
DR. ANDRZEJ TRETIAK 
Prof. Uniwersytetu Warszawskiego 

ŚRODKI ARTYSTYCZNE 

SCENY SZEKSPIROWSKIEJ 

WARSZAWA 1925 

WYDAWNICTWO TOWARZYSTWA 

PRZYJACIÓŁ REDUTY 





ŚRODKI UIlSTYUflE SCEUf SZEKSPIROWSKIEJ 



Druk. L. Wolnicki, Poznańska 29. teł. 137-00 





Rysunek teatru „Pod Łabędziem" 

Jana de Witt’a (z lat 1595—1599) 



BIBLIOTEKA REDUTY L. 6 

ODCZYTY O TEATRZE 

DR. ANDRZEJ TRETIAK 

Profesor Uniwersytetu Warszawskiego 

ŚRODKI ARTYSTYCZNE 

SCENY SZEKSPIROWSKIEJ 

WARSZAWA 1925 

WYDAWNICTWO TOWARZYSTWA 

PRZYJACIÓŁ REDUTY 



o! 

Biblioteka Narodow a 
Warszawa 



Przed gospodą angielską, pociętą 
w duże białe prostokąty przez czarne 
belki dębowego rusztowania, z wysta¬ 
jącym silnie okapem balkonu pierw¬ 
szego piętra, zatrzymała się gromad¬ 
ka czterech czy pięciu mężczyzn, 
przybranych w podróżne skórzane 
kaftany i umawia się z gospodarzeni 
o wynajęcie na jakiś czas podwórza 
zajazdu na przedstawienia. To trupa 
wędrownych aktorów, jakich dużo 
wszerz i wzdłuż Anglji snuje się 
w tym czasie — gdzieś około 1570 — 
snuje się, jako grupa wędrownych 
żebraków, ścigana niechęcią władz 
miejskich, które nachylają się coraz 
silniej ku ostremu w swych pogą- 
dach etycznych purytanizmowi, któ- 
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re w przedstawieniach teatralnych 
wietrzą złego ducha, zastawiającego 
w nich sidła na dusze ludzkie. Ale 
w tern miasteczku — może właśnie 
w Statfordzie nad Avonem, gdzie 
merem jest ojciec Szekspira - przy¬ 
jęto trupę aktorów gościnnie. Ode¬ 
grali oni już swoją główną rzecz 
przed merem w jego domu, a raczej 
skrót tej sztuki, władza orzekła, że 
w treści nie kryje się żadne moral¬ 
ne niebezpieczeństwo i oto teraz 
układają się z właścicielem gospo¬ 
dy. Przemawia najstarszy, ten, który 
grywa królów, a w ich rzędzie fa¬ 
scynującą umysły współczesne po¬ 
stać Aleksandra Wielkiego. Obok nie¬ 
go stoi „awanturniczy rycerz", który 
tak chętnie używa swego miecza 
i tarczy i szczękiem broni wywołu¬ 
je szmer zachwyconego przestrachu 
wśród widzów, a dalej nieco stoi 
młodziutki chłopaczek, który drży 
o to, aby nadchodząca mutacja nie 
pozbawiła go przez zgrubienie gło¬ 
su możności grywania zyskownych 
ról kobiecych, a obok niego mło- 
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dy pierwszy i zarazem ostatni w 
trupie kochanek, którego nie brak 
chyba nigdy w żadnej tragedji 
świata i „humorous man“, aktor 
do ról charakterystycznych, a więc 
grający w tym czasie przedewszy- 
stkiem role groźnych czarowni¬ 
ków, unoszących księżniczki do za¬ 
klętych zamków, role zdrajców, ro¬ 
le niewiernych dworzan. Kręci się 
jeszcze kolo nich i „prostak”, clown, 
niechętnie widziany przez resztę to¬ 
warzystwa, bo właściwym jego za¬ 
wodem jest linoskoctwo, którego tam¬ 
ci chcą się pozbyć z obrębu swojej 
sztuki, -- bo niepohamowany jego 
język nie ogranicza się do przepisa¬ 
nych mu stów, ale rozbudzony sym¬ 
patycznym kontaktem z publiczno¬ 
ścią harcuje swobodnie ku niezado¬ 
woleniu i niewygodzie współgrają¬ 
cych. Taką trupę widział kilkakro¬ 
tnie maty Szekspir w Statfordzie, 
takiej trupy obraz zostawił nam 
w „Hamlecie", będącym skrótem pa¬ 
miętnika życia. Tych kilku ludzi pra¬ 
cowało nad umożliwieniem przetrwa- 
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nia tradycji teatru od chwili skaso¬ 
wania cyklicznych przedstawień śre¬ 
dniowiecznych misterjów kolejno w 
ciągu pierwszej połowy XVI wieku, 
aż po pierwsze lata renesansowego 
dramatu elżbietańskiego—tych kilku 
ludzi stworzyło też scenę dla twór¬ 
czości Szekspira. Wyrosła ona wła¬ 
śnie z takiego podwórza gospody, 
na jakiem stoją teraz aktorzy. Układ 
z gospodarzem zawarty—za miejsca 
na balkonie, obiegającym dookoła 
kwadratowego dziedzińca, będzie po¬ 
bierać wysoką opłatę właściciel za¬ 
jazdu, od „mniejszej" publiczności, 
która natłoczy dziedziniec, przypadnie 
opłata aktorom, którzy dbają o nią 
tak skrupulatnie, że kiedy naprzy- 
ldad w bramie gospody pod „Czer¬ 
wonym Lwem" w Norwich jakiś nie¬ 
pożądany gość zacznie się pchać na 
dziedziniec bez zapłacenia pensa, 
to ze sceny, przerywając przedsta¬ 
wienie, przybiegnie na pomoc swe¬ 
mu człowiekowi ów „awanturniczy 
rycerz", którego krewki tempera¬ 
ment widać tak dobrze usposobił 
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do odgrywania tej roli, przybiegnie 
z mieczem, trzymanym według roli 
w dłoni i udana tragedja zamieni się 
w prawdziwą, kiedy pod razem tego 
miecza padnie trupem ów nieproszo¬ 
ny gość. 

