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im. St. Wyspiariskiego w Krakowie,

Wydziat Rezyserii Dramatu

Recenzja dorobku artystycznego,
pedagogicznego oraz pracy ,,Rezyser w operze.
Laboratorium pedagoga.” w ramach
postepowania o nadanie stopnia doktora w
dziedzinie sztuk teatralnych panu Pawtowi
Paszcie

Materiaty

W ramach postepowania o nadanie stopnia doktora w dziedzinie sztuk teatralnych
pan Pawet Paszta przedstawit obszerne, uporzadkowane dossier, na ktore sktadaja
sig: wykaz dorobku artystycznego i pedagogicznego w latach 2002-2017, szereg
recenzji i materialow prasowych zwigzanych z realizowanymi przez niego
przedstawieniami, ptyta DVD z zapisem przedstawienia oraz rozprawa, zatytulowana
sRezyser w operze. Laboratorium pedagoga. Zapis doswiadczen i wnioskow z
realizacji // trespolo tutore w ramach tzw. Instytutu Opery w Teatrze Collegium
Nobilium, premiera 09.03.2018". Wsrdd dostarczonych mi materiatéw nie odnalaztem
wymaganego zazwyczaj w procedurze tzw. ,Autoreferatu”, czyli swoistej
autoprezentacji postulanta. Wypada jednak stwierdzié, iz wykaz dorobku
artystycznego pana Pawta Paszty jest niezwykle szczegétowy - oprécz listy realizaciji
rezyserskich zawiera réwniez wykaz petnionych asystentur, a nawet liste
uczestnictwa w teatralnych warsztatach. Jednoczesénie rozprawa pana Pawta Paszty
nosi wszelkie cechy programowej, artystycznej wypowiedzi autora, w zasadzie
rownowazgcej brak osobnego autoreferatu.
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Pan Pawet Paszta w latach 2003-2008 studiowat na Wydziale Mechatroniki
Politechniki Warszawskiej, za$ w latach 2007-2012 na Wydziale Rezyserii Akademii
Teatralnej im Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, gdzie w roku 2012 uzyskat
dyplom z wyr6znieniem (spektakl Pokojowki). Rezyserowat dotychczas m. in. w
Teatrze Norwida w Jeleniej Gérze, w Teatrze Rozrywki w Chorzowie, w Teatrze
Wspdtczesnym w Szczecinie, w Teatrze Horzycy w Toruniu, a takze wielokrotnie w
Teatrze Zydowskim w Warszawie. Pan Pawet Paszta jest takze nauczycielem —
pracuje w Panstwowej Szkole Muzycznej im. Jézefa Elsnera na Wydziale Wokalnym,
a od roku 2013 réwniez jako asystent na Wydziale Rezyserii Akademii Teatralnej w
Warszawie, prowadzac zajecia z seminarium rezyserskiego i w ramach tzw. Instytutu
Opery. Od wrzesnia 2017 roku pozostaje zastepcg dyrektora ds. artystycznych w
Teatrze im. Wilama Horzycy w Toruniu.

Rozprawa

Swojg rozprawe ,Rezyser w operze. Laboratorium pedagoga” autor podzielit na
cztery czesci. W pierwszej z nich, zatytutowanej ,Zrodta” zajmuije sie
przypomnieniem historycznych zrodet sztuki operowej, a sciélej przypomnieniem
programu Cameraty Florenckiej. Juz we ,Wstepie” do swej pracy zdecydowanie
okresla swoje rozumienie roli rezysera w operze: ,Rezyser jest pedagogiem”. Autor
siega do greckiego zrodtostowu — ,paidagogos”, dost. ,prowadzacy dziecko” — w
interesujacy sposob przyblizajac w ten sposdb swoje rozumienie tego zawodu (co
ciekawe, rowniez i Peter Brook w swojej ,Pustej przestrzeni” przedktada angielski
termin ,director”, rozumiany jako ,przewodnik”, ponad francuskojezyczny termin
»metteur-en-scene”). Jednoczesnie - co intrygujgce — Pawet Paszta od poczatku
taczy funkcje rezysera w teatrze z pozycjg ,mistrza”. Cytuje Grotowskiego, Barbe,
Huebnera, Tischnera i Artauda, aby sens owego rezyserskiego ,mistrzostwa” moc
uchwyci¢. Pyta: ,Jak rezyserowac, by spetnia¢ role mistrza?”. Na szczescie jednak
przytomnie dodaje: ,A moze w ogoble odej$¢ od tego pojecia?”.

