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TEATR EL BIETA SKI: RZECZYWISTE I POCHODNE FORMY  

* 

dobie staro ytnej we wszystkich miastach-pa stwach greckich 

nierozerwalnie, bo lokalizacyjnie i spo ecznie, symbolem inte-

gracji sztuk wszelkich by  teatr. Jego rola zmienia a si  od klasy-

ki poprzez okres hellenistyczny i republika ski do czasów impe-

rialnych, jednak e spo eczno ci staro ytne zawsze by y w „jego 

w adzy”. W tym okresie integracja sztuk wszelkich i techniki 

ujawnia a si  znacz co, aczkolwiek spontanicznie1.  

Idealnie wpisane w krajobraz klasyczne przybytki Melpomeny t tni y yciem 

do czasów wczesnego Bizancjum, natomiast w samym Bizancjum – do zaw ad-

ni cia imperium przez Turków Osma skich. Do dzi  wiatowe autorytety nauki 

podkre laj  ich pi kno i cis y zwi zek z krajobrazem. W adys aw Tatarkiewicz 

pisze o wr cz idealnej formie spójnej z warunkami sceno-widowni, wspó tworz -

cymi widowiska i daj cymi si  elastycznie dostosowa  do potrzeb dramaturgów-

inscenizatorów2 (rys. 1).  

Zgodno  klasycznego i rzymskiego teatru nie istnieje. S  one zbli one do 

siebie form , ale s  to podobie stwa powierzchowne. Rzymianie „u ywali” sceny 

do zupe nie innych celów, inna jest zatem jej forma przestrzenna, w tym równie  

wzajemna relacja terenów gry i obserwacji. Po redni  form  jest teatr helleni-

styczny, powoli przechodz cy w tak zwany grecko-rzymski, w którym mo na za-

uwa y  stopniowo post puj c  komercjalizacj  dzie a sztuki scenicznej. Swój 

szczyt osi ga  on w czasach Triumwiratu w obiekcie zbudowanym przez Pompe-

jusza i emocjonalnie opisanym przez Terencjusza3.  

Ten krótki przegl d ewolucji staro ytnego teatru wiadczy o spójno ci sztuk 

pi knych z architektur ; przecie  w teatrze by o wszystko: muzyka, plastyka,  

aktorstwo, które „domyka a” znaczeniowo przestrzenna forma obiektu. Renesan-

sowy teatr w Vicenzy jest po czeniem formy rzymskiej oraz klasycznej formu y 

teatralnej i podobnie róde  powstania el bieta skiego budynku teatralnego 

mo na dopatrywa  si  w klasycznych i rzymskich obiektach. Pierwszy sta  si  
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1  M. Kocur, 2001. Teatr antycznej Grecji. Wyd. Uniwersytetu Wroc awskiego, passim; idem, 

2005. We w adzy teatru. Aktorzy i widzowie w antycznym Rzymie. Wyd. Uniwersytetu Wro-

c awskiego, passim. Wyj tkowe pozycje, drobiazgowo i wieloaspektowo traktuj ce  

o sztuce staro ytnego teatru. 
2  W. Tatarkiewicz, 1985. Historia estetyki – estetyka staro ytna. Vol. 1. Arkady Warszawa.  

W rozdziale „Estetyka okresu klasycznego” (s. 50-163) temat teatru przewija si  wielokrot-

nie, w szczególno ci w podrozdziale „Tragedia” (s. 53-55). 
3  M. Mosiewicz (red.),  1995. Godzina ródziemnomorska. W ho dzie s owu Jana Parandow-

skiego. Wyd. Uniwersytetu Gda skiego. „Spektakl” w teatrze Pompejusza oczami Teren-

cjusza, s. 44-61. 
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zacz tkiem w oskiej sceny baro-

kowej, ewoluowa  w tym kierunku 

oko o 200 lat, drugiemu zabrak o 

kontynuacji4 (rys. 2).  

Emocjonalnie dramaturgia 

Christophera Marlowe’a i Wiliama 

Shakespeare’a odpowiada kla-

sycznej. Znacz ca rola chóru  

w tragediach Ajschylosa, Sofokle-

sa i innych wielkich doby klasycz-

nej zosta a zachowana w rene-

sansowej Anglii. St d el bieta skie 

teatry wzorowa y relacj  sceno-

widowni na formule gry z doby 

klasycznej i hellenistycznej, prze-

strzenna forma budynku nato-

miast do z udzenia przypomina 

rzymsk  z czasów cesarstwa. Fak-

tografia nt. teatrów wznoszonych 

dla mas w el bieta skiej Anglii 

praktycznie prawie w ogóle nie 

istnieje. Zachowa  si  krótki opis 

przestrzeni sceno-widowni holen-

derskiego podró nika Johannesa 

de Witta, uzupe niony naiwnym 

rysunkiem. W pewnym stopniu 

informacje przekazane przez de 

Witta umo liwi y pobie ne odtwo-

rzenie formy przestrzennej. Sha-

kespeare nie pozostawi  po sobie 

adnych r kopisów, w niektórych 

znanych XIX-wiecznych wyda-

niach jego dzie  scenicznych nie 

ma adnych wskazówek dla in-

scenizatorów. Lipskie wydawnictwo „Minerva” komplet dramatów Shakespea-

re’a z 1893 roku opatrzy o ilustracjami nasuwaj cymi skojarzenia ze scen  pude -

kow . Akty poprzedzone krótkimi opisami scen równie  wskazuj  na najpow-

szechniejsz  wówczas formu  przedstawie . Jako ród o wiedzy na temat 

aran acji scenicznej wielce dyskusyjne s  didaskalia, poniewa  nie da si  dzisiaj 

jednoznacznie stwierdzi , czy powstawa y przed, w trakcie prac nad form  sce-

niczn  czy po premierze i pierwszych przedstawieniach. By  mo e zosta y dopi-

sane pó niej przez kontynuatorów dzie a mistrza. G ównym i najbardziej bogatym 

ród em wiedzy o formie ówczesnego teatru pozostaj  zatem dramaty, tocz ca 

si  w nich akcja, wzajemne relacje mi dzy ich postaciami. Czytaj c umiej tnie 

                                                            

4 P. Obracaj, 2007. Sztuka teatru a ewolucja architektury scenicznej; od wzorów ate skich 

po wiatow  standaryzacj  w oskiej sceny barokowej. Oficyna Wydawnicza Politechniki 

Opolskiej, rozdz. „Prze om renesansowy w teatrze”, s. 147-167. 