Po umowie z gospodarzom idzie 
zaraz robota nad ustawieniem rusz¬ 
towania. Przezorny hotelarz ma je 
zresztą w pogotowiu od poprzedniej 
wizyty aktorów i zaraz na przeciw¬ 
ległym jedynej bramie boku dzie¬ 
dzińca ukazuje się podłoga sceny na 
kobylicach, przyparta do drzwi dwu 
izb, które będą służyć artystom za 
garderobę; z wystającego okapu bal¬ 
konu zwiesza się pomiędzy drzwia¬ 
mi zasłona, która może się rozsuwać 
i odkrywać małe osobne wnętrze, 
symbolizujące różne lokale, jak pra¬ 
cownię, grób, alkowę i t. d. W ta¬ 
kiej alkowie naprzykład podsłuchi¬ 
wał Tankred, jak córka jego Gis- 
monda zaręczała się wbrew jego 
woli ze swoim majordomem—w ta¬ 
kiej alkowie padała Gismonda na 
łoże, otruwszy się trucizną, wypitą 
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w puharze, gdzie złożyła serce uko¬ 
chanego, wydarte z jego piersi na 
rozkaz ojca i jej przesłane. I sam 
balkon nad improwizowaną sceną 
wciągnięty jest w obręb akcji. Na 
tym balkonie naprzykład są rnury 
Sparty, skąd broni się kochanek mor¬ 
derczyni Klytemnestry Aegistes przed 
wojskami Orestesa, skąd wreszcie 
po pokonaniu zawiśnie na sznurze 
jako powieszony. Orestesowi nie 
przychodzi łatwo pokonać zbrodni¬ 
czego stryja, - - bo przezorny autor, 
znający doskonale swoją publiczność, 
wyraźnie poucza aktorów, że „walka 
na scenie powinna być długa i peł¬ 
na hałasu". Do walki używano tych 
kilku pomniejszych aktorów, raczej 
sług, którzy towarzyszyli jako woź¬ 
nice karawanie aktorskiej; nie star¬ 
czyło bowiem sil na te role wśród 
aktorów głównych, którzy i tak po 
kilka ról w jednej sztuce odgrywali. 
Aktorowie współcześni nie umieli 
jeszcze stosować ekonomji osób dzia¬ 
łających, wszystko musiało się dziać 
na oczach widzów, niczego nie mo- 
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żna było zastąpić opowiadaniem, jak 
to zrobiła dramaturgja francuska, 
stworzywszy role slużących-powier- 
ników, jako kanały powiadamiania 
słuchaczów. Anglik nie wierzy ni¬ 
gdy słowom, tylko czynom i ten na¬ 
kaz psychologiczny musiał znaleźć 
zastosowanie w teatrze. Wzamian 
za to każdy autor dbał o taki układ 
djalogów, że pięciu czy sześciu akto¬ 
rów mogło grać bez trudności 14 
czy 15 osób dramatu, przyczem je¬ 
dnak się zdarzało, że tęsamą oso¬ 
bę w różnych scenach przedstawia¬ 
ło aż trzech różnych aktorów. W tym 
wypadku zmiana szaty wywoływała 
iluzję ciągłości roli—szata rzeczywi¬ 
ście zdobiła i czyniła nawet czło¬ 
wieka wbrew przysłowiu,—o chara¬ 
kteryzacji, o pojęciu indywidualnem 
roli nie mogło być naturalnie mowy. 
Ograniczała się zatem praca aktora 
do wywołania efektu litości i grozy 
u widzów, zapomocą gwałtownych 
ruchów, przesadnych gestów, wyso¬ 
kiego natężenia głosu; o tern wszy- 
skieni wspomina z uśmiechem poli- 
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towania Hamlet, a raczej Szekspir, 
przez usta swego sobowtóra, wspo¬ 
minając lata młodości, w których 
taką sztukę oglądał, zarazem przy¬ 
pominając z dumą przez tę subtelną 
aluzję widzom z r. 1601, jak bardzo 
poza sobą pozostawiła nowa sztuka 
aktorska swoich poprzedników, któ¬ 
rzy przed nadejściem tragicznej sce¬ 
ny, dawali o tern znać publiczności, 
wykrzywiając się tak okropnie, jak 
ów skrytobójczy truciciel Lucjan 
z przedstawienia w „Hamlecie", któ¬ 
rzy siekali powietrze nieopanowane- 
mi ruchami, kiedy odgrywali role 
rycerzy i „przeherodowywali Heroda" 
przedstawiając czarne charaktery, 
krzycząc głośniej, niż parobek miej¬ 
ski, kiedy ogłasza treść rozporzą¬ 
dzeń, nierozumianych przez siebie zu¬ 
pełnie. 

Nietylko jednak sztuka aktorska 
zmieniała się, stając się coraz sub- 
telniejszem narzędziem do oddawa¬ 
nia najdelikatniejszych wahnięć du¬ 
szy Hamleta i Izabelli w „Miarce za 
miarkę", zmieniały się też i miejsca 



i urządzenia, wśród których przyszło 
jej odgrywać te nowe rzeczy. Oto 
przedstawienie wielkiej feerji Toma¬ 
sza Heywooda o „Bronzowym Wie¬ 
ku" z okresu około 1612 r. na sce¬ 
nie pod „Czerwonym Bykiem". Roi 
się w niej od bóstw pogańskich, 
których z kart popularnej mitologji 
Nataliego Conti wprowadza Hey- 
wood na scenę przeważnie nie 
drzwiami, ale jak na bóstwa olimpij¬ 
skie przystało z góry, z owych „hea- 
vens“ niebiosów, daszku nad sceną, 
pod którym ukrywały się maszynę- 
rje do spuszczania aktorów. A więc 
na orle w odgłosach grzmotów i w 
blasku błyskawic zjeżdża Jowisz, 
w ręku trzyma płonący piorun—Ju- 
no i Iris, posłanka bogów, tęcza, 
ukazują się wysoko nad sceną na 
chmurze; Pluto wjeżdża na wozie, 
ciągnionym przez smoki. Wulkan, 
z pomocnikiem swoim Pyragmo- 
nem, przynoszą na scenę siatkę dru¬ 
cianą — i ujmują w nią, jak w si¬ 
dła, zakochanych Marsa i Wenus, 
z którego to wypadku cieszą się 

A A *? 
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i śmieją głośno bogowie na Olim¬ 
pie: Jowisz i Juno, Febus, Merkury 
i Neptun — cieszą się i śmieją nie¬ 
mniej głośno, niż publiczność tea¬ 
tralna. Bohaterem „Branżowego Wie¬ 
ku “ jest Herkules. Orszak, w któ¬ 
rym ukazuje się na scenie, rozpo¬ 
czyna dwóch kapłanów, za nimi kro¬ 
czy 6 książąt z symbolami jego sze¬ 
ściu prac, potem sam Herkules, 
dźwigając na ramionach dwie kolu¬ 
mny bronzowe, które ma zatknąć na 
granicy świata, a za nim druga gru¬ 
pa książąt z dalszemi sześciu praca¬ 
mi. Niedziw, że taka pycha musia¬ 
ła wzniecić gniew w sercu ojca bo¬ 
gów i ludzi, to też nie omieszkał 
ukarać go szaleństwem i Herakles 
na oczach widzów zstępuje ze ska¬ 
ły, rzucając w dół drzewa. Ale kara 
musi być jeszcze większa — i oto 
Jowisz z góry ciska na Heraklesa 
płonący piorun; ciało półboga zapa¬ 
da się pod scenę i z wyżyn nad nią 
ukazuje się ręka w chmurze, która 
z miejsca, gdzie Herakles został spa¬ 
lony piorunem, podnosi gwiazdę i za- 
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wiesza ją na firmamencie. Dla uroz¬ 
maicenia akcji pada czasem drobny 
deszcz na scenie i przesuwają się 
chmury, pyrotechnika kwitnie zatem 
w całej pełni, umożliwiona w znacz¬ 
nej mierze wolną przestrzenią nie- 
nakrytego dachem teatru, gdzie dy¬ 
my po spalonych materjaiach uno¬ 
szą się w powietrze. Coprawda zbyt 
daleko posunięta realistyka szczegó¬ 
łów scenicznych, powoduje czasem 
pożary, jak naprzyklad pożar pię¬ 
knego teatru pod „Kulą ziemską" 
w czasie przedstawienia „Henryka 
VIII “ Szekspira r. 1615, podczas któ¬ 
rego zajęło się słomiane pokrycie 
dachu od wystrzału moździerza. — 
Jakgdyby symbolicznie spłonął teatr, 
który oglądał wszystkie wielkie sztu¬ 
ki Szekspira, w czasie przedstawie¬ 
nia jego ostatniej, będącej już tylko 
napoi jego własnością, sztuki. 