Czes¢ druga rozprawy nosi tytut ,Opera uboga’. To rozdziat niezwykle ambitny;
cytuje: ,Koncepcja opery ubogiej zostata przedstawiona w ksigzce Ryszarda Peryta.
Mozna pojsc krok dalej i rozszerzyé te koncepcje budujac catg szkote opery ubogiej,
ze swoimi zasadami, podejsciem i celami... W idei opery ubogiej jawi sie konkretna
Wwizja rezysera w operze wraz z jego pedagogiczng funkcjg mistrza” — pisze autor. Po
czym, powotujgc sie na swojg funkcje asystenta prof. Peryta w latach 2015-2019,
przedstawia on swoje rozumienie tej koncepgji. Dzieli prace nad operg na trzy
obszary (metoda, pragmatyka, kreacja), diuzej rozwodzi sie nad ,teatrem partytury” i
Znaczeniami tego pojecia, az w koricu formutuje - ni mniej, ni wiecej — swoj ,Manifest
Opery Ubogiej” w punktach o$miu.

Formutujgc swoj manifest autor zastrzega: ,Ponizsze punkty, wywodzgc sie ze
spuscizny rezysera i profesora Ryszarda Peryta, sktadaja si¢ na propozycje
Manifestu Opery Ubogiej. Sam Profesor nigdy nie sformutowat czego$ podobnego
wprost, ponizsza préba moze by¢ odbierana jako naduzycie. Ideg jednak ninigjszego
manifestu jest che¢ usystematyzowania i wyostrzenia kilku zebranych regut. Jest to
tez autorska interpretacja w ramach i na potrzeby tej pracy. Ponizsze zestawienie



jest tez odpowiedzig na wtasng potrzebe sformutowania zasad rezyserii. Rezyserii w
operze ubogiej”.

Dla porzadku pozwalam sobie owe osiem punktéw przytoczyé:
. Na poczatku byto stowo
. Via negativa
. Teatr partytury
. Sprezzatura
. Przeciw psychologizowaniu
. Sztucznos¢ i spontanicznosé
lkona
. Seminarium

ONDOAWN

Przy blizszym wejrzeniu kolejne punkty ,Manifestu” nasuwaja szereg watpliwosci. |
tak hasto ,Na poczatku byto stowo”, oraz dalej: ,Porzadek twérczy przy pracy nad
operg wyznacza prymat stowa, ktéremu stuzy muzyka” — to postulaty niewatpliwie
stuszne przy pracy nad operg klasyczna, ktérej pierwszym zadaniem zawsze byto
opowiedzenie pewnej historii, przedstawienie muzyka wspierajacego sie, lecz jednak
przede wszystkim dramatu. Tym niemniej w catym szeregu dwudziestowiecznych
dziet operowych 6w prymat stowa zostat zasadniczo zakwestionowany. Stowo peini
w nich role zaledwie uzupetniajgca, bgdz pomocnicza. Wokalizowane stowo
niejednokrotnie staje sig jeszcze jednym instrumentem muzycznym, zas jego
dyskusyjny ,prymat” zdaje ustgpowac miejsca samej muzyce. Z kolei ,via negativa”,
czyli, cytujgc autora, ,szeroka eliminacja wszelkich elementéw przeszkadzajacych,
zaburzajgcych relacje aktora z widzem”, to postulat zaledwie zd rowo-rozsadkowy.
Zaczerpnieta z praktyk teatrow dalekiego Wschodu tzw. ,via negativa” w pracach tak
Jerzego Grotowskiego, jak i innych rezyseréw teatru oznaczata (i nadal oznacza) co$
bardziej subtelnego: gtéwnie szczegdinego rodzaju ,aktywng pasywnosé”
dziatajgcego aktora. By postuzy¢ sig sformutowaniem Petera Brook’a: w nastawieniu
via negativa ,Nie chodzi o to, jak robié¢ >dobre<, ale o to, czego nie robi¢, aby
>dobre< samo mogto sie pojawi¢”. Punkt nastepny manifestu, , Teatr partytury”,
wyraza raczej banalng oczywisto$¢: tak, w istocie, zgodnie ze stowami autora
.Rezyseria podporzadkowana jest detektywistycznej sztuce odczytania powodow
zdarzen muzycznych realizowanego na scenie dramatu”, zas dzieto cile operowe
pozbawione partytury nietatwe jest do wyobrazenia. Z kolei sprezzatura, umownosé
sceniczna, sztucznosé, czy spontaniczno$¢ — wszystkie te kategorie bez watpienia
pojawiaja sig w kazdym dziele scenicznym. Istniejg jednak obok szeregu innych, nie
mniej przeciez waznych, takich jak chocby rytm, ptynnoéé akciji, wiarygodno$é
postaci, czytelnoé¢ scenografii, komunikowalno$é opowiadanych zdarzen. Z
pewnoscig zawsze warto o nich pamigtac, i o jednych, i o drugich.

Innego rodzaju zasadnicze watpliwosci budzi punkt siédmy ,Manifestu”: ,lkona’.
Autor pisze: ,Podej$cie do dzieta operowego traktujemy jako spotkanie mistyczne,
nie czysto rzemieslnicze. Szukajac idei Piekna, szukamy natchnienia, szukamy
Boga”. Na mito$¢ boska, ,spotkanie mistyczne” przy rezyserowaniu, dajmy na to, ,La
serva padrona™? Nie moge powstrzymac sie od przytoczenia znane;j anegdoty o
malarzu Styce, do ktérego, jak wiadomo, odezwat sie Pan B6g: »otyka, ty mnie nie
maluj na kleczkach, ty mnie maluj dobrze!”.



