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The author aims to outline the dramatic work of the Italian director Pippo Delbon as establishing a
theater of agon. From the state of research, she analyzes the staging of Pietro Mascagni’s Cavalleria
rusticana and formulates the theory of Delbonos’s theater of agon based on M. de Certeau’s and
W. Swiatkowska’s papers and the theories of dramaturgy of Anna Krajewska and Dariusz Kosinski.
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Pippo Delbono jest artysta totalnym: z powodzeniem rezyseruje spek-
takle operowe 1 teatralne, tworzy filmy dokumentalne, artystyczne fabuty
1 poetyckie miniatury. Warsztat aktorski szlifowal u Ryszarda Cieslaka.
Gral u Piny Bausch. Partnerowat Tildzie Swinton w wysokobudzetowe;j
produkcji Jestem mitosciq w rezyserii Luki Guadagnina. Eseista 1 poeta.
Wrazliwy, wnikliwy, bezlitosny komentator zycia spotecznego 1 jednostko-
wego. Autoironiczny skrutator zakamarkow wlasnej duszy. Buddysta. Pisze
sie o nim we Wloszech: wizjoner, fuori dai canoni — nieszablonowy rezyser,
ktory stworzyl oryginalny jezyk sceniczny. On sam nieustannie podkresla,
ze uksztaltowaly go taniec 1 Trzeci Teatr, a fascynowal Kantor, do ktorego
lubi sie poréwnywac.

Delbono-dramaturg, Swiadomy performatywnej natury dramatu, kaz-
dorazowo definiuje go na nowo 1 ustanawia na scenie; wskazuje widzo-
wi palcem (dostownie) na wzajemna, zmienng relacje dramatu 1 wyboréw
dramaturga i zada, by widz nie pozostal obojetnym wobec faktu istnienia
relacji opartej na subiektywnych wyborach, ktore wplywaja na jego wlasne
spojrzenie na rzeczywistosc.

W kolejnych czeSciach tekstu postaram sie nakresli¢ ramy pracy dra-
maturgicznej Delbona jako ustanawiania teatru agonistycznego, poczawszy
od stanu badan, po wskazanie narzedzi metodologicznych przydatnych do
dalszych analiz, w odniesieniu do wybranego aspektu pracy Delbona, to
znaczy krytyki instytucji teatralnych, ktorej pierwszym polem byla insce-
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nizacja Rycerskosci walecznej Pietra Mascagniego. Z koniecznoS$ci rezygnuje
z pogltebionych analiz 1 poruszania kolejnych watkéw!, na ktére w opraco-
waniu tak skromnych rozmiaréw zwyczajnie nie ma miejsca.

Stan badan

Powiedzialabym, ze stan badan nad twoérczoscia Delbona we Wloszech
jest plynny, a kolejni mierzacy sie z nig autorzy sa niejako pogodzeni z kle-
ska takiego projektu. Juz pobiezny przeglad najwazniejszych pozycji wto-
skojezycznych pozwala wskazaé ogélne tego przyczyny. Zaréwno ksigzka
La possibilita della gioia? Gianniego Manzelli, jak 1 Visioni incociate. Pippo
Delbono tra cinema e teatro® Nicoli Biondy i Chiary Gualdoni, pretenduja-
ce do miana cato$ciowych opracowan, trudno uznaé za takie przynajmniej
z dwoch powodéw. Po pierwsze, autorzy w stosunkowo krotkiej formie
(ksiazka Manzelli liczy 220 stron, a opracowanie Biondy i1 Gualdoni ledwie
60) proponuja czytelnikowi przebiezke przez rézne formy tworczoéci rezy-
sera’. Nagromadzenie tytutéw, dat, nazwisk i referencji zamiast rozjasniaé
obraz, tylko go zaciemnia. Po drugie, autorzy pozostaja wierni hermeneu-
tyce przyjazni: cho¢ w niektérych przypadkach nie mozna odmdéwié¢ im
trafnoSci spostrzezen (przede wszystkim dotyczacych twoérczosci filmowe;j
artysty, w znacznie mniejszym stopniu jego tworczosci teatralnej), trudno
ich posadzaé o stworzenie dla nich odpowiedniej podbudowy teoretyczne;j.
I tak z jednej strony bedziemy napotykaé¢ w nich nieco juz anachronicz-
ne nawiazania do warsztatu Eisensteina czy do teatru epickiego Brechta
jako modelu wloskiego teatru zaangazowanego drugiej potowy XX wieku,
z drugiej za$ — poetyckie metafory, ktére byé moze trafnie ujmuja sedno
poszczegdlnych spektakli, okazuja sie jednak mato przydatne w analizie
modelu dramaturgicznego. Lektura przedmiotowych ksiazeczek pozwala
stwierdzi¢, ze mamy raczej do czynienia z esejami krytycznoteatralnymi
niz z opracowaniami naukowymi. W tym miejscu wypada dodaé, ze wloska
teatrologia p6zno przyswaja najnowsze propozycje teoretyczne Swiatowych
performance studies. Dla przyktadu: przektad ksiazki Eriki Fischer-Lichte