Rys. 1. Teatr w Laodikii [ ac. Laodicea (Fryzja) tur.

Laodikeia (prowincja Denizli)] powsta  rów-

nolegle ze wznoszeniem hellenistycznego

miasta oko o po owy III w. p.n.e. Aktualnie

jest to stanowisko archeologiczne, trudno

ustali  „status” teatralny ze wzgl du na licz-

ne trz sienia ziemi (jedno z najwi kszych

w 60 r. n.e.) Ruiny teatru zachowa y klasycz-

n  form  przestrzenn , równie „klasycznie”

obiekt zosta  wpisany w krajobraz (fot. auto-

ra, 2008) 

Fig. 1. A theatre in Laodicea [Latin: Laodicea

(Phrygia) Turkish: Laodikeia (province of

Denizli)] was created in parallel with the

construction of the Hellenistic city in the half

of the third century BC. Currently, this is an

archeological site, it is difficult to determine

the theatrical " status" for the sake of the

numerous earthquakes (one of the largest

took place in 60 AD). Ruins of the theatre

preserved classical spatial form,  "classical-

ly", as well, the object became a part of

the landscape (photo by author, 2008) 
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teksty renesansowych drama-

turgów, mo na „mi dzy wier-

szami” odczyta  rozwi zania 

przestrzenne i doj  do aran acji 

dramatów, tym samym do da-

j cych si  z du ym prawdopo-

dobie stwem odtworzy  przed-

stawie  scenicznych, a za nimi 

fizycznie trwa ych rozwi za , 

stanowi cych o formie budynku. 

Zgodnie z relacjami osób wci -

gni tych w proces rekonstrukcji 

teatru „Globe” tak w a nie po-

wstawa  jego projekt, a pó niej 

budynek, do którego „dodawa-

no” coraz to nowe detale i ulep-

szenia w miar  nowych odkry . 

Znamiennym i w pewnym sensie 

zwrotnym punktem, ju  w trakcie 

trwania prac budowlanych, by o 

odkopanie pozosta o ci teatru 

Christophera Marlowe’a „Rose”. 

Wydarzenie to rzuci o nowe 

wiat o na formu  teatraln  

tego okresu, dookre laj c takie 

detale budynku, jak forma barier 

i balasek, które zastosowano  

w nowym „Globe”.   

W czasach rz dów Oliviera 

Cromwella i krótkich jego syna 

teatr z czasów królowej El biety  

I przesta  istnie . Pó niej ju , za 

panowania Stuartów zabrak o 

kontynuacji tej formy. „Drury  

Lane”, w swoim pierwszym wyda-

niu wzniesiony przez Christophera 

Wrena, nosi  tylko cz ciowo zna-

miona sceny shakespeare’owskiej. 

Jako obiekt kryty z za o enia nie 

móg  by  masowym, co by o istotnym walorem teatrów el bieta skich. Architekt 

prawdopodobnie nie rozezna  dwuplanowo ci sztuk Shakespeare’a i nie zapew-

ni  odpowiednich warunków scenicznych. Kolejne mutacje formy zbli y y sceno-

widowni  do barokowej w oskiej. 

W 1949 roku Sam Wanamaker (1919-1993), aktor, pasjonat el bieta skiej 

formu y teatralnej, przyby  do Londynu z USA chyba ju  z zamiarem „wskrzesze-

nia” obiektu z prze omu XVI i XVII wieku. Przy wspó pracy z Theo Crosbym (1925- 

-1994) odtworzono hipotetyczn  form , która mog a uchodzi  za wzorzec sceno- 

widowni pochodz cej z okresu renesansowego. Móg  tam zaistnie  ów poszuki-

Rys. 2. Teatro Olimpico w Vicenzy, w 1585 roku

pierwsze (jedyne w tamtym okresie) przed-

stawienie z klasyki Sofoklesa „Król Edyp”;

budynek wzniesiony przez Andre  Palladio,

uko czony przez Vinzenzo Scamozziego,

uchodz cy za „pierwszy kryty teatr nowo-

czesnej Europy”; wzorowany cz ciowo na

rozwi zaniach klasycznych [episkenion, hy-

poskenion, zró nicowanie wysoko ci po-

mi dzy orchestr  i proskenionem (pulpi-

tum)], cz ciowo na  rzymskich [widownia

w formie po owy owalu odpowiadaj ca

po owie ko a, p ytka scena (pulpitum), bo-

gate frons scenae] (fot. autor, 2012) 