Ta różnica między prostotą im¬ 
prowizowanej sceny w dziedzińcu 
gospody londyńskiej* czy prowincjo¬ 
nalnej, a melodramatyczną, obliczoną 
na tani efekt zewnętrzny ogni bly- 
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skawic i przeraźliwych huków grzmo¬ 
tów oprawą trylogji Heywoodow- 
skiej o „Złotym, Srebrnym i Bron- 
zowym Wieku", granej w r. 1611/12, 
oprawę, której dalekie, skromne, nie¬ 
chętne niemal przejawy spostrzega¬ 
my w szekspirowskiej „Burzy", — 
ta różnica tłumaczy się zupełnie do¬ 
statecznie odstępem 40 lat, w cza¬ 
sie których angielski teatr z Herku¬ 
lesa duszonego w kolebce przez hy¬ 
drę purytanów, wyrósł przy popar¬ 
ciu dworu na potężnego półboga, za¬ 
garnął w obręb swojej pracy najpo¬ 
tężniejsze twórcze siły epoki, speł¬ 
niał herkulesowe zadanie budowania 
nowożytnego dramatu, niezmożone- 
go w swojej żywotności, aby pod 
wpływem nietyle zniewieściałego, ile 
rządzonego fantazją niewieścią, dwo¬ 
ru niedołężnego pedanta Jakóba !, 
zacząć w tym czasie tracić swoją 
dzielność bohaterską, zamieniać się 
w pochlebcę i dworaka i by w póź¬ 
niejszej starości oszaleć w potwor¬ 
nych przeróbkach Szekspira na ope¬ 
retki, pełne zmysłowej, brudnej treści. 
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Okres 40 lat! W skrócie perspe¬ 
ktywy historycznej z odległości 5-ech 
wieków nie" spostrzegamy często do¬ 
niosłości długości trwania tego okre¬ 
su, nie zdajemy sobie sprawy z linji 
rozwojowej, po jakiej przebiegał 
i dramat i publiczność i sama sce¬ 
na.—Mówiąc o scenie szekspirow¬ 
skiej, myślimy jednocześnie o insce¬ 
nizacji „Romea i Juiji“ i „Zimowej 
Powieści", jakgdyby to były rze¬ 
czy równoczesne, a nie oddzielone 
calem prawie pokoleniem. A tym¬ 
czasem budynek teatralny, który nie 
miał innego miana, tylko właśnie po- 
prostu „teatrem" się nazywał, najstar¬ 
szy stały teatr w Europie, zbudowany 
w Londynie w 1576 r. przez Jakóba 
Burbage’a, na którym odegrano mło¬ 
dzieńczą pierwszą tragedję Szekspi¬ 
ra, różnił się wcale znacznie od tea¬ 
tru pod „Kulą ziemską", własnością 
synów Burbage’a i ich trupy, choć 
rozwój ten nie poszedł po linji tea¬ 
tru pod „Czerwonym Bykiem". Co 
więcej i jeden i drugi typ sceny 
różnił się od dwóch innych typów 
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współczesnych. Cztery bowiem ty¬ 
py sceny można odróżnić w owym 
czasie,—dodajmy odrazu, typy, które 
się zmieniają jeszcze w szczegółach 
w ciągu tego czasu. 

Najważniejszy, chociaż nie naj¬ 
starszy, to właśnie typ teatru Bur- 
bage’a, powstały z improwizowanej 
sceny na dziedzińcu gospody. Znu¬ 
dzony ciągłemi prześladowaniami 
władz, Burbage, z zawodu cieśla, 
a z zamiłowania dyrektor teatru, 
spłatał figla ojcom miasta, których 
ingerencja, zdaje się, zawsze i wszę- 
dzi w sprawach teatralnych jest nie¬ 
fortunna, i zbudował sobie własny 
teatr, tuż na granicy Londynu, ale 
już na gruntach niepodlegających ju¬ 
rysdykcji miejskiej. Nie pomogły pro¬ 
testy i żale rady miejskiej. Królowa 
Elżbieta, która lubiła namiętnie teatr, 
a jeszcze namiętniej pełną szkatułę, 
i pragnąc pogodzić obie te namię¬ 
tności, popierała rozwój teatru jedy¬ 
nie swoją przychylnością w walce 
z purytanami, co zresztą więcej wa¬ 
żyło, niż złote dublony, przymykała 
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oczy na wybryki aktorów, a uszy 
na skargi mieszczan i Burbage, a za¬ 
raz po nirn konkurent jego, Filip 
Henslowe, w wynajętym budynku 
teatralnym „Pod Kurtyną", mogli 
swobodnie dawać przedstawienia. 
Burbage nie miał żadnego wzoru 
dla stałego budynku teatralnego — 
struktura sceny dworskiej nie odpo¬ 
wiadała zupełnie potrzebom i wy¬ 
maganiom sztuk z repertuaru ludo¬ 
wego, to też nie pozostawało mu 
nic innego, jak skopjować wnętrze 
dziedzińca gospody. Bez względu 
na zewnętrzną formę budynku, wnę¬ 
trze wszystkich teatrów tak zwanych 
publicznych, których przed r. 1600 
było w Londynie już 5, a których 
liczba w pierwszych dwu dziesiąt¬ 
kach XVII wieku wzrosła do 9, —otóż 
bez względu na zewnętrzną formę, 
ośmiokątną czy prostokątną, wnętrze 
ich przedstawiało zawsze elipsę, 
wzdłuż której boków biegły kryte 
z wierzchu dachem galerje w trzech 
rzędach nad sobą, z siedzeniami pła- 
tnemi w podwójnej wysokości ceny 
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za wstęp na arenę, widownię nie- 
n akry tą dachem, gdzie widzowie je¬ 
dynie stali. W najwęższych miej¬ 
scach elipsy znajdowała się z jednej 
strony brama, jedyne wejście do tea¬ 
tru, gdzie płacono za wstęp, z dru¬ 
giej strony scena, która wychodziła 
na arenę językiem prostokątnym 
i była z trzech stron otoczona przez 
widzów. W pierwotnych teatrach 
scena ta była ruchoma, usuwano ją 
często, kiedy widownia stawała się 
nietylko z nazwy, ale i z istoty are¬ 
ną i kiedy zamiast symboli krwa¬ 
wych tragedji ludzkich, odgrywały 
się dzikie walki niedźwiedzi lub by¬ 
ków ze szczutemi na nich psami. 
Później, kiedy publiczność coraz 
mniej pożądała widoku krwi, a co¬ 
raz częściej uczęszczała do teatru, 
scena ta, unieruchomiona na stałe, 
pozwoliła też na daleko idące urzą¬ 
dzenia maszynerji. 