! Chodzi miedzy innymi o ciato 1 seksualno$é¢, stosunek zbiorowosci do jednostki i jed-
nostki do zbiorowoéci oraz tozsamo$é kulturowa i etniczna.

2 G. Manzella, La possibilita della gioia, Firenze 2017.

3 N. Bionda, C. Gualdoni, Visioni incociate. Pippo Delbono tra cinema e teatro, Cora-
zzano (Pisa) 2011.

4 Trzecia wloska monografia poswiecona Delbonowi, mniej ambitna w swoich zatozeniach,
bo autorka zaweza temat do problematyki ciata, jest utrzymana w podobnym duchu. Chodzi
o album Pippo Delbono. Corpi senza menzogna Leonetty Bentivoglio. Zob. L. Bentivoglio,
Pippo Delbono. Corpi senza menzogna, Firenze 2009.
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Estetyka performatywnosci ukazat sie w 2014 roku, Teatr postdramatyczny
Hansa-Thiesa Lehmanna — w 2017 roku, a Performatyka Richarda Schech-
nera — dopiero w 2018. Trudno oczekiwaé, by te teorie zostaly w krotkim
czasie przyswojone 1 mogly zmieni¢ obowigzujacy dyskurs, ksztattowany
w gléwnej mierze przez rodzima szkote teoretyczna. Pod tym wzgledem
polskie badania nad teatrem i dramatem czy szerzej — wtaénie nad perfor-
mance studies — sa o wiele bardziej ,$wiatowe”. Tymczasem, gdy — para-
frazujac stynne 1 nieco juz zuzyte zdanie Schechnera — postawimy pytanie
teoretyczne o to, co robi Delbono-dramaturg, kiedy pracuje, bedziemy mieli
szanse wskazaé, ze realizacja postulatéw formutowanych w warstwie stow-
nej przedstawien odbywa sie w liminalnych czasie i przestrzeni, pomiedzy
otu 1 teraz” przedstawienia a ,tu 1 teraz” widzdéw, 1 jest mozliwa dzieki za-
stosowaniu konkretnych narzedzi dramaturgicznych. Te granice wyznacza
Pippo Delbono — postaé/niepostaé wlasnych spektakli. Spojrzenie na ,zycie
w sztuce” Delbona z perspektywy zagranicznej nie tylko jest potrzebne, lecz
wydaje sie konieczne.

Rycerskos¢ wiesniacza

Delbono nie jest 1 nigdy nie byl artysta niszowym. Cho¢ na poczatku
kariery tworzyt inscenizacje skromnych rozmiaréw w duecie z Pepe Roble-
dem (np. Il temo degli assassini z 1987 roku czy Morire di musica z 1988),
jego znakami rozpoznawczymi juz na przetomie lat osiemdziesiatych i dzie-
wiectdziesiatych staty sie dzieta monumentalne, wieloglosowe partytury na
orkiestre aktorow, ktérej jest dyrygentem. Koncertowa metafora jest tu jak
najbardziej uzasadniona, poniewaz obok teatru dramatycznego to deski
najstarszego teatru operowego staly sie polem bitwy o nowy teatr insty-
tucjonalny (rozgrywanej pdzniej na najwiekszych scenach dramatycznych
w kraju i za granica, m.in. we Francji 1w Chorwacji), a pierwszym zdobytym
przyczélkiem byta Rycerskosé wiesniacza Pietra Mascagniego.