Fig. 2. Teatro Olimpico in Vicenza, in 1585 the first

(only at that time) performance of the clas-

sics by Sophocles ''Oedipus Rex."; a building

erected by Andrea Palladio, completed by

Vinzenzo Scambozzi, regarded as "the first

indoor theatre of modern Europe"; mode-

led partly on classical solutions [episcenium,

hyposcenium, diversity in height between

orchestra and proscenium (pulpitum)],

partly on Roman solutions [the audience in

the form of a half-oval corresponding to

a half of a circle, shallow scene (pulpitum),

rich frons scenae] (photo by author, 2012) 
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wany teatr widza i aktora, spe nione zosta y potrzeby dla inscenizacji w (domy l-

nym) duchu Shakespeare’a. Rozwi zanie „Globe” jest wynikiem wieloletnich  

i wszechstronnych bada  nad form  przestrzenn , relacj  sceny i widowni, 

zbie no ci  dramaturgii z elastycznie pojmowan  inscenizacj . Theo Crosby 

bardzo du o czasu po wi ci  na znalezienie odpowiednich proporcji pomi dzy 

p aszczyzn  „stoj cej” widowni a wysuni tym pomostem scenicznym. Wi za o 

si  to z drug , istotn  trudno ci , jak  by o uzyskanie poprawnego przewy szenia 

na galeriach. Ka dy wy szy poziom wymaga od projektanta uciekania si  do 

kompromisów i to zawsze z cz ciow  strat  widoczno ci dla potencjalnego 

widza. Uzyskany efekt musia  uwzgl dnia  przemieszczanie si  miejsca akcji 

przedstawie  niejednokrotnie poza scen , jak równie  na poziom balkonu. Archi-

tekt poza ogólnym do wiadczeniem projektowym musia  by  wiadom specyfiki 

epoki i dramaturgii dzie  czo owych nazwisk ludzi teatru renesansowej Anglii. 

Nak ada si  na to umiej tno  wykreowania przestrzeni pozwalaj cej na prawi-

d owe rozwi zanie akustyki, oraz zgodnie ze wspó czesnymi wymogami bezpie-

cze stwa, ewakuacji, przy czym widzowi nale y zapewni  podstawowy komfort5 

(rys. 3-4).  

 

  

Rys. 3.  Londy ski „Globe” w trakcie wzno-

szenia równolegle z budow  kolej-

nych boków wielok ta, sektory wy-

ka czano, opieraj c si  na 

sukcesywnie pozyskiwanych infor-

macjach na temat wystroju galerii 

i sceny teatru (fot. autora, 1995) 

Fig. 3. London " Globe" during it was raised 

in parallel with the construction of 

another polygon sides, sectors were 

finished, relying on successively ob-

tained information regarding the in-

terior of a gallery and the theatre's 

scene (photo by author, 1995)   

Rys. 4. Londy ski „Globe”; do ewentualne-

go powi kszenia podestu scenicz-

nego stosuje si  modularne, przysto-

sowane wymiarowo praktykable 

(fot. autora, 2013) 

Fig. 4. London "Globe"; modular, dimen-

sionally adapted practicables are 

used to increase the size of  a sce-

nic platform (photo by author, 2013) 

 

                                                            

5  Ibidem, rozdz. „Teatr masowy renesansowej Anglii; kontynuacja tradycji klasycznej”,  

s. 127-142. 
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Wspó czesny „Globe” z niezaprzeczalnie w nim panuj cym duchem Sha-

kespeare’a wspó tworzyli wybitni fachowcy, za efekt zatem nale y z o y  im 

g boki uk on. Wype niona po brzegi „stoj ca” widownia w parterze oraz trzy 

poziomy galerii mog  pomie ci  do 1800 widzów, w wersji ca kowicie „siedz -

cej” – do 1500. Pierwsze przedstawienie odby o si  w sierpniu 1996 roku. „Dwaj 

panowie z Werony” zainscenizowani zostali z zachowaniem mo liwych do odtwo-

rzenia wzorów z czasów niepodwa alnego arcymistrza dramatu. W maju 1997 

roku z udzia em królowej El biety II odby o si  oficjalne otwarcie teatru wystawio-

no wówczas dramat pt. „Henryk V”. Nad zadaszeniem scenicznym zgodnie  

z domnieman  tradycj  powiewa a w czasie przedstawienia flaga. 

Obiekt powsta  w szachulcowej konstrukcji, kryty strzech  z trzciny. Elementy 

„wyspiarskiej” ciesio ki zosta y celowo podkre lone. Pomi dzy trocinowo-

glinianym wype nieniem a drewnianymi elementami pokrytymi dziegciem z cza-

sem pojawi y si  szpary, miejscami 2-3-centymetrowe. Konserwatorzy obiektu 

celowo ich nie usuwaj . O tradycj  zadbano w ka dym detalu, balaski zosta y 

wykonane na tokarce, której konstrukcja pochodzi z XVI/XVII wieku, st d cz sto 

ró ni  si  nieco miedzy sob . Cz  sceniczn  zdobi malarstwo nawi zuj ce 

duchem do czasów mistrza, swoj  tematyk  uciekaj ce w stron  metafizyki. 

Istot  ca ego rozwi zania stanowi forma rzutu, wielok ta opartego na pe -

nym okr gu. Ze wszystkich londy skich teatrów, których liczb  wed ug ró nych 

róde  szacowa  mo na na 15-25, w ówczesnych kronikach zapisa y si  w a nie 

te, które nawi zywa y rzutem do ko a lub elipsy. W trakcie wykopów pod nowy 

budynek biurowy natrafiono na pozosta o ci teatru Christophera Marlowe’a, 

który w trakcie swojej dzia alno ci z formy ko a przekszta cono w elips , najpraw-

dopodobniej za decyzj  ówczesnego w a ciciela, w celu zwi kszenia liczby 

miejsc. Pozosta o ci „Rose” odkryte zosta y w 1989 roku, nb. znalezione tam tralki 

pos u y y za wzór dla wspomnianych ju  balasek w „Globe”. 