Nieco szumnie zatytutowany ,Manifest opery ubogiej” okazuje sie by¢ w rezultacie
prébg ,usystematyzowania i wyostrzenia kilku zebranych regut”, czy tez po prostu
»~autorska interpretacjg na potrzeby tej pracy”. Jest zestawem przykazar pomocnych
autorowi - pragne wierzy¢ - na obecnym etapie jego artystycznej drogi, lecz co
najmniej problematycznych, lub tez wymagajacych rozwiniecia w zastosowaniu do
szerokiej praktyki teatralnej i operowej rezyserii.

W trzeciej czgéci rozprawy, zatytutowanej ,Praktyka”, pan Pawet Paszta
przedstawia swoj proces realizacji opery , /I Trespolo tutore”. Zaczyna od analizy
dziefa, od analizy libretta i partytury. Zwraca uwage fakt, iz — z poczgtku przynajmniej
- nie tyle utworem Villafranchiego i Stradelli sie zajmuije, ile raczej sama naturg
procesu analizowania dzieta operowego. To swoista ,analiza o analizie”, ktéra, jak
rozumiem, wigze si¢ z tytutowym ,laboratorium pedagoga” catej rozprawy. Autor
cytuje w tym kontekscie Wagnera i Bergsona. Dopiero w trzecim podrozdziale,
zatytutowanym ,Komizm” zauwaza, ze ,/l Trespolo tutore” to opera komiczna i stawia
dosyC wazng teze: ,Nie bedzie chyba naduzyciem, jesli pokusimy sie o stwierdzenie,
ze omawiane tutaj dzieto Villafranchiego i Stradelli jest zaimportowaniem komedii
dell'arte na terytorium opery”.

To smiata teza, ktéra wymaga komentarza. Autor libretta, Giovanni Cosimo
Villafranchi, wydanie swego libretta poprzedzit byt petnym szacunku listem,
skierowanym do Giovanniego Battisty Ricciardiego, autora komedii ,Amore & veleno
e medicina degl'inteletti, o vero Trespolo tutore”, ktéra to komedia byta podstawag dla
libretta. W swoim liscie Villafranchi goraco zapewnia Ricciardiego o swym naboznym
zachowaniu wiernosci autorowi w procesie adaptaciji i kilkakrotnie uzywa w nim
terminu ,commedia alla plautina”. Zapewnia adresata o zachowaniu w swej pracy
stosownych, od Plauta przejetych ,regut poetyki”. Z listu jasno wynika, ze to wiagnie
przyktad ,komedii w stylu Plauta” przy$wiecat Villafranchiemu, a nie wielkomiejskim
placom przynalezny zywiot commedii dellarte. OczywiScie, wzajemne wplywy i
powinowactwa pomigdzy oboma tymi teatralnymi tradycjami byty nader intensywne,
nietatwe do rozréznienia i nie czynie tu autorowi zarzutu z powodu pominiecia tych
teatrologicznych ziozonosci. Jednak catkowite przemilczenie w rozprawie komedii
Ricciardiego (Villafranchi w liscie z szacunkiem tytutuje go doktorem), pierwowzoru
opery Stradelli, uwazam za bfgd. Za$ teza o ,zaimportowaniu commedii dell'arte” po
lekturze zapewnien Villafranchiego staje sie problematyczna.

Nastepnie autor przedstawia swoisty taricuch translatorski, szereg ogniw
interpretacii, kaskade kolejnych sztuk przektadu, jakim podlega dzieto operowe:
librecista-kompozytor-rezyser-wykonawca-widz (uderza mnie, przyznaje, brak
kierownika muzycznego, dyrygenta, w tym zestawieniu), po czym przechodzi do
analizy postaci utworu. Trzeba stwierdzi¢, ze to czeé¢ pracy najbardziej ciekawa,
najbardziej interesujgca. Analizowane sg kolejno postaci Trespolo, Artemisii, Nino,
Ciro, Simony i Despiny. Analizy te sg do$é drobiazgowe i bardzo chetnie korzystajg z
muzycznej partytury dzieta. Autor tropi charakterystyczne motywy kolejnych postaci
W zapisie muzycznym, wykazujgc przy tym ewidentng znajomos¢ owego zapisu, jak
réwniez zdolno$¢ jego interpretowania: rozpisana na kilka stron, ba. rozrysowana w
tabelkach analiza arii Nino , Tarapata” to przyktad wnikliwego, bardzo trafnego
rozczytania tak muzycznych, jak i stownych zawitosci wizji zakochanego szalenca.
Wprawdzie fabuly ,Il Trespolo tutore” pan Pawet Paszta nie streszcza, jednak jest



jasne, ze partyture czyta¢ potrafi, potrafi odszyfrowywa¢ zaréwno zapisane nuty, jak i
zapisane pod nimi stowa.