1 samo urządzenie sceny wyszło 
z podwórza gospody, przynajmniej 
tak, jak dziś je znamy z tekstów 
i scenarjuszów pozostałych sztuk. 
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Bo, dziwacznym paradoksem z tego 
okresu rozkwitu sztuki dramatycznej, 
nie dochował się żaden angielski 
opis sceny. Wiemy wszystko, co się 
odnosi do sceny średniowiecznej, 
znamy nawet dokładnie w rozmia¬ 
rach teatr na wolnem powietrzu, zbu¬ 
dowany amfiteatralnie, choć bez opar¬ 
cia o wzory klasyczne, w średnio¬ 
wiecznej zapadłej Kornwalji, gdzie 
odgrywano kornwalijskie misterja, ale 
nie znamy sceny szekspirowskiej. 
U kronikarzy współczesnych, którzy 
tak chętnie opisują Londyn, niema 
wzmianki o wewnętrznem urządze¬ 
niu teatru, czasem i o teatrach wo- 
góle, boć przecie to siedziba szata¬ 
na. Jeżeli spotyka się tę słuszną na¬ 
zwę, to jako „wieczysty pomnik 
szaleństwa i marnotrawstwa Londy¬ 
nu" lub jako znak, że „czasy się 
popsuły, bo aktorzy tak się wzbo¬ 
gacili, że mogą budować teatry". Je¬ 
dynie u cudzoziemców, możemy uzy¬ 
skać bliższe informacje, bo każdy 
cudzoziemiec przybywszy do Londy¬ 
nu, zwiedza troskliwie te budynki, 
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których u siebie w Ojczyźnie nie 
widział, dokąd mu dopiero wędro¬ 
wne trupy angielskie zaniosą wiedzę 
o budynku teatralnym, trupy aktor¬ 
skie w pochodzie swoim przez Eu¬ 
ropę docierające aż do dworu Zyg¬ 
munta III w Warszawie. A więc jest 
między nimi i kupiec z Ulrnu, Sa¬ 
muel Kiechel, który się trochę nie¬ 
cierpliwi, że nic nie rozumie treści 
po angielsku i Platter z Bazylei, któ¬ 
ry oglądał premjerę „Juljusza Ceza¬ 
ra", ale wolał od niej balet, dany po 
jej przedstawieniu, w postaci 2 par, 
gdzie zresztą wszyscy tancerze byli 
mężczyznami, tylko dwóch w kobie¬ 
cych przebraniach i jakiś obywatel 
państwa rzymskiego, który się dzi¬ 
wnym przypadkiem w Anglji zabłą¬ 
kał i sarn książę Ludwik Anhalt 
Cóthen i jeden z ostatnich książąt 
piastowskich na Pomorzu, ks. Filip 
juljan ze Szczecina, który dzień 
w dzień zwiedzał teatry londyńskie; 
wszyscy oni piszą z podziwem o tej 
nieznanej im rzeczy, ale uwagi ich 
nie wyczerpują treści naszego za- 
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gadnienia. Jeden jedyny podróżnik, 
holender de Witt, który—snąć dobry 
klasyk uznał, że scena londyńska 
jest kopją sceny starożytnej, skreślił 
dla poparcia swego twierdzenia jej 
szkic w swoim notatniku, szkic, któ¬ 
ry wywołał mnóstwo kontrowersji, 
ale ostatecznie nabiera coraz wię¬ 
kszego znaczenia. Rysunek de Witta, 
zachowany w kopji w dzienniku je¬ 
go przyjaciela von Buchella, przed¬ 
stawia wnętrze teatru „Pod Łabę¬ 
dziem" zbudowanego w 1595/6 r. 
i posiadającego — według mnie — 
już inny typ, niż pierwotny typ Bur- 
bage’a. 

Ten ostatni—jak wspomniałem— 
powstał ze sceny w dziedzińcu. Bal¬ 
kon z pierwszego piętra gospody 
pozostał jako tak zwana scena gór¬ 
na, z tą tylko różnicą, że nie wy¬ 
staje nad sceną dolną; jego balu¬ 
strada jest w jednej płaszczyźnie 
z tylną ścianą sceny, która jest za¬ 
razem zewnętrzną ścianą garderoby 
artystów; żywcem zatem przeniesio¬ 
no przygodne urządzenie do stałe- 
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go teatru. Wzamian za zwieszającą 
się z balkonu kotarę, wycięto w tyl¬ 
nej ścianie prostokąt, wchodzący za¬ 
tem wgłąb garderoby artystów, któ¬ 
ry prawdopodobnie ma jedno albo 
dwa bezpośrednie połączenia z gar¬ 
derobą. Prostokąt ten zasłonięty roz¬ 
suwaną kotarą, nosi miano „sceny 
tylnej". Oto trzy składowe czynniki 
pierwotnej sceny starej elżbietańskiej: 
duża przednia scena, mniej więcej 
14 X 9 ni., mała tylna alkowa i gór¬ 
na w postaci krużganku czy porty¬ 
ku. Dramat przedszekspirowski i pier¬ 
wsze sztuki Shakespeare’a używają 
wszystkich tych scen bardzo chętnie. 
Naturalnie główna część akcji odgry¬ 
wa się na scenie przedniej, podzielo¬ 
nej jeszcze na dwie nierówne części 
idealną linją, łączącą dwa szerokie 
slupy, umieszczone po jej bokach 
a podtrzymujące ów wspomniany 
przedtem daszek, nad głębszą, bar¬ 
dziej od widzów oddaloną częścią 
sceny przedniej. Daszek ten służy, 
jak mówiłem, do ukrycia maszynerji, 
ale również do umożliwienia przed- 
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stawienia w czasie deszczu, który¬ 
by zniszczyć mógł bajecznie drogie 
kostjumy aktorskie. Przedstawienia 
zaczętego nie przerywano bowiem— 
bo o „tynfową" publiczność na are¬ 
nie nie dbano, czy zmoknie, na¬ 
tomiast dwu i trzytynfowa publi¬ 
czność na galerjach miała nad sobą 
dach i mogła w razie przerwy przed¬ 
stawienia zrobić nieprzyjemną awan¬ 
turę, jak to się stało naprzykład przy 
innej okazji, przy odwołaniu sztuki 
Ryszarda Ventiara „Rozkosz Anglji" 
w teatrze pod „Łabędziem" w r. 1602, 
kiedy to publiczność rozżalona na 
autora, który ogłosił przedstawienie 
sztuki, nienapisanej jeszcze i pobra¬ 
wszy za nią pieniądze przy wejściu 
uciekł, rzuciła się wobec jego ucie¬ 
czki na garderoby i skład rekwizy¬ 
tów i poniszczyła według listu je¬ 
dnego ze świadków „kotary i zasło¬ 
ny", a później kiedy już nie stało 
tych rzeczy, niszczyła krzesła i stoł¬ 
ki, nawet ściany same i cokolwiek 
jej w ręce wpadło — „a było tam 
wiele rzeczy dobrej kompanji i za- 
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cnej szlachty" dodaje na koniec Cham¬ 
berlain, autor listu. 