Premiera pierwszej opery wyrezyserowanej przez Delbona nastapilta
w lipcu 2012 roku w Teatrze San Carlo w Neapolu. Ten teatr — najstarsza
operowa scena Swiata, dziatajaca z krétkimi przerwami od 1737 roku — za-
pisat sie w historii wloskiej opery jako arena walki o suwerenno$¢ teatru,
,ktory sie wtraca” co najmniej od potowy XIX wieku, gdy prébowano cen-
zurowac opery narodowego wieszcza Giuseppe Verdiego (niedopuszczenie
do premiery Trubadura w 1853 roku 1 Balu maskowego w 1959). W duzym
uproszczeniu moglibyémy powiedzied, ze jesli opera, o czym byli przeswiad-
czeni wszyscy architekei ,wielkich Wloch” od risorgimento po faszyzm, w naj-
wyzszym stopniu wyraza ducha narodu wloskiego, to w neapolitanskim San
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Carlo stoczono jedne z najwazniejszych walk o to, jak ten duch miatby byé
ksztaltowany. Inscenizacja Delbona wpisuje sie w te tradycje.

Rycerskosé wiesniacza Mascagniego — najwiekszy sukces wloskiego
kompozytora — to wyjatkowo dobrze przyjete przez publiczno$é przeniesie-
nie na deski opery cieszacej sie ogromnag popularnoscig (gléwnie za sprawa,
wybitnej kreacji Eleonory Duse) sztuki Giovanniego Vergi pod tym samym
tytutem. Inicjatorem operowej adaptacji byl Giovanni Targioni-Tozzetti1 to
on —razem z Guidem Menascim — napisat libretto do muzyki toskanskiego
kompozytora. Opera miata swoja premiere w Rzymie 17 maja 1890 roku.
Okazata sie nie tylko ogromnym sukcesem kasowym; zapoczatkowata tez
tzw. Giovane scuola — nowa, szkole opery wloskiej, do ktorej zalicza sie mie-
dzy innymi tworczo$¢ Giacoma Pucciniego i Ruggera Leoncavalla. Zasadni-
czo uznaje sie ja takze za pierwsza wloska opere werystyczna, cho¢ majac
na uwadze sielankowy, plebejski krajobraz sycylijskiej wsi wykreowany
przez pierwszych inscenizatoréw, nalezaloby raczej zrewidowac ten poglad,
co wykracza poza przedmiot moich rozwazan.

Rzecz rozgrywa sie w Wielkanoc w matej sycylijskiej wiosce, ktora
u Mascagniego przeradza sie w niemal idylliczng kraine. Lola, narzeczona
Turiddu, pod jego nieobecnos§é¢ wychodzi za maz za Alfia. Gdy zdradzony na-
rzeczony wraca w rodzinne strony po odbyciu stuzby wojskowej, postanawia
wzbudzi¢ zazdroéé w Loli 1 uwodzi Santuzze. Intryga przynosi zamierzony
skutek: zazdrosna Lola wdaje sie w romans z Turiddu. Santuzza, nie mogac
naktoni¢ Turiddu do zmiany postepowania 1 na prézno szukajaca pomocy
u jego matki, postanawia w koncu zdradzié¢ Alfiowi sekret kochankéw i tym
samym $cigga na Turiddu $émieré. Za najwazniejsze zmiany wprowadzone
przez Mascagniego, Tragioniego-Tozzettiego i Menasciego wzgledem struk-
tury dramatu Vergi wypada uznac przesuniecie akcentow z werystycznego
odmalowania sycylijskiej wsi na perypetie milosna i ograniczenie roli cho-
ru z rezonatora do narratora, a w warstwie inscenizacyjnej — rezygnacje
z baletu.