W tym kontekscie z pewnym zaskoczeniem czytamy w kolejnym podrozdziale
»,Dobdr koncepcji ogdinej” o podjetych przez niego decyzjach interpretacyjnych i
stylistycznych. O tym, ze zechce odwotaé sie do commedii dell'arte, juz wiemy, ale
wyjasnienie autora odno$nie postaci Trespolo: »gtdwny bohater o imieniu Trespolo
ma najwiecej cech postaci Dottore ... cata akcja toczy si¢ dookota niego, a on nie jest
tego Swiadom” niezbyt jest przekonujace. Zaskakujg réwniez i inne, podobnego
rodzaju decyzje: ,Nino i Ciro, obydwaj maja wiele cech Capitano. Jednak
najciekawsze zdawato si¢ zbudowanie z nich pary btaznéw, wzorowanych na dwoéch
zanni: Arlecchino i Pierrocie”. Skad nagle dziewietnastowieczny, francuski Pierrot w
siedemnastowiecznej operze Stradelli? Mocno zaalarmowat mnie tez, wyznaje, taki
opis: ,"Despina zamiast spédnicy ma otwarty stelaz, ktéry stanowi klatke na
marionetki w ksztatcie matych ptaszkéw. Dzieki zaczepionym na wysokosci bioder
sznurkom, Despina moze poruszaé¢ swoimi ptaszkami Zwracajgc uwage na swojg
skapa garderobe ponizej linii bioder. Z kolei jako femme fatale, diablica, ma fryzure
przypominajgcg dwa rude rogi”.

Przedstawiajgc swoj ,dobor koncepciji ogéinej”, autor podsumowuije go przy
pomocy graficznego schematu trzech sfer tematycznych, jakie go interesuja.
Pierwsza to ,Zabawa w komedie — bohaterowie komedii dell'arte”. Druga: ,Dystans
do teatru — aktorzy poza rolg”. ,Mozna ich przyréwnaé do tancerki z do potowy zdjeta
sukienka, palgcej w garderobie papierosa” - pisze autor. | wreszcie trzecia sfera,
czyli ,Samotno$¢ — migdzy aktorem a rolg”. Cytuje autora raz jeszcze: ,Nie ma tu
happy endu, mimo rozwigzania wszystkich niedomoéwien. Aktorzy zmeczeni powréca
by¢ moze jutro na te arene, gdzie opowiada sie o cztowieku poprzez $miech.
Tematem wiodgcym moze byé dla nas jednak wcale nie 6w Smieszny cztowiek, o
ktdrym probujemy opowiedzieé, ale ten smutny samotny aktor-Spiewak, ktéry wtasnie
dla nas te opowies¢ snuje”.

Czytajac te stowa i patrzac na dotaczong kopie melancholijnego obrazu Edwarda
Hopper'a ,Le Soir Bleu” czuje, ze moja ciekawoéé rosnie niestychanie. Lecz zanim
uruchomig DVD z zapisem przedstawienia, musze jeszcze przebrna¢ przez
nastepnych osiemnascie stron pracy, zatytutowanych: JImprowizacja jako metoda”.
Na owych osiemnastu stronach autor przedstawia nam tresé ksigzki niejakiej Violi
Spolin, zatytutowanej ,Improvisation for the Theatre”, wydanej przez Evanston lllinois
w roku 1999. Scislej, autor prezentuje szereg najrozmaitszych ¢wiczen jakie Viola
Spolin zaleca aktorom dla przezwyciezenia przesladujgcych ich zahamowani i
réznego rodzaju trudnosci. Chodzi o to, pisze Spolin, ze aktor-amator zazwyczaj , 1.
Bardzo boi sig sceny, 2. Nie wie, co zrobié z rekami, 3. Niezdarnie porusza sie po
scenie, bez celu, w przéd, w tyt’ ... i tak dalej, az wreszcie ,... 24. Nie tworzy zadnej
relacji z widownia, 25. Kieruje wzrok w dét’. Viola Spolin zaleca ¢wiczenia, a Pawet
Paszta skrupulatnie je opisuje, na przykiad: ,Jeden aktor wchodzi na scene i staje sie
jedng czescig jakiego$ poruszajgcego sie obiektu. Jak tylko ktos z pozostatych
uczestnikéw zorientuje sie jaki to obiekt lub zrozumie nature jego dziatania, dotgcza
do pierwszego aktora, stajac sie inng czescig catosci”. | tym podobne.