Autorzy dramatyczni uznawali za 
wielką pomoc w rozkładzie akcji owe 
dwie dalsze jej części: tylną i gór¬ 
ną scenę. Górna wyobraża szereg 
różnych lokalności, prawie zawsze 
w obrębie jakichś budynków—rzad¬ 
ko oznacza wyniosłość naturalną, na- 
przyklad pagórek. A więc w sztu¬ 
kach historycznych jest to część 
obronnych murów miasta, skąd cza¬ 
sem wygląda nawet okrągły otwór 
moździerza, mówiący o „okrucień¬ 
stwie śmierci", według zdania jedne¬ 
go ze współczesnych, autora prze¬ 
róbki niemieckiej opowieści o Fau¬ 
ście, — skąd czasem ku przerażeniu 
widzów po zdobyciu miasta przez 
potężnego Tamerlana, zwieszają gu¬ 
bernatora miasta w łańcuchach i nie¬ 
szczęśnik służy za cel dla strzał or¬ 
szaku mongolskiego władcy. Czasem 
jest to w pałacu królewskim krużga¬ 
nek, gdzie naprzyklad ukazuje się 
w towarzystwie dwóch biskupów 
obłudny garbus Ryszard 111 i odma- 
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wia przyjęcia korony, ofiarowanej 
mu przez posłów mieszczan londyń¬ 
skich, którzy kornie stoją w jednym 
z kątów sceny przedniej na dole, 
w środku zaś jako pośrednik stoi 
ks. Buckingham. W sztuce o Dawi¬ 
dzie i Bethsabie, król psalmista wy¬ 
gląda z okna pałacu i widzi w owem 
zagłębieniu tylnej sceny, przedsta- 
wiającem wtedy polankę wśród lasu 
z rzeką, kąpiącą się piękną żonę 
Urjasza. Na podstawie tej wskazów¬ 
ki sądzi Archer, niedawno zmarły 
krytyk i dramaturg angielski, jeden 
z badaczów sceny elżbietańskiej, że 
tył sceny nie byl linją prostą, ale 
że składał się z trzech ścian nachy¬ 
lonych do siebie pod rozmaitemi ką¬ 
tami, że środkową ścianę zajmowała 
owa alkowa, w obu bocznych skrzy¬ 
dłach były drzwi, a krużganek gór¬ 
nej sceny biegi wzdłuż wszystkich 
trzech ścian. Mojem zdaniem jest to 
zadalekie rozciągnięcie na szerokość 
sceny górnej, gdyż żadna inna sztu¬ 
ka nie wymaga tak wiele miejsca na 
scenie górnej—przeważnie potrzeba 
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tylko balkonu lub okna. Tak naprzy- 
ktad w „Kupcu weneckim" z owej 
górnej sceny, jako z balkonu spu¬ 
szcza się po linie w przebraniu 
chłopca, Jessyka, aby ujść z klej¬ 
notami ojcowskiemi i pięknym na¬ 
rzeczonym do Belmontu, — oknem 
zaś, a później balkonem w pałacu 
Kapuletów — jest też ta górna sce¬ 
na na niej odbywają się spotkania 
tragicznych kochanków Romea i ju- 
lji. Czasem ta górna scena jest ru¬ 
sztowaniem, na którem dokonywa 
się egzekucja — tak naprzykład w 
sztuce o kanclerzu Tomaszu Moru¬ 
sie, sztuce, w której jedną najpię¬ 
kniejszą scenę spotkania kanclerza, 
autora „Utopji", z tłumem londyń¬ 
skim, napisał Szekspir w dochowa¬ 
nym do dziś i niedawno rozpoznanym 
jedynym autografie, w sztuce tej gi¬ 
nie na rusztowaniu przywódca tłumu 
Lincoln, a inscenizacja odbywała się 
w ten sposób, że skazańcowi zało¬ 
żono na szyję stryczek, a on skakał 
w dół poza scenę, tak, że ginął 
z przed oczu publiczności i pozosta- 
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wal na widoku tylko naciągnięty 
sznur. Na tern samem rusztowaniu 
staje też przed śmiercią kanclerz, 
ale ponieważ egzekucja odbyła się 
tu przez dekapitację, więc po prze¬ 
mówieniu przedśmiertnem wyprowa¬ 
dza go autor poza scenę. W tym 
wypadku wchodzono na górną sce¬ 
nę z przedniej niezawodnie na oczach 
widzów — prawdopodobnie przysta¬ 
wione byty schody, umyślnie na ten 
cel służące, które jakoś w ciągu ca¬ 
łej sztuki trwać musiały; widzów nie 
raziło to wobec t. zw. „decor simal¬ 
tanę", dekoracji równoczesnej o czerń 
później jeszcze nadmienię. Chatn- 
bers, autor czterotomowej rnonogra- 
fji o scenie elżbietańskiej wydanej 
w r. 1924, zawierającej wszystkie 
szczegóły związane z tym teatrem, 
sądzi, że scena dolna była połączo¬ 
na z górną stale za pomocą schod¬ 
ków, idących po bokach sceny tyl¬ 
nej i zasłoniętych kotarą. Chambers 
opiera się tu na inscenizacji „Romea 
i Julji", która rzeczywiście dostarcza 
najtrudniejszych, a zatem w razie 
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rozwiązania, najlepiej objaśniających 
rzecz, problemów. 

