcze
(oczywiscie, jest to ,dzi§” teatru), kobiecego sprytu, chusteczki i glupiej staro$ci... Juz
z tego prostego zestawienia widaé, ze gorzej byé niemal nie moze, ze $mieszy nas stary
teatr popularny, nawet jarmarczny, obsceniczny 1 drwiqcy z oficjalnej moralnoéci, ze swymi
rozmaitymi Lklockami”, ktéry chwilowoéé i ulotnoéé wiasnego bytu rekompensowai sobie
trwaniem chwytéw, postaci, motywow, czasteczek akcji i intrygi...

Podloze zatem jest — jakie jest. Ale to przeciez w nim wlasdnie ukrywa si¢ czg¢Sciowo
tajemnica powodzenia Cyrulika, w nim — a doktadniej rzecz biorgc w uroku i urodzie
(nawet zaszarganej) dawnego teatru, bawigcego si¢ doskonale wlasng teatralnoscig i te-
atralnoScig $wiata, w ktérym przeciez zawsze toczy si¢ tylko gra. Nic wigcej. Teatr Cyrulika
jest teatrem S§wiadomej i dowcipnej zabawy w teatr w stylu wloskim. Nie mamy w nig
wierzy¢, skadze, wcale nie chce by¢ prawdopodobna, mamy si¢ tylko nig bawié, niczego
wiecej oden nie zadajac nawet wtedy, gdy od niechcenia i nieoczekiwanie ujawni nam
kilka prawd znanych od przedwczoraj: o mlodosci, ktora odrwi starosé, o milosci, ktéra
wygra z chciwoscia, o inteligencji i sprycie, ktére zwycigza zadufany w sobie glupote.
Nic nowego pod stoficem — a jednak, a jednak wcigz jest to dzielo zabawne 1 zywe, moze
dlatego, ze w migawkowym skrécie chwyta chaos rzeczywistosci, chaos zywy 1 zwycieski,
moze dlatego ze wykorzystuje w tym celu wpisang w muzyke doskonatos¢ ulotnej chwili
scenicznej, moze takze dlatego, ze signore Rossini spotkaf sig¢ w tym utworze z 6wczesnym
stylem brillant.

Na styl brillant, znamienny dla pierwszej poiowy XIX wieku, mozna spojrzed jako na
chwile wykonawczg podniesiong do rangi doskonalosci, chwile blyszczacy, wirtuozowska.
Teatr dramatyczny wszed? wtedy, w latach dziesigtych i dwudziestych stulecia i nie
bez udziatu stylu brillant, na droge wiodacy go do dominacji wielkich gwiazd aktorskich;
teatr operowy (zwlaszcza wloski) od dawna kwitt w jej blasku. W wywodzgacej si¢ wpdt




z wloskiego, wpdt z francuskiego ducha tradycji — operowej, teatralnej, dramatyczne;j
— odnajdujemy pulsuje}c;% w owczesnych sztukach brillant wariantowos¢ figur, chwytéw
i przeksztalcen popularnych wzoréw, swoisty technike figuracyjno-wariacyjng, tak §licznie
korespondujacy z formg arabeski. Odnajdujemy tu wirtuzowskie wykonanie pelne blasku,
brawury 1 czaru, ktére — na réinych poziomach dziela — wyraza zgodnos¢ i odpowiednioéc’
uzytych Srodkéw i podporzgdkowuje je przekornej i paradoksalnej zasadzie trwalosci
w momentalnoéci, jednosci w zmiennoS$ci; ktére chv&iyta i ukazuje zwariowany logike
Swiata chaotycznego, wigc takiego, jaki naprawde jest. Swiata, ktérym rzadzi nie celowosé
ale przypadek, w ktérym bez kofica improwizujemy role niedostatecznie przez nas wyuczone
(popatrzmy na przykfad, jak wypadaja z rol bohaterowie Cyrulika) 1 w ktérym zycie dell’arte
i teatr dell’arte nieustannie sie nakfadajj.