Podobnego rodzaju podrecznikéw i zbioréw éwiczen sg na $wiecie dziesiatki, a
moze i setki (sam przyczynitem sie przed kilku laty do wydania przez krakowskg
PWST jednego z nich, pracy ,Aktor i jego cel’ Declana Donnellana). Trudno nie



zapytac: po co autor wigcza prezentacje tej ksigzki w doktorancka rozprawe?
OdpowiedzZ autora odnajduje we wstepie do owego podrozdziatu: JImprowizacje
postrzegam jako warunek konieczny twérczosci pracy aktora. W pracy z partyturg
jest miejsce na improwizacje jako metode dochodzenia do wyrazu scenicznego’.
Coz, rozumiem zatem, ze aktorzy przedstawienia , |l Trespolo tutore” wytrwale na
probach ¢wiczyli i improwizowali wedtug recept pani Spolin. Chetnie wierze, ze owe
¢wiczenia i improwizacje przydaty sig¢ im w ,dochodzeniu do wyrazu scenicznego”.
Zas udostgpnienie aktorom/$piewakom ¢éwiczen Violi Spolin W jego wiasnym
przektadzie jest widocznie jeszcze jedng czescia sktadowg autorskiego ,laboratorium
pedagoga”.

Teraz moge juz nareszcie (do przeczytania pozostato mi juz tylko krotkie
,+Zakonczenie” pracy) uruchomié DVD i obejrzeé zapisane przedstawienie.

Zapis DVD

Buro-brgzowa kurtyna, przed nig okragte, niezbyt duze podium, co$ jakby
odwrécony beben. Uwertura, w ktérej styszymy historyczny sktad instrumentéw:
skrzypce, wiolonczela, viola da gamba, kontrabas, teorba, harfa, klawesyn. Na
podium pojawia sig kobieta w nieco dziwacznej, rudej peruce, ktéra "zamiast
spodnicy ma otwarty stelaz, ktory stanowi klatke na marionetki w ksztatcie matych
ptaszkow”. Kobieta owymi ptaszkami w rzeczy samej porusza, ,zwracajgc uwage na
swoja skapg garderobe ponizej linii bioder”. W $lad za nig na podium pojawia sie
brodaty mezczyzna przebrany za niewiaste (ciekawe, dlaczego?), ma doczepiony
sztuczny biust. Postacie zaczynajg $piewaé (to sopran i tenor), lecz poniewaz
Spiewajac uzywajg wioskiego z siedemnastego stulecia, nie sposob zorientowaé sie
0 co im chodzi. To nie jest dell'arte, te przerysowane kostiumy sg z jakiej$ dziwne;j,
fantastycznej bajki dla dzieci. Po chwili dotgcza do nich posta¢ meska w dziwnym
kostiumie: ma rajtuzy pomalowane w czarno-biate romby, biaty, olbrzymi kotnierz i
mocno pobielong, a nastepnie ciemng kredkg obrysowana twarz. To chyba
kontratenor; ciekawe, dlaczego? Brodaty mezczyzna przebrany za kobiete schodzi
ze sceny, kontratenor i sopran $piewaja (ciekawe, o czym?), po czym znikajg. Zza
brazowej kurtyny wytania sig kobieca posta¢ w biatej, jeszcze wymysiniejszej - takiej
z osiemnastowiecznych karykatur — wysokiej peruce. Ma bluzke w romby biato-
czarne, kamizelke w romby rézowe i takoz rézowg, mocno falbaniasta suknie. To
sopran, Spiewa solo, po czym ktadzie sie na ziemi (zasypia? — chyba tak),
wystawiajac na wiatr pupe w biatych majtkach. Dotacza do niej kolejna postaé,
kobieta, réwniez i ona $piewa, to sopran. Ma dziwny stréj — wieczorowy smoking w
romby niebieskie i r6zowe i mocny makijaz. Dosiada pupy kleczacej na ziemi kobiety
(ciekawe, dlaczego?). Nagle wchodzi bardzo wysoki mezczyzna w okularach, to
energiczny baryton, ma sporo do zaspiewania. Ma ciemny, potyskliwy surdut, a pod
nim ogromny, doczepiony, sztuczny brzuch; przypomina ojca Ubu ...

Wystarczy: minat juz kwadrans przedstawienia i domyslam sig, ze wysoki baryton
to zapewne tytutowy Trespolo. Lecz kim sg pozostate postacie? Czytatem o nich w
rozprawie, wigc ta z ptaszkami zamiast spadnicy do chyba Despina, lecz pozostali?
Kto tu jest kim? Kim s3 ci ludzie? Co sobg reprezentuja, czego chca? Dlaczego
wchodzg przez i potem znikajg za brazowg kotara? A przede wszystkim: gdzie
jestesmy? Co to za Swiat i co sig z tymi postaciami na naszych oczach dzieje? Jesli



to teatr operowy (chyba tak, skoro orkiestra gra, i w dodatku gra pieknie), to bieg
jakich wydarzen nam sie tutaj opowiada?