Do premiery przedstawienia w rezyserii Delbona doszlo 17 lipca
2012 roku®. Rezyser wystawil opere zasadniczo bez skrétow. Wprowadzit
do niej charakterystyczny dla siebie odautorski prolog na temat straty
1 zatoby oraz przeplétl tekst libretta opowiesciami z wlasnego zycia (§mieré
matki w 2011 roku 1 zwiazane z nig wydarzenia) i cytatami (m.in. z tek-
stow Ungarettiego). W warstwach inscenizacyjnej i scenograficznej dokonat
natomiast dwéch znaczacych przesunieé: scenografia Sergia Tramontiego,

> Dyrygenci: Pinchas Steinberg 1 Maurizio Agostini, chérmistrz: Salvatore Caputo, ko-
stiumy: Giusi Giustino, scenografia: Sergio Tramonti, Santuzza: Oksana Volkova, Turiddu:
Stuart Neill \ Francesco Anile (19 lipca), Lucia: Elena Zilio, Alfio: Ambrogio Maestri \ Bruno
Tacullo (18-19 lipca), Lola: Giuseppina Piunti, Bobo.
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zbudowana z monumentalnych, rdzawych $cian zamykajacych scene z trzech
stron, wzdluz ktorych ustawiono rzad krzesel. W centrum sceny ustawiono
palenisko. W kolejnych scenach dramatu pojedyncze przedmioty beda sym-
bolizowaty zmiane miejsca akcji — kosciét 1 gospode matki Turiddu. Surowa,
brutalna scenografia Tramontiego 1 Delbona jednoznacznie zrywa z tradycja,
wystawien Rycerskosci.

Drugie przesuniecie dotyczy chéru. W scenach zbiorowych przez szczeli-
ny 1 otwory w $cianach na scene wlewat sie choér ztozony z dziewieédziesieciu
pieciu Spiewakow (mieszkancoOw miasteczka) 1 wypelniat ja w cato$ci. Tym
samym chér odzyskat swoja funkcje — potezny, na co wskazywali takze re-
cenzenci premiery, nie stanowil juz tla dla wydarzen, lecz zostal aktywnym
komentatorem wydarzen. Gest dramaturga podkresla gest aktora — w wiek-
szo$ci przypadkéw to Delbono otwiera drzwi 1 wpuszcza chér na scene.

Trzecie, najwazniejsze przesuniecie to wprowadzenie na scene Bobo
jako wlaéciciela austerii prowadzonej przez Lucje — matke Turiddu. Zmarty
w 2019 roku Bobo byt naturszczykiem, aktorem niezawodowym, bez wy-
ksztalcenia, ktory wprowadza inna jakos¢ obecnosci:

Kazdy jego wystep — pisala wloska recenzentka Rycerskosci wiesniaczej —to czyste
emocje. Widzimy go wérdod choru w kwiecistej koronie na glowie, gdy tymczasem
Delbono rozrzuca dookota platki; w kosciele, obok Santuzzy i fiucji, dzwiga krzyz
za tych, ktorzy zdaja sie przyjmowac na siebie wszystkie grzechy Swiata; a teraz,
zasiadlszy za stotem, wznosi toast podczas wielkanocnej uczty, bedacej preludium
do stynnego duetu matki i1 syna, zanim powietrze przeszyje nieuchronnie krzyk:
,Zabili Turiddu!”s.

Wybory dramaturgiczne Delbona zrywaly z tradycja wystawien ope-
ry Mascagniego 1 byly czescia strategii negocjowania charakteru miejsca,
w ktorym przyszlo pracowacé rezyserowi, oraz praktyk dramaturgicznych,
jakie narzuca ono rezyserowi, widzom 1 $piewakom.

Agonistyczny teatr Delbona

Przyblizajac czytelnikom pojecie dramaturgii przestrzeni w oparciu
o propozycje teoretyczne Michela de Certeau opisane w publikacji WynaleZé
codzienno$é. Sztuki dziatania’, Wanda Swiatkowska przypomina, ze ,,prze-

6 F. Motta, Punta al cuore la Cavalleria Rusticana di Pippo Delbono al Teatro San Carlo
di Napoli, ,I1 Sole 24 ore online” 17 lipca 2012, https://www.pippodelbono.it/opera/item/38-ca-
valleria-rusticana.html (dostep: 19.10.2021).