Opera Rossiniego jest dzietem efektownym, przy czym dazenie do efektu teatralnego,
na ktéry sklada si¢ muzyka, dramart i scena (wigc akt wykonania) nie uleglo jeszcze
w takim stopniu zautonomizowaniu, jak w operach drugie; polowy stulecia, gdzie efekt
rzadzi scena, muzyky i dramatem. Tu efekt pozostaje osadzony w swym teatralnym
podtozu i cho¢ decyduje o calej biyskotliwoéci wykonania, choé wymaga od wykonawcéw
wirtuozerii, nie dominuje nad §wiatem teatru, ani nad §wiatem-teatrem, petnym lepszych
i gorszych aktorow.

Styl brillant — zmysiowy, techniczny, sztuczny (jak teatr operowy), w dramacie nie-
prawdopodobny (wigc réwniez z tego powodu skrajnie uteatralizowany), wdzigczny
1 pelen uroku (zamiast pi@kny), efektowny i dbajacy o olénienie odbiorcy — odnajdziemy
w pierwsze] polowie XIX wieku w dzielach rozmaitej proweniencji i miary. Takie sa
przeciez fluby panieriskic Fredry (1833), nasza wspania{a manifestacja dramatyczno-
teatralnego stylu brillant, taka jest blyskotliwa komedia Ksawerego Godebskiego Mifos¢
1 préznosé (1827), taka jest pe{na uroku 1 dowcipu jednoaktéwka przestosowana z francus-
kiego przez Wawrzynca Krasinskiego Krgtosz, lokaj bez stuzby (1821), nalezaca do literatury
repertuarowej wigc zgola niewysokiej, najcze¢sciej wychodzacej spod piér dostawcodw
teatralnych.

Te dzieta 1 dzietka stanowig przyklady swoistej doskonatosci stylowej, mistrzostwa
i wirtuozerii teatralnej i dramatycznej. Zapewniaty one odbiorcy chwile teatralnego

szczedcia, zapomnienia i radosci. Wprawdzie szczescie bylo iluzoryczne 1 krétkotrwate,
w dodatku oparte na banalnym odkryciu teatralnej natury §wiata, wprawdzie nic nie
zostawalo tu ukryte, gdyz glebia zlewata sie z powierzchnig w kolejnych aktach gry
w grze, lecz dla odbiorcy takie odczucia by{y nie tylko pocijgajace, wiecej — miafy
niejasny walor magiczny i archetypowy, a przedstawienie urzekajace przez moment swojg
barwnoscig i intensywno$cig zachowywato doskonato$é nadang kszrattowi teatralnej
,chwili brillant” — gry w zycie 1 gry w teatr zarazem.

W sytuacji, w ktbrej zastanawiamy sie dzi$ nad funkcja brzydoty i niedoskonalosci
w sztuce, uroda, wdziek i doskonatosé Cyrulika niosa odéwieiajaccy powiew dawnego
teatru. Nie szkodzi, ze to niski teatr tzw. drugiego nurtu, daleki od klasycznego dazenia
do wielkosci i wiecznego trwania, obyczajowo nader podejrzany, budzjcy przyjemnosé
plynaca ze zlamania tabu, czgsto z obscenicznosci. Jakze jednak pelen wciaz nie dostrze-
ganej przez nas artystycznej doskonalosci. Ta nieprzyzwoita, dwuznaczna doskonalosé
na szczgscie nie moze dzis ulec deprecjacji. Niczego wiecej nie potrzebuje jak zablysnad
na moment spektaklu. Gdyz zaiste Rossini nie powiedziatby (mysle) nigdy jak Faust:
» Irwaj chwilo, jeste§ tak pickna”. Zamiast tego m(’)glby (co podejrzewam) zawotaé:
,Przemin chwilo w cafym swym oléniewaja}cym blasku i uroku”.