Zatrzymuje DVD. Musze najpierw dotrze¢ do libretta — bez rozczytania tej fabuty
nie zrozumiem z niej niczego. Na szcze$cie w epoce internetu zdobycie libretta
Villafranchiego nie stanowi wigkszej trudnosci. Niejako przy okazji dowiaduje sie, ze
wyttuszczony napis na ptycie DVD, reklamujgcy warszawskie przedstawienie jako
»Pierwsze swiatowe wystawienie wersji oryginalnej opery komicznej po 1679 roku’, to
nieprawda. W roku 2004 wystawiono dzieto Stradelli w New College w Oksfordzie,
sitami New Chamber Opera (tak jest przynajmniej w Wikipedii).

Lektura libretta opery |l Trespolo tutore” objawia akcje mocno powiktana, petng
nieoczekiwanych zwrotéw i komplikacji. Przytaczam streszczenie akcji w $lad za
»,Dizionario del’Opera” Baldiniego i Castoldiego:

»1respolo jest starym i przygtupim (balordo) wychowawca pieknej, mtodej i bogatej
Artemisii. Jego uczennica jest w nim zakochana i bezskutecznie wysila sie, by
zechciat on to zrozumie¢, jednak Trespolo woli od niej sprytng stuzaca Despine.
Despina oczywiscie nie chce go znaé, pomimo iz jej matka Simona uwaza
matzenstwo swojej corki ze starszym od niej mezczyzng za wskazane. Despina
kocha si¢ natomiast w Nino, swoim panu, ktéry z kolei zakochany jest w Artemisii.
Cata ta sytuacja, zdecydowanie skomplikowana, ulega odmianie gdy Nino,
o$wiadczajac sig Artemisii, zostaje odrzucony i popada w szaleristwo z powodu
swego rozczarowania. Tymczasem jego brat Ciro, poczatkowo szalony, odzyskuje
zdrowie i zmysty wiasnie dzigki swej nowo odkrytej mitoéci ku Artemisii. Zgodnie z
tytutem oryginalnej komedii proza, ktéra postuzyta za kanwe libreciscie, mito$¢
zadziatata jak trucizna dla umystu Nino i jak lekarstwo dla Ciro. Cata skomplikowana
intryga kreci si¢ wokdt gtupstw popetnianych przez nieporadnego Trespola, ktory -
btednie interpretujgc niejasne deklaracje mitosci, jakie zwraca ku niemu Artemisia -
najpierw mysli, iz zakochata sie ona w szalencu Ciro, nastepnie, ze kocha ona
zdrowego miodzierica, ktory jg kocha, czyli Nino, az wreszcie, ze zakochata sie ona
W starej niafice Simonie. Simona, kpigc sobie z Trespola, pozornie godzi sie na jego
propozycje poslubienia przez nig Artemisii. Perypetie i nieporozumienia sie mnozg,
az w koncu Artemisia, przytapana przez Ciro w $rodku nocy w swej sypialni, po
ciemku, w niedwuznacznej sytuacji z Trespolem, nagle decyduije sie poslubié Ciro, by
uchroni¢ swojg reputacje przed skandalem. W zakonczeniu Trespolo moze nareszcie
spetniC swoj sen o szczesciu z Desping, zas nieszczesny Nino moze oddaé sie
swemu szalerstwu”.

Jak wida¢ z tego streszczenia, Villafranchi, a przed nim Ricciardi, utozyli swoje
»igraszki trafu i mitosci” w sposéb wielce wyrafinowany i przewrotny. Oprécz leciwej i
raczej cynicznej Simony, kazdy jest tu w kimé bez powodzenia zakochany. Atmosfera
tej historii przypomina las atenski w ,Snie nocy letniej”, choé w $wiecie
Villafranchiego to nie figle Puka, lecz btednie adresowane i odczytywane listy mitosne
(oraz tepota Trespola) poplaczg uczucia i namietnosci kochankéw. Dodatkowo owe
mitosne komplikacje spietrzyt swymi decyzjami kompozytor Alessandro Stradella:
obsadzit on w roli niani Simony, starej i przygtupiej (una balia, vecchia balorda),
tenora (czyli $piewaka ptci meskiej), w roli stopniowo ulegajacego mitosnemu
szalenstwu kawalera Nino — kontralt (czyli $piewaczke, kobiete), a w roli jego brata
Ciro, ktérego mitos¢ w koricu wyleczy z szalefistwa — sopran (jeszcze jedng kobiete)!
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Jak sie okazuje, mito§¢ bywa tak trucizng, jak i lekarstwem, za$ przeznaczeniem
kochankéw wtada $lepy dzieciak, ktéry réwniez i ludzi obdarza slepotg lub ich jej
pozbawia — i to jest (aria finatowa $piewana przez Ciro) — grand’ Infelicita!