7M. de Certeau, WynaleZé codziennosé. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Janczuk, Kra-
kow 2008.
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strzenia mozna nazwac dopiero «praktykowane miejsce»”’®. Dalej przytacza
stowa badacza, ktéry definiuje przestrzen jako ,skutek wytworzony przez
dziatania nadajace jej kierunek, szczegétowo ja opisujace, wprowadzajace
W wymiar czasowy oraz pozwalajace jej zaistnieé¢ jako wielofunkcyjna jed-
noéé sprzecznych programéw albo umownych wiezi™. Swiatkowska zwraca
tez uwage na to, ze:

[...] ujecie przestrzeni publicznej [...]w kategoriach dramaturgii pozwala zobaczy¢
ja jako pole napieé, teren dziatan agonistycznych sit 1 pokazaé ja jako struktu-
re dynamiczna, w ktérej zachodza pewne procesy. Przestrzen w tym sensie nie
jest tylko kompozycja statycznych elementéw architektonicznych, ale wytania sie
i ksztaltuje sie pod wptywem dzialan praktykujacych ja uzytkownikéw. Drama-
turgia uzmyslawia ten ruch, pozwala uchwycié rézne typy zachowan i praktyk,
jakie wywotuje architektura, a takze rozmaite relacje miedzy zaprojektowanym
miejscem a jego uzytkownikami. [...] Przestrzen nie jest tylko ttem czy ,, dekoracja”
dla indywidualnych dziatan i zbiorowych przedstawien, ale aktywnym czynnikiem,
ktéry warunkuje ich przebieg i determinuje sprawczo§¢™.

Jako przyktad wrogiej architektury, narzucajacej okreslone zachowania,
badaczka podaje miedzy innymi architekture sakralna, analizowana przez
Mirostawa Kocura w ksiazce Drugie narodziny teatru...'*. W przypadku mo-
nastyrow — przypomina autorka — nazwa pomieszczenia wskazuje na jego
przeznaczenie. Uzytkownik moze z niego korzystaé, o ile jego zachowanie
bedzie zgodne z norma narzucana przez architekture.

W monologach wyglaszanych w Rycerskosci wiesniaczej czy prologu
spektaklu Ewangelie i licznych wywiadach Delbono zwraca uwage na pro-
blem nienaturalnych, sztucznych czy anachronicznych zachowan widzow
1 aktoréw, ksztattowanych przez okreslone 1 réwnie anachroniczne wyobra-
zenie o tym, w jaki sposéb nalezy zachowywaé sie na widowni 1 na scenie.
To, co wypada, a czego nie wypada w teatrze dramatycznym, jest niepisana,
umowag, miedzy ludzmi, ktérych juz dawno nie ma, i ich widzami. W odnie-
sieniu do propozycji de Certeau 1 analiz Swiatkowskiej zaryzykowalabym
teze, ze cho¢ konwencje odeszty do lamusa, na strazy dawnego porzadku
stoi dzi§ architektura: monumentalne, niemodernizowane gmachy teatrow,
wznoszone w XVIII 1 XIX wieku, ktérych przykladem par excellence we
Wiloszech sa teatry operowe, zwlaszcza neapolitanski San Carlo. Krzysztof

8 W. Swiatkowska, Dramaturgia przestrzeni, [w:] Dramaturg w teatrze, literaturze,
sztuce, red. W. Baluch, A. Krajewska, Poznan 2018, s. 46.

9 M. de Certeau, [cyt. za:] W. Swiqtkowska, op. cit., s. 46.

10 Ibidem, s. 56.

'M. Kocur, Drugie narodziny teatru. Performanse mnichéw anglosaksoriskich, Wro-
ctaw 2010.
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Warlikowski w wywiadzie dla , Rzeczpospolitej” z 2004 roku zwracat uwa-
ge na to, ze ,,opera jest wiezieniem. Do jakiego stopnia uda sie nam w nim
stworzy¢ enklawe wolnosci, to problem podstawowy 1 najwazniejszy. Zada-
niem rezysera jest za§ wpuéci¢ zycie w struktury narzucone przez party-
ture 1 skostniata konwencje”'2. Wiele wskazuje na to, ze i Delbono mégtby
podpisac sie pod tym stwierdzeniem.