Dobrochna Ratajczakowa




29 lutego 1792
Rossint przychodzi na $wiat we wloskim miasteczku Pesaro nad Adriatykiem; rodzice
muzycy wcze$nie dbajg o muzyczne wyksztalcenie syna —w pobliskim Lugo, a potem

w Bolonii uczy sig kontrapunktu 1 muzyki koscielne;j

1806

zostaje przyjety do bolonskiego Liceo Musicale; zapoznaje si¢ z kompozycjami Haydna,
a zwlaszcza Mozarta (,,fascynacja mojej mlodoéci, powéd rozpaczy wieku dojrzatego
i pocieszenie na staro§¢”); jest zainteresowany Spiewem, wielkie wrazenie wywiera
na nim sztuka wokalna dwojga épiewakéw — sopran Izabelli Colbran i glos kastrata
Veluttiego, (épiew o ,,niebywalej czystosct, cudownej gigtkoéci 1 przejmujqcej sile
oddzialywania”) zapamigta na dtugie lata, a wraz ze stopniowym odchodzeniem
ostatnich kastratéw bedzie ubolewal nad jednoczesnym schytkiem sztuki operowey;
Rossini ma juz za soba pierwsze kompozycje instrumentalne (Szes¢ sonat na instru-

menty smyczko we)

1813

premiery trzech oper (La cambiale di matrimonio 1810, L’inganno felice 1812,
1l Signor Bruschino 1813) pisanych dla weneckiego Teatro San Moise odnosza suk-
ces; zdyscyplinowany okre$lonym budzetem i niezbyrt wielka obsadg wykonawcza;
po latach wspomni te zaméwienia jako doskonaly szkote kompozycji; pisze rowniez
dla teatréw w Mediolanie i Bolonii; weneckie premiery oper Tancredi 1 L’italiana
in Algeri, przynoszg wielkie uznanie 1 popularnoéc’; dwudziestoletni kompozytor

ma juz na swym koncie dziewiec oper

1815

Rossinit podpisuje kontrakt z teatrem San Carlo w Neapolu, kierowanym przez
Domenico Barbaje, dla keérego do 1822 roku napisze dziewigé oper (m.in. Otello
wedlug Szekspira, Mose in Egitto, Ermione wedtug Racine’a i La donna del lago

wedlug Waltera Scotta); réwnolegle komponuje drugie tyle oper dla innych teatréw

Wloch; w grudniu ksigze Sforza Cesarini zamawia dla Teatro Argentina w Rzymie
oper¢ karnawatowa do dowolnego libretta; z powodu naglacego terminu kompozytor
zgadza si¢ na material literacki komedii Beaumarchais’go Le Barbier de Seville, jednak
bez wigkszego przekonania ze wzgledu na popularnosé opery Giovanniego Paisiella
pod tym samym tytutem

1816

wbrew pozornej zyczliwosci Paisiella (,,Nie watpig, ze gwiazda geniuszu mego mtodego
rywala przyda staremu tematowi nowego wdzigku”) premiere Cyrulika (Almaviva,
ossia L’inutile precauzione poprzedzaja liczne intrygi i spektakl konczy si¢ fiaskiem;

na szczgScie kolejne przedstawienia powigkszajg rzesze¢ entuzjastéw tej opery

1824

Rossini obejmuje kierownictwo Teatru Wloskiego w Paryzu, staje si¢ jednoczesnie
szarg eminencjg francusko-wloskiego $wiata operowego i otacza opieky mtodych
kompozytoréw — Donizettiego, Meyerbeera, Belliniego; dwa lata wczesdniej Barbaia
organizuje mu sezon w Wiedniu (tam poSlubia §piewaczke Izabelle Colbran, bedaca
woéwczas u schytku kariery), a potem w Londynie (King's Theatre); w Rzymie,
Wenecji, Mediolanie i Neapolu odbyly si¢ tymczasem, ze zmiennym powodzeniem,
premiery nowych oper (w tym Semiramide, La Cenerentolla, La gazza ladra) drugi
kontrakt podpisuje 7z Theatre Italien w Paryzu w 1826 jako »pilerwszy kompozytor
krélewsk:” 1 ,,gléwny inspektor muzyczny Francji” — wystawia nowe, ,,paryskie”
wersje swoich dwdch oper — Le siege de Corinthe (1826, dawniej Maometto II)
oraz Moise (1827, dawniej Mose in Egitto); korekty partytur, tagodzace ekstremalnie
rozbudowane wirtuozowskie linie wokalne na rzecz deklamacyjnosci, przygotowuja
premiery nowych oper stylistycznie taczacych wloski liryzm z deklamacyjnoscia
opery francuskiej (,,przyjrzyj si¢ uwaznie mojej plerwszej partyturze Demetrio
e Polibio [przed 1809] i Wilhelmowi Tellowi [1829], a zobaczysz, ze nie byiem
slimakiem!” — z listu do Ricordiego, 1868)