Wracaj c do formy teatru el bieta skiego, mo na stwierdzi , e w rzucie 

opartym na kole atwiej zapewni  widoczno  w poziomie ni  na rzucie kwadratu 

lub prostok ta, na co wskazuj  analizy. Poprzez odpowiednie rozmieszczenie s u-

pów no nych galerii od strony wewn trznej konstrukcji oraz klinowe ukszta towanie 

sektorów z siedziskami mo na zapewni  dogodn  (czytaj: wystarczaj c ) widocz-

no  z balkonów na wychodz cy w „stoj c ” widowni  podest sceniczny. Wi-

doczno  w pionie musi uwzgl dni  krzyw  logarytmiczn  z za o onym du ym 

przewy szeniem, szczególnie w cz ciach galerii blisko sceny. Sprzyja temu uk ad 

siedzisk oparty na klinie zw aj cym si  w gór  widowni, co przy okazji pozwala na 

odpowiednie uformowanie stopni. W uk adzie opartym na kwadracie lub tym bar-

dziej prostok cie problem z widoczno ci  poziom  przy nawet rozg szczonej siat-

ce s upów istnieje na ca ej d ugo ci galerii. Konstrukcja stanowi g ówn  przeszko-

d , z drugiego i trzeciego rz du galerii utrudnia ogarni cie wzrokiem nie tyle ca ej 

sceny, co jej wi kszych fragmentów. Wykazuje to pobie na analiza widoczno ci, 

zatem rzut ko a czy elipsy o niewielkiej ró nicy rednic i odpowiednim „poszatko-

waniu” tych form na wielok t, jest z pewno ci  najbardziej racjonalny. 

W anglosaskiej nomenklaturze obiekty oparte na formach prostok tnych  

i kwadratowych, jak równie  trapezowych cz sto figuruj  pod mianem „Elizabe-

than-Theatre-in Style”, co w wolnym t umaczeniu oznacza teatr stylizowany na 

el bieta ski. Tak równie  nazwany zosta  obiekt, b d cy ju  któr  z rz du form  

rekonstrukcji XVII-wiecznej szko y fechtunku w Gda sku, autorstwa polsko-



 

 10 

  

angielskiego zespo u projektowego (z oko o 1990 roku). Projekt zawiera  szereg 

b dów i niedomówie  zarówno w sferze programu u ytkowego, jak i funkcji. 

Jednak e mia  swoje atuty. Widoczno  z galerii odpowiednio do mo liwo ci, 

jak  narzuca a forma rzutu, rozwi zana zosta a poprawnie tak horyzontalnie,  

jak i wertykalnie. Drugi atut to w miar  zbli ona forma budynku do jego  

XVII-wiecznego poprzednika. Rozbudowany o bram  tryumfaln  na cze  wizy-

tuj cej Gda sk Marii Gonzagi portyk stanowi  jedynie ubarwiaj cy detal niewno-

sz cy niczego, co mo na by kojarzy  z angielskimi przybytkami Melpomeny  

z czasów Shakespeare’owskich. 

Pó niejszy bieg wypadków przyniós  wyj tkowo niekorzystny efekt: w wyniku 

konkursu I nagrod  z przeznaczeniem do realizacji otrzyma  projekt, w którym 

adnej z podstawowych funkcji nale ycie nie spe niono. Nadto przekroczona 

zosta a przez projektanta za o ona przez inwestora granica dzia ki, co wymaga o 

dodatkowych uzgodnie  w celu pozyskania terenu pod zabudow . Co gorsza, 

wszystkie braki w rozwi zaniu przestrzennym przeniesiono do wersji pokonkurso-

wej. Widoczno  poprawiano w trakcie realizacji, kosztem pomniejszenia norma-

tywnych wysoko ci nad ostatnim rz dem. W uk adzie poziomym przy g stym 

rytmie s upów nie zadbano o warunki widoczno ci w ogóle, pe ny ogl d sceny  

z bocznych galerii ma tylko widz siedz cy w pierwszym rz dzie i to pod warun-

kiem, e odpowiednio si  wychyli. 

W ca ym gda skim przedsi wzi ciu najbardziej chybiony jest pomys  po -

czenia sceny el bieta skiej z barokow  typu w oskiego. Te dwie ca kowicie od-

mienne relacje sceny i widowni przecz  sobie tak w sferze kreowanego na sce-

nie dramatu, jak i technicznie. To kardynalny i w a ciwie niwecz cy sens 

inwestycji b d pope niony przez autorów warunków konkursu. Drugi to zamyka-

ny dach, kosztowna w fazie wykonawstwa i eksploatacji, z o ona technicznie 

cz  inwestycji równie  niczego niewnosz ca w sensie teatralnym. Wi kszo  

widowisk nawet przy sprzyjaj cych warunkach pogodowych odbywa si  przy 

zamkni tym dachu. Pod konstrukcj  zadaszenia nie podwieszono ekranów aku-

stycznych, trudno wi c oczekiwa  poprawnej s yszalno ci. Problemem akustyki 

zatem, podobnie jak widoczno ci, nie zosta a w ogóle rozwi zany. W uk adzie 

el bieta skim przy zamkni tym dachu aktorzy nie tyle wypowiadaj , co wykrzy-

kuj  swoje kwestie. Tym bardziej tekst staje si  nierozpoznawalny. Tak wi c pro-

blemy akustyczne w niczym nie ust puj  fatalnej widoczno ci. Z bocznych galerii, 

co wynika z formy rzutu, wida  tylko fragmenty sceny. Z drugiego i dalszych rz -

dów, kadr „poci ty” jest g sto s upami, problem ten jest szczególnie uci liwy 

przy akcji scenicznej rozgrywaj cej si  na scenie w oskiej. 