Spróbujmy zatem odtworzyć so¬ 
bie przedstawienie „Rornea i Julji“ 
w teatrze Burbage’a, w r. 1592 
prawdopodobnie. Jest samo połu¬ 
dnie — dzień pogodny. Na szczycie 
dachu, z maleńkiej tak zwanej chat¬ 
ki, umieszczonej nad dachem nad 
sceną i wystającej po nad dach ga- 
lerji, powiewa chorągiew z godłem 
teatru, na znak, że przedstawienie 
się odbędzie. Trębacz gra melo- 
dję jakąś, która konwencjonalnie już 
oznacza tragedję i równocześnie 
mówi chętnym słuchaczom, że to 
dzisiaj gra „Teatr". Widzowie zbie¬ 
rają się, płacą u wejścia i oczeku¬ 
jąc rozpoczęcia akcji, skracają sobie 
czas grą w karty i w kości. O dru¬ 
giej po południu rozlega się głośna 
muzyka; kapela zasiadła prawdopo¬ 
dobne na górze po bokach górnej 
sceny i będzie towarzyszyć przez 
cały czas sztuce, wypełniając grą 
swoją przerwy chwilowe między sce¬ 
nami, podkreślając uroczystemi „sen- 
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wetami" wejście księcia Werony, 
ogłuszając od czasu do czasu wi¬ 
dzów hukiem trąb i biciem bębnów 
w czasie „alarmu" przy bójkach. 
Pozatem spełnia muzyka rolę kurty¬ 
ny przez rozpoczęcie grania ucisza 
szmer na widowni i umożliwia akto¬ 
rom odrazu po wejściu na otwartą 
scenę, wypowiadanie swoich kwe- 
stji. Teatr bowiem szekspirowski, 
w ścislem tego słowa znaczeniu, nie 
rozporządza kurtyną — wbrew twier¬ 
dzeniom Thorntona Graves’a, który 
fałszywie tłumaczy owe „zasłony 
i kotary" zniszczone w teatrze pod 
„Łabędziem", jako kurtynę, która 
miała być rozpiętą między słupami 
na scenie i odsuwaną raz tylko na 
początku samej sztuki, a nie każdej 
sceny—wbrew także twierdzeniom 
Brodmeiera, który wcześniej, niż 
amerykański badacz, tak samo wpro¬ 
wadził kurtynę do rekonstrukcji sce¬ 
ny elżbietańskiej, co więcej zasło¬ 
nił boki sceny kotarami, rozwie- 
szonemi na przestrzeni od słupów 
do tylnej ściany i stworzył w ten 
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bacząc na to, że dla większej części 
widzów nie byłyby widoczne sceny, 
odgrywane w obrębie owych zasłon. 
Brodnieier bowiem postawił teorję, 
którą duża część niemieckich histo¬ 
ryków sceny elżbietańskiej przyjęła, 
że sceny w sztukach ówczesnych idą 
w zmiennej kolejności co do zapo¬ 
trzebowania rekwizytów, że po sce¬ 
nie, niewymagającej żadnego szcze¬ 
gółu inscenizacyjnego, a zatem ta¬ 
kiej scenie, która mogła być ode¬ 
grana na swobodnej przestrzeni sce¬ 
ny przedniej idzie zawsze scena, 
która wymaga pewnej dekoracji czy 
rekwizytów, które ustawiano w cza¬ 
sie trwania sceny poprzedniej za 
kotarami, że zatem tam za odsłonię¬ 
tą kotarę przenosi się akcja nastę¬ 
pnej. Rzeczywiście w kilku sztukach 
da się takie następstwo do pewnego 
stopnia stwierdzić, ale jest to rzecz 
zupełnie przypadkowa i jako reguły 
przyjąć jej dla dramatu elżbietańskie- 
go nie można. 

Zaczyna się zatem tragedja o „Ro- 
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rtieu i Julji“, o której głosi wielkie- 
tni literami napis nad wejściem do 
teatru i nad samą sceną wewnątrz, 
przemowa chóru, postaci ubranej 
w długą czarną szatę, ponieważ za¬ 
powiedzieć ma tragedję — kiedyin- 
dziej naprzyklad w Henryku V — 
„Pogłoska" o jego czynach ma sza¬ 
tę malowaną oryginalnie w ogniste 
języki. Po przemowie prologu, za¬ 
wierającej najogólniej ujętą treść, tak 
zwany argument i zaznaczającej miej¬ 
sce akcji, Weronę, pojawiają się na 
scenie dwie pary służących z do¬ 
mów, rozdzielonych dziedziczną kłó¬ 
tnią, a ich bójka symbolizuje niena¬ 
wiść dwóch rodzin, która w tragicz¬ 
ny sposób ziarnie szczęście miłości, 
mocniejszej niż rodowa duma. Dzie¬ 
je się ta bójka na jakimś placu pu¬ 
blicznym, prawdopodobnie przed do¬ 
mem Kapułetów,— tam odbywa się 
także i druga scena, podczas kiedy 
trzecia przenosi nas do wnętrza pa¬ 
łacu Kapułetów. Scena bowiem głó¬ 
wna (przednia), może przedstawiać 
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wszystko: każde wnętrze i każde ze¬ 
wnętrze — plac, ulicę, część ulicy 
przed bramą, ogród i łąkę, plac bi¬ 
twy i cmentarz — a taksamo każde 
wnętrze w domu, w kościele, w pała¬ 
cu—mały namiot lub ciasny pokład 
okrętu taksamo dobrze, jak wiel¬ 
ką salę tronową lub sklepioną nawę 
katedry. Zamiana sceny jest zazna¬ 
czona zawsze bardzo troskliwie, nie 
przez jakieś tabliczki, wywieszane 
czy wynoszone przez służącego tea¬ 
tralnego, ale przez usta aktorów na 
początku sceny lub też na końcu 
sceny poprzedniej. Jeżeli naprzyklad 
jedna scena odbywała się na progu 
domu—a tych w dramacie elżbietań- 
skim pod wpływem dramatu wło¬ 
skiego, służącego w kilku szczegó¬ 
łach technicznych za wzór, jest bar¬ 
dzo wiele—otóż, jeżeli jedna scena 
odbywała się przed bramą domu, 
a następna miała się odbyć w jego 
wnętrzu, to zapowiadał to aktor w o- 
statnich słowach pierwszej sceny, 
naprzyklad zapraszał jako gospodarz 
do wejścia, i kiedy dwaj rozmówcy, 
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wyszedłszy jednemi drzwiami, nie¬ 
mal w tej samej chwili wracali dru- 
giemi na scenę, oznaczało to „obrót” 
sceny, najszybszy może ze wszyst¬ 
kich obrotów, bo dokonywujący się 
w fantazji widzów. W scenie 5-ciej 
Lady Kapulet przez wysłanie pia¬ 
stunki po córkę wyraźnie zaznacza 
miejsce akcji. Scena 4 i 5 nastręcza 
poważną trudność w dzisiejszej in¬ 
scenizacji, co objawiło się już po¬ 
działem tej pierwotnie jednej sceny 
na dwie części. Romeo z przyjaciół¬ 
mi swymi i pięcioma czy sześcioma 
towarzyszami, wszyscy w maskach, 
z pochodniami w ręku, które póź¬ 
niej oddają idącym za nimi pachoł¬ 
kom, również z pochodniami, zamie¬ 
rzają udać się na bal do pałacu Ka- 
puletów — za chwilę po przecudnej 
opowieści o tęczowej i pajęczej kró¬ 
lowej Mab, nastąpi spotkanie Ro- 