Swiatkowska proponuje, by w przypadkach wrogiej architektury sto-
sowac pojecie agonu, czyli sporu dwéch postaci. Agon rozumiany jako spér
dwoch postaci lub dialog protagonisty z chérem czy szerzej, juz poza epo-
ka klasyczna, konflikt pomiedzy bohaterami ,,stanowi podstawe konfliktu
dramatycznego, zasade rozwoju akecji”'?. ,Agonistyka [...] nie jest tozsama
z antagonizmem, lecz akceptuje konflikt jako konfrontacje dopuszczajaca
odmienne stanowiska 1 systemy wartosci oraz rywalizacje umozliwiajaca
postep 1 rozw06)” .

Stoje na stanowisku, ze agon stanowi tez centralny element dramaturgii
Delbona. Z konfliktem mamy do czynienia nie tylko na ptaszczyznie stownej
(czeste 1 chetne sieganie po repertuar rewolucyjny czy bezposrednie nawigza-
nia w spektaklach do konfliktéw zbrojnych 1 kulturowych we wspoétczesnym
$§wiecie). Dramaturgia agonu jest zasadnicza ,metoda” budowania przez
Delbona relacji z architektura, teatru operowego, Spiewakami i publiczno-
$cia. W przypadku Rycerskosci wiesniaczej konflikt wyzwalaja trzy opisane
powyzej przesuniecia; ,,spor” z architektura rozgrywa sie na plaszczyznie
uwspotczesnione) scenografii, ze $piewakami — rodzi sie z postawienia znaku
réwnosci miedzy doskonalonym latami rzemiostem a naturalna ekspresja
gluchoniemego Bobo'. Widok gluchoniemego naturszczyka i ,niestosow-
nej” scenografii jest z kolei niemilym zaskoczeniem dla publicznoéci. Dwa
pierwsze przesuniecia (w sferze scenografii i obsady aktorskiej) stworzyty
podbudowe dla trzeciego konfliktu.

Przyjmuje za de Certeau, ze rezyser nie ksztattuje przestrzeni, lecz
jego praktyki zmieniaja miejsce w przestrzen, najczeéciej wbrew intencjom
architekta. Twierdze, ze ta teza jest prawdziwa w odniesieniu jesli nie do
wszystkich budynkéw teatralnych, to przynajmniej do tych wzniesionych
w minionych wiekach, a uzytkowanych do dzisiaj, ktére powstawaty po
to, by praktykowaé¢ w nich okreS§lona konwencje teatralng. Konwencje sie
zmienialy, lecz niekoniecznie pociagalo to za soba zmiany w architekturze

12 Za: J. Merczynski, Opera jest wiezieniem, ,Rzeczpospolita” 23 wrzeénia 2004, nr 224.

13 W, Swiatkowska, op. cit., s. 55.

4 Ibidem, s. 56.

15 Warto zaznaczyé, ze najbardziej zaciekle spory Delbono toczyt z obsada Don Giovan-
niego. Spektakl, wystawiony w Poznaniu w 2014 roku, zebral mato przychylne recenzje, a jego
wywrotowy potencjal nie zostal wlasciwie oceniony.
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miejsc teatralnych. Arty$ci w XX wieku woleli pracowaé w miejscach niete-
atralnych. Tymczasem w teatrach miejskich architektura (celowa personifi-
kacja) utrwalala 1 narzucala konwencje, a ta stawatla sie tradycja. W poréw-
naniu do szkét 1 tradycji aktorskich zmiana tradycji wyznaczanych przez
ograniczenia architektury jest duzo trudniejsza, gdyz wymaga naktadéw
finansowych na rewitalizacje budynkéw. O tym, ze warto o takie zmiany
walczy¢, Swiadezy na przyktad Teatro Fossati w Mediolanie, wzniesiony
w XIX wieku 1 przeksztalcony w 1986 roku w Teatro Studio Melato (jedna
z trzech scen Piccolo Teatro w Mediolanie) — jedna z bardziej liczacych sie
scen studyjnych we Wloszech.