1829

premiery nowych dziel skomponowanych dla Opery Paryskiej — Le Comte Ory (19238,
wedlug E. Scribe’a 1 C.G. Delestre-Poirsona) oraz Guillaume Tell (1829, wedtug
Schillera); partytura powstaje w niespotykanie u Rossiniego dtugim czasie dziesigciu
miesigcy i otwiera stylistyczng epoke francuskiej opery historycznej; krétko po premierze
kompozytor wraca do Bolonii, wiosng 1830 zamierza napisaé oper¢ wedlug Fausta
Goethego, ale po upadku rzagdu w 1830 roku nie odnawia kontraktu. Trzydzies-
toszescioletni autor 39 oper napisanych w ciggu I9 lat teraz milknie, nie pozostawiajac
§ladu powodoéw tej decyzji (,,pracowal juz dostatecznie dtugo i cigzko” — z listu ojca
z 1827 roku). Opuszcza zong 1 sam wyjezdza do Paryza

1832

Rossini niewiele komponuje (Stabat mater, Soirees musicales); zapada na zdrowiu
(co moze mie¢ podioie psychologiczne); pielggnuje go Olimpia Pelissier, kt()rej
dedykuje kantate Giovanna d’Arco; podréiuje po Europie, gdzie wykonywane
s3 jego opery; w Niemczech poznaje Mendelssohna i pozostawia go pod wrazeniem
swojej osobowoéci (,,inteligencja, witalnoéé 1 uprzejmosé w kaidym momencie 1 w kaz-
dym stowie; jesli krokolwiek nie widzi w nim geniusza, musi go uslyszeé choé raz,

a natychmiast zmieni zdanie”)

1837
rozstaje si¢ z zong i wyjezdza z Olimpig Pelissier do Mediolanu, gdzie organizuja

— na wzor paryskich — Wieczory muzyczne

1841
Donizetti dyryguje pierwszym wloskim Wykonaniem Stabat mater w Bolonii (,,entuzjazm
byt nieopisany [...] Rossiniego odprowadzal do domu ttum liczgcy 500 0séb”)

1846

malzefstwo z Olimpie} Pelissier po $mierci Colbran; od szesciu lat jedyng funkcja

AR W et e Ny "

sprawowang przez Rossiniego jest stanowisko
honorowego konsultanta w bolofiskim Liceo
Musicale; Wykonuje niewielkie partie instru-
mentalne na koncertach swoich utworéw — zty

stan zdrowia nie pozwala na wiecej

1857
od dwoéch lat mieszka z zong w Paryzu i wraca
do sil po dlugotrwalym kryzysie ( w 1854 roku
pisze = ,,oplakany stan zdrowia, w jakim si¢ znaj-
duje od dlugich pigciu miesigcy i uporczywa
choroba nerwowa, ktéra odbiera mi sen spra-
wiajg, ze moje zycie stato sie bezuiyteczne”);
komponuje pierwsze utwory kameralne, ujete
pozniej w zbidr Peches de la viellesse (Grzechy
starosci) — echa humoru i nieobecnej wczesniej
w historii muzyki ironii niektérych miniatur
spotkamy w dwudziestowiecznych kompozycjach
Erika Satie czy Camille’a Saint-Saensa