Problem w tym, ze w zarejestrowanym przedstawieniu catego tego Swiata
mitosnych odmian, potyczek i przypadkéw po prostu nie ma. Nie ma willi Nino, w
ktorej dzieje sie akcja. Nie ma ani ogrodu, ani salonu, ani sypialni Artemisii z
trzeciego aktu (DVD obejrzatem do korica). Nie ma zadnych odmian miejsca akcji,
zadnych drzwi, zadnych elementow przyblizajacych miejsce wydarzen. Stuzgca
Despina ma na sobie klatke z ptaszkami zamiast spodnicy, za$ aktor wystepujacy
Jako jej matka Simona ma brode: u Pawta Paszty jestesmy nie w podmiejskiej willi w
Genui, lecz na scenie, przed brazowa kurtyna. To nie postacie intrygi Villafranchiego
pojawiajg sie przed nami, lecz studenci Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka
Chopina, przebrani w wymysine kostiumy ni to z bajki, ni to ze snu. Te kostiumy nie
reprezentujg zadnego rzeczywistego $wiata, tak jak i przebrani studenci nie tworza
rzeczywistych postaci. Spiewacy w rzeczy samej skazani sg na ,samotnosé”, w
sensie braku fabularnej relacji pomiedzy nimi, a takze pomigdzy nimi a widownig.
Pracowicie wy$piewujg swe arie w obcym dla nich jezyku, lecz nie sg w stanie
wiarygodnie przekazaé zmiennych, przytrafiajgcych sie przypisanym im postaciom
przezy¢ i odmian losu. Mozna by to jeszcze od biedy zrozumieé, gdyby
przedstawienie nosito tytut ,LuZne wariacje na temat opery Alessandro Stradelli”,
jednak dzieto prezentowane jest pod oryginalnym tytutem , /I Trespolo tutore”. W
zaprezentowanym ksztatcie, niestety, skomplikowana intryga Villafranchiego/Stradelli
po prostu nie ma jak zaistnie¢ — i nie istnieje.

Rezyser przedstawienia nie zbudowat zadnego ,$wiata przedstawionego”, w
ktérym zyja wiarygodni, zywi, podobni do nas ludzie, ktorymi targajg emocie i
namigtnosci. Catkowicie nietrafnie probowat inspirowaé sie komedig dell’arte,
niewiele z niej rozumiejac (przydanie kolorowych rombéw kostiumom postaci nie
czyni z ich dziatar komedii dell'arte!). Uczynienie z Nino i Ciro .pary btaznéw,
wzorowanych na dwdch zanni: Arlecchino i Pierrocie” jest pomystem
nonsensownym, ktory nie ma zadnego uzasadnienia w libretcie. Nino i Ciro to
przeciez u Villafranchiego dwaj zamozni panowie z wyzszych sfer, az tak
przeestetyzowani i kochliwi, ze gtosy ich wyzsze s3 od normalnych (stad potrzeba
obdarzenia ich gtosami kobiecymi). W oryginalnej fabule Nino i Ciro to wyrafinowani,
zniewie$ciali miodziericy, ktérzy nie maja nic, ale to dostownie nic wspolnego z tym
ludowym, wiecznie gtodnym analfabeta, jakim jest Arlecchino (francuski Pierrot od
Deburau, w dziewietnastym i w dwudziestym wieku nader czesto w rozmaitych
utworach przedstawiany jako nieszczesliwie zakochany, nadatby sie tu predzej, lecz
wymagatoby to najpierw stworzenia precyzyjnej, niejako ponadczasowej koncepcii
catosci, aby taki pomyst mogt sie obroni¢). Réwniez posta¢ Simony jako faceta z
czarng brodg jest kompletnym nieporozumieniem. Stradella po to w roli stare;j,
chciwej stuzacej (jej aria: ,/nsomma io vo’ arrichirmici.. ") obsadzit tenora, aby
dziwaczne podejrzenie Trespola, jakoby Artemisia byta w Simonie zakochana moglo
stac sie jako tako prawdopodobne. Stradella cheiat, by niania Simona promieniowata
dziwnie meskim blaskiem. Owo ,migotanie pici” w postaciach Simony, Ciro i Nino u
Villafranchiego - rownowazne igraszkom z ptcig i przebierankom w ,Wieczorze trzech
kroli”, lub w ,Jak wam sie podoba” Shakespeare'a - wymagatoby niezwykle
precyzyjnego poprowadzenia postaci i pokazania wielce subtelnych relacji pomiedzy
nimi, czego w zarejestrowanym przedstawieniu brak. Wreszcie, Trespolo; to



pierwowz6r pozniejszego Leporella (migdzy innymi na tym polegato nowatorstwo
Villafranchiego i Stradelli, na zapoczatkowaniu operowej tradycji basso comico) i jako
taki nie lekarskiej taciny Artemisje zapewne nauczat, lecz raczej — no wtasénie,
nauczycielem jakiej dyscypliny moze byé Trespolo? Matematyki? Tanca? Gry na
flecie? To wazna decyzja rezyserska, ktorej w przedstawieniu brak. Zreszta, Trespolo
(,kotek”) jako posta¢ komediowa wyprowadzona z tradycji dell'artowskiego Dottore
by¢ moze mogtaby sie jako$ obroni¢, gdyby nie monstrualny przerost jego
sztucznego brzucha: az tak groteskowy kostium aktor moze jedynie obnosi¢, na gre
aktorskg juz tu miejsca nie ma. Catkowicie btedna wydaje mi sie tez rezyserska
decyzja o obsadzeniu, wbrew woli kompozytora, mezczyzny w roli Nino. Decyzja ta w
zasadniczy sposob zaburza precyzyjny, przez Stradelle pomyslany, perwersyjny
trojkat: mtoda, $wiezo osierocona Artemisja (sopran) oraz dwaj zakochani w niej
galanci (to musza by¢ zdecydowanie meskie kostiumy i takaz charakteryzacja) o
nienaturalnie wysokich gtosach (alt i sopran).