Wed ug zapewnie  dyrekcji obiekt jest „siermi ny”, podobnie jak mia  wy-

gl da  jego pierwowzór w renesansowej Anglii. Przecz  temu drogie materia y 

wyko czeniowe „ubieraj ce” elbetowo-stalow  konstrukcj  i nader staranne, 

niepasuj ce do charakteru obiektu wykonawstwo. Widzom nasuwa si  wra enie, 

e nikt jeszcze tanio sztuki nie zrobi , ale dzieje si  bardzo le, je li sztuka w teatrze 

tym nie ma odpowiednich warunków, eby zaistnie . Tym bardziej e na stronie 

internetowej teatru widnieje, i  liczba sprzedawanych biletów zmniejsza si  do 

oko o po owy. Wszystko to daje wymierne efekty w stratach finansowych, przy 

czym podkre li  nale y wysoki koszt samej inwestycji (rys. 5-6).  
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Rys. 5. Theatrum Gedanense, w „grze” 

scena pude kowa, widok z trzecie-

go, najwy szego poziomu galerii, 

z drugiego rz du; w stosunku do 

projektu pokonkursowego przewy -

szenie podniesiono, co poci gn o 

za sob  zmniejszenie normatywnej 

wysoko ci nad najwy szym rz dem; 

zabieg niczego nie zmieni , scena 

jest zupe nie niewidoczna (fot. 

archiwum) 

Fig. 5. Theatrum Gedanense, in a "perfor-

mance" the proscenium stage, 

a view from the third, the highest 

level of a gallery, form the second 

row; in relation to the post-

competition project elevation was 

raised, which resulted in a reduction 

in standard height of the highest 

row; that move did not change 

anything, the scene is completely 

invisible (photo archives) 

Rys. 6. Theatrum Gedanense, przedstawie-

nie na scenie el bieta skiej, widok  

z drugiego poziomu galerii, dyskom-

fort w ogl dzie sceny pog biaj  

nadbudowane bariery metalowe 

(fot.: archiwum) 

Fig. 6. Theatrum Gedanense, a perfor-

mance on the Elizabethan stage,  

a view from the second level of  

a gallery, discomfort in the vision of 

the scene is deepened because of 

overbuilt metal barriers  (photo  

archives) 

 

Poj cie teatru stylizowanego na el bieta ski mo na ró nie interpretowa . 

Formu a spektakli mo e by  bliska inscenizacjom renesansowej Anglii, mo e rów-

nie  pomija  niektóre przestrzenne pryncypia, wychodzi  poza przyj te konwen-

cjonalne uk ady sceniczne. Peter Brook, wiatowa posta  teatru, w realizacji 

„Mahabharaty” zawar  syntez  wspó czesnej sztuki teatralnej. Akcja dynamicz-

na, momentami pozornie spowolniona, przenika si  z tym, co fizycznie trwa e, 

wpisuje si  w warunki przestrzenne, jakie by one nie by y. Ale w tym miejscu trze-

ba si  wyra nie zastrzec: „Mahabharata” Petera Brooka dzieje si  w przestrzeni, 

któr  nale a oby okre li  jako rodzim ; otwart , bez barier; przestrzeni  klasycz-

n /el bieta sk , zawsze spójn  z dramatem. 
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Z drugiej strony inscenizacja mistrza nie narzuca adnego dogmatu prze-

strzennego. Przy przyj tej zasadzie aran acyjnej spektaklu mo e on zaistnie  

wsz dzie, gdzie najbli sz  form  jest el bieta ska, przestrzennie wywodz ca si   

z klasycznej. 

Obejrzenie którejkolwiek z inscenizacji czy w kamienio omie pod Avignon, 

czy w ate skiej Petrze, czy w ko cu w paryskim Les Bouffes du Nord pobudza do 

wieloznacznego odbioru widowiska, natomiast intencje re ysera s  ka dorazowo 

klarowne. rodkami artystycznymi wyja nia to, co „nieprzet umaczalne”. 

Z pozoru filmowa wersja niczego nowego nie wnosi. Autorowi najwyra niej 

zale y na popularyzacji swojego przekazu, swojej wizji. Ale obejrzenie, a mo e 

raczej wczytanie si  w obraz filmowy autorstwa mistrza, nasuwa kolejn , bardzo 

istotn  refleksj . Film i teatr zwykle odczytywane s  jako zupe nie ró ne media. 

Inne rodki wyrazu, przestrze , w której rozgrywa si  akcja, pokazywane s  zatem 

za po rednictwem optyki. „Czasoprzestrze ”, w której mo e si  ona „dzia ”, 

przekracza granice realno ci.  Brook niejako niweluje wszelkie przepa cie mi dzy 

mediami. Mo e nie jest to wielkim odkryciem, poniewa  próby takie podejmo-

wane by y i nadal s  przez wielu inscenizatorów. Niemniej jednak re yser „pewn  

r k ” prowadzi akcj , a dynamika osi gana jest s owem, gestem oraz stopnio-

wan  acz zrównowa on  budow  napi cia. Poprzez monta  obrazu z kilku (3÷5) 

kamer i „gr  ostro ci ” wyeksponowane zosta o to, co najistotniejsze. Jest to 

w a nie owo minimum rodków, które wynikaj  z filmowego ich wyboru. Insceni-

zator wydaje si  wykorzystywa  je do granic mo liwo ci. Sugestywne o ogromnej 

temperaturze sceny medytacji, przechodz ce w batalistyczne, maj  swoje za-

mierzone przez re ysera p ynne, czasem statyczne przej cia. 

W Les Bouffes du Nord poprzez zrównanie poziomu I rz du z otwart  scen  

kontakt widza z aktorem jest wyrazisty, bardziej odczuwalny przez uczestników. 

Peter Brook „robi ” teatr dla siebie, architektura sceniczna wynik a z jego przeko-

na  i potrzeb twórczych. Obiekt zosta  poddany g ównie pracom konserwator-

skim w takim stopniu, a eby nie narusza y istniej cej struktury. 