Rezyser wobec doswiadczenia widza —
widz wobec doswiadczenia rzeczywistosci

Delbonowi jest bliski sposéb rozumienia dramaturgii, o ktérym pisze
Anna Krajewska, to znaczy jako ,wspodlczesnego sposobu pracy w teatrze,
obejmujacego 1 organizujacego dos§wiadczenia zachodzace zaréwno po stronie
sceny, jak 1 w planie widowni, a nawet w przestrzeniach catego teatru”é. Ar-
tysta staje wobec do$wiadczenia widza teatru operowego i $piewaka, stawia
diagnoze 1 zaleca kuracje. Wielkie miasto 1 jego kultura — zdaje sie mowié
Delbono — to obok wloskiej prowincji najbardziej ,niedramatyczna” czes$é
kultury. Teatr wloski to teatr repertuarowy, europejski skansen teatralny,
a stali bywalcy owych — jak je nazywa Krajewska — ,,ostatnich bastionéw
spoérod wszystkich sztuk, ktére juz dawno staty sie performatywne”!”, pa-
trza, ale nie widza. Delbono przedstawia im, to znaczy stawia-przed nimi,
wymusza postrzeganie 1 poznanie rzeczywistosci. Siegajac po klasyke ope-
ry, stawia-przed nimi zlozong nature Swiata, wstrzasa widzem 1 aktorem.
Jego gest trafnie opisuje tytul — parafraza stéw Archimedesa — cytowanego
tekstu Krajewskiej: Dajcie mi dramat, a porusze swiat'®. Jesli — jak pisze
Dariusz Kosinski — ,,[...] «rzeczywisto$é», «zycie» stanowil nieogarniony,
niestychanie zlozony przeplyw, ktéry kazdy z ludzi juz na poziomie indy-
widualnym 1 wewnetrznym porzadkuje 1 hierarchizuje, wybierajac 1 mon-
tujac jego poszczegdlne czeéci 1 calostki 1 ich kompozycje, ktére nastepnie
przechowuje, interpretuje, przekomponowuje 1 przekazuje sobie 1 innym.
Ten zlozony proces ma charakter dramatyczny i przedstawieniowy, zara-
zem zalezny od uwarunkowan kulturowych 1 wiedzy, wyuczonych wzorcow

16 A. Krajewska, Dajcie mi dramat, a porusze swiat, [w:] Dramaturg w teatrze, literatu-
rze, sztuce, ed. cit., s. 217-218.

17 Ibidem, s. 222.

8 Ibidem, s. 207—225.
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itp.”*?, to Delbono dramatyzuje i przedstawia kulture zachodnia, definiujac
swoj artystyczny manifest poprzez negacje, czym jego teatr nie jest. Robi to,
korzystajac z wzorcow tak literackich, jak wizualnych, a takze konwencji
teatralnych, ktore rozsadza od $rodka, dokonujac znaczacych przesunieé
w warstwie obsady i scenografii, a niekiedy 1 tresci (wprowadzanie mono-
logéw odautorskich i cytatéw z literatury Swiatowej). W przypadku Rycer-
skosci wiesniaczej najwazniejsza scena operowa staje sie agora, na ktorej
Dionizos oskarza Apolla o anachronizm.

Przyjmuje, ze dla Delbona teatr jest miejscem zycia codziennego, a jego
wysitki sa nakierowane na znalezienie zlotego érodka miedzy ,,skuteczno-
$cia, pozwalajaca na bycie zrozumianym i osiaganie zalozonych celéw po-
przez wywieranie wplywu na innych, oraz pragnieniem pozostawania we
wzglednie Scistej relacji z tym, co uwazamy za siebie samych, niezakrywa-
nia siebie”®. Ten mechanizm ujawnia sie na styku praktyki rezyserskiej
1 dramaturgicznej.

Delbono w teatrze operowym w Neapolu staje na pozycji stabszego,
ucieka sie do sztuczek i taktyk?!, korzysta ze sposobnoéci, jaka daje mu
instytucja, 1 wyrazistym gestem rezyserskim renegocjuje kilkuwiekowa
tradycje zakazow 1 nakazéw okre§lajacych to, czym jest teatr operowy we
Witoszech 1 dla Wlochow. W ten sposéb negocjuje tozsamosé wloskiego kul-
turalnego miasta.
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