Zarejestrowane na DVD przedstawienie ma zaskakujgco wysokg, wrecz podziwu
godng jako$¢ muzyczng. Miodzi §piewacy reprezentujg $wietne wyszkolenie
muzyczne, $piewajg doktadnie i czysto. Niestety, na poziomie zdarzenia teatralnego
przedstawienie jest z wszystkich wymienionych powyzej powoddéw niezrozumiate,
niekomunikatywne. Nie da sie zrozumie¢ historii, ktérg opowiada. Jest kompletnie
niesmieszne. Nie nawigzuje zadnego porozumienia ze zdezorientowang widownia.
Jest drewniane, niezywe.

Dylemat recenzenta

Pan Pawet Paszta przedstawit wymagane dokumenty oraz przedstawit prace
pisemng poswigcong wyrezyserowanemu przez siebie przedstawieniu. Praca,
napisana zywym, bogatym w okre$lenia jezykiem, przesycona wiarg w pedagogiczne
postfannictwo rezysera oraz licznymi odniesieniami do teoretycznej refleksji dawnych
»Mistrzow” teatralnej rezyserii, prezentuje takze spora wiedze muzyczng jej autora.

Pan Pawet Paszta przedstawit réwniez zatozenia oraz zapis wideo zrealizowanego
przez siebie dzieta ,/l Trespolo tutore”. Z ogromnym zalem zmuszony jestem
stwierdzi¢, ze w tej scenicznej realizacji zaprzeczyt wielu punktom swojego
~Manifestu”. Na poczatku byto stowo? Teatr partytury? Pawet Paszta nie dosé
dogtebnie rozczytat libretto utworu i w konsekwencji nie zrozumiat catej ztozonej,
wielopietrowej konstrukgji dzieta Giovanniego Cosimo Villafranchiego i Alessandro
Stradelli. Nie rozumiejgc natury ich éwiata, nie byt w stanie zbudowaé go na scenie.
Nie do$¢ wnikliwie oddat sie ,detektywistycznej sztuce odczytania powodow zdarzen
muzycznych realizowanego na scenie dramatu”. Nie posiadajgc w swym dorobku
doswiadczen zwigzanych z komedig dell'arte, ani z tez z renesansowsy tradycjg
nasladujaca Plauta, nie byt w stanie uchwycié przynaleznej utworowi poetyki
scenicznej.

Dylemat recenzenta: doceni¢ ambitna, pedagogiczng cze$¢ wywodu
przedstawiong w rozprawie i pominaé niezbyt udang realizacje, czy tez, niezaleznie
od subtelnosci wywodu, odstonié niedostatki przedstawienia? Kontrast pomiedzy



szlachetnymi intencjami zawartymi w pracy pisemnej a rezyserska bezradnoscia
objawiong w realizacji nieprzyjemnie uderza. Po lekturze pracy chciatoby sig, aby
realizacja przedstawienia, choéby i niedoskonata, odpowiadata jednak swojg klasa
poziomowi rozprawy. Tak niestety nie jest. Czy nalezy przej$¢ do porzadku nad
niedopetnieniem podstawowego obowiazku rezysera, jakim jest opowiedzenie w
spektaklu zaproponowanej przez libreciste i kompozytora historii?

Pragne wierzy¢, ze zaprezentowana w rozprawie literacka i muzyczna wiedza
autora z powodzeniem przystuzy mu sie w jego dalszej drodze artystyczne;.
Teatralna porazka jednak, za jakg uwazam przedstawiony spektakl, nie pozwala mi w
tej chwili na zarekomendowanie wtadzom Akademii Teatralnej w Warszawie nadania
postulantowi stopnia doktora. Jednoczeénie, rzecz jasna, zdaje sobie sprawe, ze
moja opinia moze pozosta¢ odosobniona, i ze wiadze uczelni mogg zdecydowacé o
przegtosowaniu odmiennego werdyktu.

Proponuje ponowienie préby przez postulanta i napisanie pracy raz jeszcze, na
jakis inny, podobny temat. Zywie nadzieje, ze pan Pawet Paszta doktorem sztuk

teatralnych za niedtugo zostanie, jednakowoz w oparciu o materiat, ktory jego wiedze
I talenty wykaze w sposéb nie pozostawiajacy zadnych watpliwosci.

Tadeusz Bradecki, 18.08.2019
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