Z za o e  Brooka wynika, e zale a o mu na zachowaniu obiektu w stanie 

takim, w jakim go zasta . Prace renowacyjne przeprowadzone zosta y w 1974 

roku i ogranicza y si  g ównie do zabezpieczenia stanu technicznego obiektu.  

W rzeczywisto ci t  jedyn  substancj , która dla mistrza stanowi a warto , by a 

mog ca tam zaistnie  przestrze  teatralna, jej podporz dkowane zosta o 

wszystko6 (rys. 7).  

Teoretycznie jest to uk ad widowni ze scen  otwart , natomiast inscenizator 

prostymi rodkami mo e j  aran owa  w dowolnym wariancie. Opieraj c si  na 

rysunkach zachowanych w archiwum obiektu, mo na stwierdzi , e uk ad sali  

z 1876 roku nawi zywa  do barokowej w oskiej. Mo na to odebra  jako standard, 

poniewa  trudno dopatrzy  si  w rozwi zaniu przestrzennym wyra nych ladów 

przywo ywanego przez G.C. Izenoura „systemu francuskiego”. 

Z zachowanych przekrojów osiowych sali wynika, i  widownia z dost pem 

od poziomu ±0,0, mia a przewy szenie wykonane po ciesielsku. Trzy poziomy bal-

konów by y standardowo skorelowane ze scen  pude kow , tak, jak robiono to 

w wi kszo ci obiektów wywodz cych si  z formu y w oskiego teatru barokowe-

                                                            

6  Wypowied  mistrza stanowi ca jego credo artystyczne. Zob. P. Brook, 1974. Pusta prze-

strze . Wyd. Artystyczne i Filmowe Warszawa.  
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go. Proscenium w formie wycinka 

ko a by o w niewielkim stopniu 

wysuni te (ok. 3 m). Po rozebra-

niu „parterowej” widowni Brook 

uzyska  otwart  przestrze , gdzie 

móg  dowolnie aran owa  wi-

dowisko, np. sadzaj c widzów 

tylko na galeriach. 

Niskie koszty pierwszej mo-

dernizacji i szczególnej w swoim 

zakresie renowacji z 1974 roku 

(10.000 funtów) wskazuj , e pozy-

skanie takiej w a nie przestrzeni 

by o g ównym zamierzeniem Bro-

oka. Po „rozbiórce” parteru jedy-

nym budowlanym elementem, 

tyle, e mobilnym, systemowym,  

a wi c atwym do demonta u, 

sta y si  trzy modu y widowni, które w kilku konfiguracjach mo na ustawi  na p a-

skiej p ycie pod ogi zrównanej poziomem ze scen . Nadto w nadsceniu podwie-

szony zosta  ruszt ze sztankietami, a na obwodzie widowni, na dwóch poziomach 

balkonów zamontowano prowadnice dla wiate . „Wystrój” wn trza utrzymano  

w takim stanie, w jakim je zastano. Ze strony ludzi teatru, którzy wspólnie w P. Broo-

kiem „zasiedlali” wówczas obiekt, pada y cierpkie uwagi co do przydatno ci  

sceny dla teatru. Stan budynku okre lano jako b d cy pomi dzy remontem  

a zburzeniem. 

„Tymona ate czyka” mistrz wzi  na warsztat nieprzypadkowo. Jest prawie 

pewne, e Shakespeare nigdy scenicznie nie zrealizowa  tego dramatu. Rzadko 

bywa  grywany wspó cze nie. Jak zgo a wszystkie dramaty stratfordczyka jest to 

tekst dla teatru widza i aktora. Sprawia wra enie nieuko czonego, ze wzgl du na 

niedopowiedzenia porównywany z „Juliuszem Cezarem”. Shakespeare wielo-

krotnie podejmowa  temat antyczny z widoczn  dba o ci  o wiarygodno  

epokowego t a. Poprzez realizacj  „Tymona” Brook podj  swoiste wyzwanie. 

Uzupe ni  opowie  Shakespeare’a, przybli y  staro ytno  do czasów króla Lu-

dwika XIV. Wszak molierowski mizantrop jest odpowiednikiem tytu owego boha-

tera Shakespeare’a. Twórca spektaklu spe ni  zatem podstawowe warunki kla-

sycznego/el bieta skiego teatru. 

Na otwarcie teatru z bogatej twórczo ci Shakespeare’a mistrz wybra  zatem 

sztuk , której czas akcji mie ci si  w staro ytno ci, natomiast pod wzgl dem pro-

blematyki dotyczy tematu ponadczasowego. Organizacja przestrzeni teatralnej 

wynik a niejako z tre ci sztuki, zosta a zbudowana „od wewn trz”, czyli z za o e-

nia pozbawiona barier oraz wszelkich innych utrudnie , które mog yby wynikn  

z relacji sceno-widowni. Dramat jako dzie o mistrza el bieta skiej Anglii zosta  

opisany gr  aktora, czasem tylko popart  rekwizytem, przy prawie niezmiennym 

uk adzie wiat a. 

W tym miejscu nale a oby wróci  do poj cia „Elizabethan-in-style-theatre”. 

Czy rzeczywi cie pomimo braku cis ej relacji przestrzennej obiekt nale a oby 

wpisa  pomi dzy teatry, które tylko próbuj  na ladowa  rzeczywist  form   

Rys. 7. Paryski Les Bouffes du Nord, zawsze blisko

klasyki i teatru el bieta skiego(fot. archi-

wum) 

Fig. 7. Parisian Les Bouffes du Nord, always close

to the classics and the Elizabethan theatre

(photo archives) 
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i formu  przybytków Melpomeny wzniesionych lub zaadaptowanych scenicznie 

w owym czasie w Londynie? Otó  bezsprzecznie, totalnie ujmuj c przestrze  

teatraln , bo tak tylko mo na postrzega  dzie o Petera Brooka, mo na stwier-

dzi , e niew tpliwie jest to zjawiskowe, poprawione i uzupe nione wydarzenie 

Shakespeare’owskie, odpowiadaj ce wszelkim kryteriom teatru el bieta skiego. 