1863
powstaje Mata Msza Uroczysta (Petite Messe
Solennelle)

13 listopada 1868

Rossini umiera i jest pochowany na paryskim
cmentarzu Pere Lachaise; dziewietnascie lat
pozniej jego prochy spoczny w koSciele Santa

Croce we Florencll
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na scenie ,,pod Pegazem”

}' 19 Paidziernika 1945

kierownictwo muzyczne Zygmunt Wojciechowski
: .,J rezyseria Maria Janowska-Kopczyfiska
scenografia Zygmunt Szpingier

[ obsada premierowa
5 Utego 1921 Hrabia Almaviva Witold Luczyﬁski

kierownictwo muzyczne Adam Dolzycki Figaro Cezary Kowalski
rezyseria Adam Dolzycki i Adam Ludwig Rozyna Zofia Fedyczkowska
scenografia Leon Dolzycki Doktor Bartolo  Witold Szpingier
obsada premierowa Don Basilio Robert Sauk !
Hrabia Almaviva  Stanislaw Drabik Berta Maria Janowska-Kopczynska f
Figaro Adam Ludwig Fiorello Zygmunt Marianski
Rozyna Stefania Marynowicz-Madejowa Oficer Antoni Farulewski
Doktor Bartolo Jan Popiel
Don Basilio Karol Urbanowicz
Berta Janina Lipinska
Fiorello Czestaw Rawita
Oficer Jézef Krawczyk

17 lutego 1935

Witold Szpingier (Doktor Bartolo
kierownictwo muzyczne Z} gmunt Latoszewski pingier )

1 Robert Sauk (Don Basilio)

1945
fot. A rchiwum

rezyseria Karol Urbanowicz
scelnogmfm Zygmunt Szpm@cr
obsada premierowa
Hrabia Almaviva Adam Raczkowski

(’f 9{\\

Figaro Zenon Dolnicki { X s B - ‘ :
RO‘/,)’IIQ Maria Ka upe L' |  Feliga Kurowiak (Berta), K_1ystyna
g o \ \ Pakulska (Rozyna), Antoni Majak
Doktor Bartolo Witold Szpingier — . e W
Basili Esval Dich: . _ - (Don Bastlio), Marian WoZniczko
1[3)011 Retha [_; rlo ll/l .1.11]OW “'li, ," __‘ 2 (Figaro), [3zef Przeda (Almaviva)
erta alima HJC Nrzakowna : 1958
Fiorello Antoni Warchalewski fot. Grazyna Wyszomirska



fot. Grazyna VVyszomlrska

21 lipca 1963

kierownictwo muzyczne Edwin Kowalski
rezyseria Jan Maciejowski
scenografia Stanistaw Bakowski

obsada Premierowa
Hrabia Almaviva  Jézef Przada

Figaro Jerzy Sergiusz Adamczewski
Rozyna Bozena Karlowska

Doktor Bartolo Bogdan Ratajczak

Don Basilio Henryk Eukaszek

Berta Felicja Kurowiak

Fiorello Edward Kmiciewicz

Oficer Lech Koperny

Inscenizacja z 1963 roku
utrzymywala sig

w repertuarze opery
poznatiskie] przez
rekordowo dlugi czas
trzydziestu lat; do
czerwea 1993 roku
odbyto sig blisko
dwiescie spektakli,
produkcja
byla czterokrotnie
prezentowana za
granicg w Holandii,
Niemczech
i Szwajcarii (1986,
1988, 1991, 1992)