mea z Julją w sali balowej, którą 
sceniczna wyobraźnia Shakespeare’a 
buduje przed oczami widzów: w głę¬ 
bi sceny ukazują się trzej domowni¬ 
cy Kapuletów, których głośne rożka- 
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zy i uwagi stwarzają dekorację zu¬ 
pełną—przez ten czas orszak masek 
Romea posuwa się wzdłuż brzegów 
sceny krokiem tanecznym, z wywi¬ 
janiem pochodni w takt muzyki, któ¬ 
rej każe grać Benvoljo. Dziś tej 
wskazówki scenicznej w tekście szek¬ 
spirowskim niema, ale zachowało 
nam ją wydanie z roku 1597, wy¬ 
konane bez udziału poety, gdzie 
wskazówki sceniczne zostały umie¬ 
szczone na podstawie spostrzeżeń 
stenografa, spisującego sztukę. Sce¬ 
na bowiem teatru ówczesnego wyo¬ 
brażała w razie potrzeby dużą prze¬ 
strzeń i pochód naokoło niej ozna¬ 
czał, według przyjętej konwencji, prze¬ 
bywanie dłuższej drogi nietyłko w o- 
brębie jedne j miejscowości/ ale tak¬ 
że ze zmianą miejscowości geogra¬ 
ficznej naprzyklad jednego miasta na 
drugie. Przepysznie zużyty jest ten 
motyw w „Juljuszu Cezarze", gdzie* 
wspaniały jego pochód z domu przez 
ulice Rzymu na Kapitol, przed za¬ 
mordowaniem, również odbywa się na 
oczach widzów po scenie—w czasie 
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pochodu rozgrywa się mała scenka 
z wróżbiarzem, którego spiskowcy 
odtrącają i pełna tragicznej niepe¬ 
wności co do losów zamachu, wy¬ 
miana zdań między Popiljuszem Le¬ 
ną a spiskowcami, wymiana, przy¬ 
gotowująca scenę zamachu. Wszy¬ 
stko to musiało czynić większe wra¬ 
żenie, niż je może osiągnąć dzisiej¬ 
sza scena z dekoracjami, które, ja* 
w wypadku Juljusza Cezara" mu¬ 
szą się z konieczności ograniczyć 
do wnętrza sali senatu na Kapitolu, 
gdzie owe drobne sceny przechodzą 
bez wrażenia wobec umieszczenia 
ich w niewspółmiernej dekoracji, nie- 
pozwalającej na taką swobodę ru¬ 
chów, jak otwarta ulica. W tragedji 
„Romea i Julji" ten pochód z pocho¬ 
dniami musiał też sprawiać wysoce 
romantyczne wrażenie, kulminujące 
w chwili, kiedy z drzwi wchodzili 
na scenę gospodarze domu Kapu- 
letowie z Julją i swemi gośćmi i oba 
orszaki łączyły się do wspólnego 
tańca. Zabawa była przedstawiona 
symbolicznie przez kilkanaście ru- 
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chów tanecznych, tylko tyle, by dać 
czas zbliżeniu się do siebie kochan¬ 
ków, wymienieniu kilku gorących 
komplementów i pierwszego pocałun¬ 
ku—poczem wszyscy wychodzą, a na 
sali balowej pozostaje Julja z pia¬ 
stunką. Szczegół ten, przy drobia¬ 
zgowej analizie może nawet śmie¬ 
szny, w układzie całości, gdzie de¬ 
koracje w myśli płyną niejako ra¬ 
zem z akcją, wcale nie razi, jest zu¬ 
pełnie naturalnym momentem. Brak 
dekoracji podkreślał jeszcze więcej 
ową oderwaną, właściwą sobie tylko 
logikę dramatu szekspirowskiego. 