Mo e jeszcze warto nadmieni , e wymow  i duchem teatru ka de z wydarze  

kreowanych przez Brooka znajduje si  blisko, a mo e wr cz oscyluje wokó  w a-

nie takiej, bliskiej doskona o ci sceno-widowni. Tam, gdzie jest to mo liwe, mistrz 

zapewnia widowisko t umom. Je eli nie rozleg a, otwarta widownia, to sala,  

w której wra enie tego t umu sprawia swobodnie „ukszta towana” uczestnikami 

wydarzenia (czyli widzami i aktorami) przestrze  sceno-widowni. T  „el bieta -

sko ” kreuje Brook poprzez inscenizacj . I jest to w pe nym tego s owa znacze-

niu teatr Williama Shakespeare’a. Kolejna kwestia, nad któr  warto si  zastano-

wi , jest taka, czy i na ile Peter Brook korzysta z niezwykle dzi  bogatych 

mo liwo ci technicznych. Otó  tak, ka de mniej lub bardziej el bieta skie przed-

stawienie ma opraw , w której wspó czesna technika musi mie  udzia . Ale dzie-

je si  to w stopniu nie tyle koniecznym, co w a ciwym, zawsze trafiaj cym w sed-

no. Dotyczy to o wietlenia scenicznego, które wtedy, gdy jest to potrzebne, 

dominuje, nadaje dynamik , pobudza emocje. Ale jest mo liwa sytuacja od-

wrotna, gdy o wietlenie jest constans. wiat o rysuj ce, podkre laj ce czy wr cz 

przerysowuj ce postacie sceniczne, mo e w tym przypadku wzbogaca  przed-

stawienie, dynamizowa  akcj , oddzia ywa  na zmys y widza równie mocno, jak 

zmienne. Znacz cy przestrzennie rekwizyt czy zmiana dekoracji to atrybuty, któ-

rymi generalnie mistrz Brook pos uguje si  oszcz dnie i nader rzadko. Symbioza 

sztuk wszelkich i techniki istnieje, ale w niewidocznym tle. 

Kreowana niegdy  przez Jerzego Grotowskiego formu a teatru ubogiego 

przybiera  mo e ró ne formy. Teatr Petera Brooka w ka dej postaci, czy to plene-

rowej – otwartej czy ograniczonej zamkni t  przestrzeni , zmierza ku takiej idei, 

zostawiaj c odbiorcom szeroki margines na interpretacj  i kontemplacj . Ruinom 

gliwickiego Teatru Miejskiego, scenie pochodz cej z 1890, spalonej przez Armi  

Czerwon  w 1945, a przywróconej do ycia w 1996 roku, w niegdysiejszej w oskiej 

relacji terenów gry i obserwacji trudno przypisa  el bieta ski uk ad. Jednak e  

w formie u ytkowania w latach 1996-2002 jako sensu stricto pojmowanego teatru 

widza i aktora, formu  t  uzna  nale a oby za wiod c . Do czasu wypalenia 

wn trza budynku przez wojska radzieckie obiekt by  typowym, nieco przyci ka-

wym przyk adem teatru ze scen  pude kow . Po „odrodzeniu” w czasie wy ej 

wspomnianym, mimo wszelkich niedogodno ci dla uczestników widowisk i niedo-

skona o ci technicznych by  nadzwyczaj mobilny. Zawdzi cza  to w a nie owe-

mu nieszcz liwemu zbiegowi okoliczno ci. Pozosta a po wypalonej ciesielskiej 

konstrukcji widowni pozioma p yta pod ogowa stanowi jednop aszczyznowo,  

a zatem dogodnie powi zan  powierzchni  z przyleg ymi pomieszczeniami  

(w tym z by ym foyer) oraz wyj ciem ewakuacyjnym. Pozwala to na ró norodn  

organizacj  sceno-widowni. Niepowtarzalny jest nastrój panuj cy w ca ej mo li-

wej dla scenicznego zaadaptowania przestrzeni, co nieodmiennie przywodzi na 

my l Les Bouffes du Nord Petera Brooka; mistrz z pewno ci  doceni by t  prze-

strze  (rys. 8-10).  
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Rys. 8,9. Gliwickie Ruiny Teatru Miejskiego, przeistoczenia relacji sceny i widowni mo na 

dokona  w jednej chwili; scena ulicowa dla molierowskiego „ wi toszka” i szekspi-

rowskiej „Tragedii Szkockiej” w scenografii Andrzeja Majewskiego, inscenizacja Te-

atru Witkacego z Zakopanego (fot. autor, 1999) 

Fig. 8,9. The Ruins of the Community Theatre in Gliwice, transformation of relations of the 

scene and the audience can be made in one moment; the street scene for Mo-

liere's "Tartuffe" and Shakespeare's " Scotch Tragedy", stage design by Andrzej Ma-

jewski, staging by Theatre of Witkacy from Zakopane (photo by author, 1999) 

 

 

Rys. 10.  Gliwickie Ruiny Teatru Miejskiego, warianty relacji sceno-widowni w opracowaniu 