scena zespolowa, 1963

ORKIESTRA
1 skrzypce

Piotr Kostrzewski — koncertmistrz, Giedy Jedrzejczak — zastepca koncertmistrza, Krzysztof Dastych
— zastgpca koncertmistrza, Romuald Hejnowicz, Teresa Zielatkiewicz, Maria Olszewska, Dezydery
Grzesiak, Maria Bawolska, Malgorzata Hadynfska, Tadeusz Kunysz, Zbigniew Broniewski
IT skrzypce
Jerzy Stasik, Ryszard Chmielewski, Stanistaw Suchon, Wiestaw Zidtkowski, Olga Haia, Danuta
Radziszewska, Krzysztof Mas}yk, Halina Farbotnik, Joanna Modzelewska, Tomasz Zelaskiewicz
altowki
Aleksander Rybkowski, Ryszard Hoppel, Sylwia Balachowska, Wojciech Gumny
Bogumita Kostek, Agnieszka Sobieraj
wiolonczele
Bozena Zimowska — koncertmistrz, Arkadiusz Broniewski — koncertmistrz, Dorota Hajzer, Antonina
Gorska, Ewa Pruchniewska, Agata Maruszczak, Aleksandra J6Zwiak

kontrabasy
Franciszek Radziszewski, Ryszard Kaczanowski, Krystyna Dymaczewska, Jerzy Springer, Stanistaw
Binek, Jozef Pszczotka
flety
Jerzy Pelc, Agnieszka Gandecka, Katarzyna Mitrosz

oboje
Mariusz Dziedziniewicz, Wieslavg Markowski, Krzysztof Nowak
klarnet
Lucjan Wiza, Kazimierz Budzik, Krzysztof Mayer, Michat Holas
fagoty
Jan Janas, Dariusz Rybacki, Andrzej Jozefowicz
waltornie
Witold Habdas, Kazimierz Kostyra, Wlodzimierz Kuzik, Leszek Walkowiak
trabki
Leszek Kubiak, Sylwester Szychowiak, Stanistaw Kwapisz, Henryk RzeZnik
erkusja
Henryk Dycha, Lucyna Dastych, Aleksandra Szymanska, Malgorzata Bogucka, Piotr Kucharski
gitara

Janusz Musielak

klawesyn
Katarzyna Kedzierska



I Zastgpca dyrektora naczelnego Jerzy Bojar
Dyrektor artystyczny Marek Weiss-Grzesinski

Dyrektor muzyczny José Maria Florencio Junior

Dyrektor chéru Jolanta Dota-Komorowska
Dyrektor baletu Liliana Kowalska
Giéwny scenograf Ryszard Kaja
Kierownik wokalny Ewa Wdowicka
Kierownik literacki Katarzyna Liszkowska
Koordynacja pracy artystycznej Maria Krystyna Rézanska
Przygotowanie solistéw Katarzyna Kedzierska, Lucyna Klockiewicz
Krystyna Kujawa, Wanda Marzec, Rajmund Nowicki
Inspicjenci Danuta Kazmierska, Ryszard Dtuzewicz, Janusz Temnicki

Suflerzy Izabella Kopiec, Wadim Zorin

Kierownik techniczny Jacek Wenzel

Kierownik produkcji Wanda Zielinska

Kierownicy pracowni
Gléwny oéwietlentowiec Marek Rydian
Scena Dariusz Michalski
Dekoratornia Konrad Nowicki
Perukarnia Ewa Niedzwiedz
Garderobiane Ewa Wower
Rekwizytornia Wiadyslaw Hoedt
Malarnia Marian Kobiatka
Pracownia krawiecka damska Anna Nowak
Pracownia krawiecka meska Jan Furszpaniak
Modystka Eugenia Jedraszczyk
Pracownia obuwnicza Kazimierz Mikolajczak
Slusarnia Roman Derucki
Stolarnia Marek Kwiatkowski

Opracowanie programu Katarzyna Liszkowska

Projekt oktadki: i liternictwo tytulu Ryszard Kaja

Projekt graficzny STUDID PROMOCA
Druk Zaktad Poligraficzny — Mirostaw Fabisiak

W programie wykorzystano ryciny z albumu
SAIXANTE PLANCHES GRAVEES PAR A. GUILLAUMOT FILS

COSTUMES & COIFFURES DU XVIII SIECLE D’APRES DESRALS, COCHIN, WATTEAU, FILS
udostgpnionego dzigkr uprzeymoser Bibliotekr Muzeum Narodowego w Poznaniu