Jerzego Moskala i Piotra Obracaja, 1999 

Fig. 10. The Ruins of the Community Theatre in Gliwice, the options of the scene-audience 

relations developed by Jerzy Moskal and Piotr Obracaj, 1999 
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Ostatni gliwicki przyk ad dowodzi, e o zaklasyfikowaniu przestrzeni dla tea-

tru wcale nie musi decydowa  jej uk ad. T  najbardziej znacz c  rol  w kreo-

waniu teatru nale y przypisa  uczestnikom, tj. widzom i aktorom, oraz kreatorom 

przestrzeni, cz ciowo tylko tej fizycznie trwa ej.  
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TEATR EL BIETA SKI: RZECZYWISTE I POCHODNE FORMY 
 

STRESZCZENIE. wiatowym wzorem dla otwartych teatrów opartych na przestrzennej zasa-

dzie obiektów renesansowej Anglii jest londy ski „Globe”. Zrekonstruowany zosta  w latach 

90. poprzedniego wieku i oddany do u ytku w 1996/1997 roku. Proces projektowy polega  

na odgadywaniu formy i formu y teatralnej z przesz o ci. Zachowa y si  nieliczne lady po 

kilkunastu (mo e kilkudziesi ciu) obiektach, jedynymi by y zapiski i szkic holenderskiego 

podró nika Johannesa de Witt’a. Autorzy przedsi wzi cia w a ciwego rozwi zania poszu-

kiwali w sferze dramatów Shakespeare’a, Marlowe’a i innych ludzi teatru z epoki.  

W ko cowym efekcie to w a nie w „Globe” zmaterializowa y si  wszystkie domy lne, ale 

najistotniejsze cechy przestrzenne odpowiadaj ce charakterowi tekstów pozostawionych 

przez renesansowych dramatopisarzy. W teatrze el bieta skim widzowie maj  zatem ota-

cza  aktorów w 3/5 obwodu ko a, podobnie, jak w teatrze klasycznym. W „parterze” 

uczestnik spektaklu sam sobie szuka „stoj cego” miejsca na widowni, na galeriach miejsce 

to mo e by  z góry okre lone. Ale w ka dym przypadku to, co b dzie si  dzia o na scenie, 

b dzie utrzymywa  widza i aktora w bliskiej relacji. 

Londy skie, nieliczne lady z tamtej epoki wskazuj , e powsta e wówczas nowe 

obiekty mia y rzut oparty na okr gu lub mo e elipsie. Wszelkie inne rozwi zania bazuj ce 

na kwadracie, prostok cie czy trapezie by y adaptacjami zrodzonymi z potrzeby chwili. 

Ludzie teatru przestrzenie takie zwykli okre la  mianem „Elizabethan–in–Style–Theatre”, co 

w wolnym t umaczeniu nale y interpretowa  jako „teatr w stylu el bieta skim” b d  trafniej 

jako teatr nawi zuj cy formu  do el bieta skiego. Rzeczywista, el bieta ska idea teatru 

podporz dkowana jest zatem cis ym regu om przestrzennym. 

Wzniesiony w Gda sku i w ostatnich latach oddany do u ytku Theatrum Gedanense, 

ze sceno-widowni  zlokalizowan  na kwadracie odpowiada tej drugiej interpretacji prze-

strzennej, a nie przyj tym w wiecie standardom szekspirowskiej przestrzeni teatralnej. Jest 

wyj tkowo trudnym obiektem dla widza, aktora i inscenizatora. Wbrew oczekiwaniom ludzi 

teatru nie mo e sta  si  kontynuatorem sztuki scenicznej w tradycji renesansowej Anglii. 

S owa kluczowe: teatr szekspirowski, teatr el bieta ski, teatr klasyczny, dramat, renesans 
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ELIZABETHAN THEATRE: ACTUAL AND DERIVATIVE FORMS 
 

SUMMARY. The model for all theatres based on English Renaissance open-theatre formula, 

which exist around the world, is Shakespeare’s Globe, located in London. It was recon-

structed in 1990s and opened to the public in 1996/1997. Its design process employed an 

academic approximation of the past theatrical form and substance. Very little remnants of 

such objects still exist today. The only available evidence is the memoirs and the sketch of 

Dutch traveller Johannes de Witt. The Globe’s developers looked for clues in Shakespeare’s 

and Marlowe’s plays as well as the works of other theatre personalities of that era. Ultimate-

ly, it was The Shakespeare’s Globe that embodied all the most important, albeit presumed 

spatial features described in the works of the playwrights of the Renaissance era. In the 

Elizabethan Theatre, like in the classic theatre, the audience occupies 3/5th of the circum-

ference of the stage. On the ground floor, the viewer is free to choose any standing place 

in the audience, while in galleries, the seats may be assigned. But in each case, there is  

a close relation between the viewers and the actors performing the play. 

According to sparse evidence from that era, new facilities, which were built at that 

time in London, had a projection of either a circle or an eclipse. Other arrangements 

based on a square, rectangle or trapezoid were used only in specific circumstances. The 

theatre connoisseurs refer to such spaces as “Elizabethan – in – Style – Theatre”, English 

Renaissance theatre, early modern English theatre, or (commonly) as Elizabethan theatre, 

i.e. a theatre whose formula most accurately reflects the Elizabethan style. Hence, the 

actual Elizabethan theatre concept follows stringent spatial guidelines. 

Theatrum Gedanense, a theatre which has been recently built and opened in Gdansk, 

with its stage-audience in the shape of a square, follows the latter spatial interpretation, 

and therefore it does not meet the standards of the Shakespearean theatrical space 

adopted throughout the world. It is a very challenging venue for the audience, the actors 

and the producers alike. Contrary to theatre connoisseurs’ expectations, it cannot be con-

sidered a continuation of the English Renaissance stage traditions. 

Key words: Shakespeare’s Theatre, Elizabethan Theatre, classic theatre, play, Renaissance 
 