Choć zupełnego braku dekoracji 
nie było. Oto zaraz w następnej sce¬ 
nie Romeo po wypowiedzeniu dwóch 
wierszy przeskakuje przez mur ogro¬ 
du Kapuletów i kryje się za nim. 
W tym wypadku musiano używać 
tak zwanego trawersu. Później po 
roku 1600 trawers oznacza dość swo¬ 
bodnie różne szczegóły dekoracyjne, 
tak samo dobrze zasłonę, jak i prze¬ 
grodę ustawioną na scenie — teraz 
około 1590 trawers jest zawsze prze- 
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grodą ze sztywnego materjału i pra¬ 
wie zawsze przedstawia niur. Tutaj 
trawers ten umieszczony był praw¬ 
dopodobnie w wejściu tylnej sceny, 
której kotary rozsunęły się na tę 
scenę. Jeszcze raz spotkamy się 
z tym trawersem w ostatnim akcie, 
ale tymczasem w następnej scenie 
Romeo, który się znajduje w ogro¬ 
dzie Kapuletów, o czem słuchaczów 
nie omieszka! powiadomić Mercutio, 
widzi julję w oknie, to jest właśnie 
na owej górnej scenie i cały ten 
piękny djalog między kochankami 
toczy się z dwóch różnych scen — 
jedyny raz użył tego motywu Szek¬ 
spir, ale stworzył niezliczoną ilość 
naśladowców. Kiedy drugi raz zejdą 
się kochankowie, już małżonkowie, 
w domu Kapuletów, to na to tylko, 
aby się pożegnać, bo w tym jednym 
krótkim dniu, potrafił zniszczyć ich 
szczęście złośliwy przypadek, spro¬ 
wadzając śmierć Mercutia z ręki 
Tybalta, śmierć Tybalta z ręki Ro- 
mea i wygnanie tego ostatniego 
z Werony. Te wszystkie sceny nie 
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przedstawiały żadnej trudności, ale 
scena 5-ta aktu III jest niewytłuma¬ 
czalna. Ukazują się Romeo i Julja 
w oknie górnej sceny; ostrzeżony 
o nadejściu Lady Kapulet, Romeo 
spuszcza się po drabince sznurowej 
z okna — po chwili zaczyna się roz¬ 
mowa między matką i córką o pro- 
jektowanem małżeństwie z hrabią Pa¬ 
rysem ukazuje się stary Kapulet 
i piastunka i ciągnie się długa, przy¬ 
kra, tragiczna rozmowa. Nie mogła 
się odbywać na scenie górnej, tak 
ze względu na swoją długość, jak 
i wielką ilość osób, biorących w niej 
udział, na konieczność swobodnego 
miejsca dla gwałtownych ruchów 
starego tyrana Kapuleta i namiętnych 
zaklinań na kolanach Julji. Tu znowu 
stare wydanie z roku 1597 daje nam 
wskazówkę, że Julja z matką scho¬ 
dzą na dół w chwili, gdy na dolną 
scenę wchodzą ojciec i piastunka, 
jak się to jednak działo? Byłyż tam 
schody widoczne z widowni? W ta¬ 
kim razie zepsuty byłby efekt spu¬ 
szczania się Romea po drabince.— 
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A może było zakryte kotarą, która 
na tę chwilę się odsłaniała. Nieroz¬ 
wiązane to dotychczas zagadnienie, 
jak nierozwiązaną jest kwestja, gdzie 
stało łoże Julji, na które pada uśpio¬ 
na—czy w tylnej scenie czy na gór¬ 
nej. Jeżeli zgodzimy się na istnienie 
schodów, możemy śmiało przypu¬ 
ścić, że łoże to stało na scenie górnej, 
że w takim razie po schodach tych 
wchodzą kolejno ojciec, matka, Pa¬ 
rys i brat Wawrzyniec—scena taka 
musiała robić wielkie wrażenie. Do¬ 
mysł taki zdaje się potwierdzać brak 
wskazówki scenicznej o wyniesieniu 
uśpionej narkotykiem Julji—w każ¬ 
dym razie zasłaniano Julję przed 
okiem widzów kotarami loża, bez 
względu na to, gdzie leżała, na gór¬ 
nej czy w tylnej scenie. Z momen¬ 
tem uśpienia zaczyna się ostatnia 
część tragedji. Wiadomość o jej 
śmierci rzekomej dosięga Roruea w 
Mantui, nie dochodzi go zaś list brata 
Wawrzyńca z wytłumaczeniem spra¬ 
wy i Romeo postanawia zakończyć 
życie. Kupuje truciznę u aptekarza, 
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którego sklep maluje bardzo wymo¬ 
wnie i plastycznie, w niezupełnie 
psychologicznej zgodzie z nastrojem 
własnej duszy, maluje dla wywoła¬ 
nia wrażenia u widzów, wymienia¬ 
jąc cały szereg skór dziwnych zwie¬ 
rząt, z których wydostano truciznę,— 
nie mógł bowiem pokazać widzom 
tego sklepu, co naiwnie tłumaczy: 
„jest właśnie święto, zatem sklep 
zamknięty", jedne drzwi sceny stają 
się bramą apteki i wywołany chu¬ 
dy aptekarz z progu we drzwiach 
sprzedaje truciznę, wydobytą w ma¬ 
łej fiolce z mieszka, noszonego wte¬ 
dy stale przy pasie. A tymczasem 
Julję pochowano w grobowcu Ka- 
puletów i przed nim odgrywa się 
ostatnia, scena tragedji. Zaznajamia 
widzów z miejscem akcji zaraz na 
początku Parys, który w chwili, gdy 
widzi nadchodzącego Romea, cho¬ 
wa się za jeden ze słupów na sce¬ 
nie, co konwencjonalnie oznaczało 
usunięcie się na bok. Romeo przy¬ 
bywa z pochodnią i żelaznym ło¬ 
mem do otwarcia grobu—i w rzeczy- 
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wistości grób otwiera. Działo się to 
prawdopodobnie w ten sposób, że 
znowu rozsuwały się firanki tylnej 
sceny i ukazywał się za nimi ów 
trawers, znany nam już jako mur 
w ogrodzie Kapuletów - za uderze¬ 
niem zaś żelaznego drąga trawers 
ów zasuwał się w szczelinę podłogi 
i odsłaniał albo mary, na których le¬ 
żała Julja, albo może nawet rodzaj 
sarkofagu, gdyż Henslowe miał w 
swoim inwentarzu aż dwa groby, 
z których jeden był przeznaczony 
dla Didony, założycielki Kartaginy, 
której tragedję miłosną opłakiwano 
wtedy podobnie rzewnemi łzami, jak 
historję Jułji. W tern zagłębieniu za¬ 
tyka też Romeo pochodnię, w ten 
sposób symbolicznie nawiązując o- 
statnie spotkanie z pierwszem, które 
również przy blasku pochodni się 
odbyło — takich lekkich wskazówek 
nie omieszkała publiczność elżbie- 
tańska zrozumieć i podnosiły one 
jeszcze więcej tragiczne wrażenie, 
tak jak powracający motyw muzy¬ 
czny z nieco melodrainatycznem za- 
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cięciem w gounodowskiin „Fauście". 
Do grobu Kapuletów wnosi Romeo 
Parysa po zabiciu go w nieszuka- 
nem spotkaniu, a czyni to dlatego, 
aby pozostawić po końcu tragedji, 
wolni} scenę dla baletu. I ten szcze¬ 
gół świadczy najwymowniej, że 
„Teatr" Burbage’a obchodził się bez 
kurtyny; zawsze i wszędzie stara 
się autor dramatyczny umożliwić 
usunięcie trupów ze sceny; w „Ham¬ 
lecie" sam duński królewicz wynosi 
Polonjusza, który musiał wypaść z za 
arrasu na scenę, aby publiczność 
widziała dobrze, kto zginął od szty¬ 
letu wymierzonego przeciw „szczu¬ 
rowi za kotarą", a na końcu trage¬ 
dji Fortinbras każe nieszczęsne tru¬ 
py głównych aktorów usunąć z miej¬ 
sca rzezi. W „Romeu i Julji" byłoby 
niekonsekwencją przenosić ciało Ju¬ 
lji z grobowca na inne miejsce, mu¬ 
si zatem Romeo i sam tam umrzeć, 
by julja mogła skonać na jego sercu 
i wnieść do grobowca przedtem Pary¬ 
sa, aby po ich tragicznym zgonie, za¬ 
sunięciu za nimi kotary tylnej sceny, 
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na frontowej mogli zatańczyć weso¬ 
ły „jig“ aktorzy — akrobaci, którzy 
odgrywali służbę Kapuletów, pod 
przewodnictwem błazna Piotra, prze¬ 
branego w wesoły z różnokolorowych 
kwadratów uszyty strój. Spłakana 
publiczność przecierała oczy i roz¬ 
chodziła się zadowolona do domu. 

Tak wyglądała scena około roku 
1590. Najwięcej szczegółów z jej 
urządzenia zachowały nam zapiski 
Filipa Henslowe’a, z zawodu właści¬ 
ciela farbiarni, z zamiłowania zaś 
człowieka do robienia interesów na 
namiętnościach ludzkich, który bę¬ 
dąc surowym członkiem kościelnej 
gminy londyńskiej, utrzymywał rów¬ 
nocześnie domy schadzek i prowa¬ 
dził przedsiębiorstwo teatralne, bu¬ 
dując teatry, najmując autorów do 
pisania sztuk, zespoły aktorów do 
ich odgrywania, trzymając cały ten 
niesforny żywioł zaliczkami i groźbą 
aresztowania za długi, zakładając wy¬ 
pożyczalnie garderoby teatralnej i two¬ 
rząc skład rekwizytów. Wszystkie 
wydatki zapisywał starannie i rezul- 
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tat jego pracy z jednej strony uczy¬ 
ni! zięcia jego, Edwarda Alleyna, zna¬ 
komitego aktora, jednym z najbogat¬ 
szych londyńczyków, który za grze¬ 
chy teścia zapłaci! założeniem wspa¬ 
niałego Dulwich College w Londynie, 
z drugiej dostarczy! nam nieprzebra¬ 
nej ilości szczegółów, bez których 
zgubilibyśmy się zupełnie w tym prze- 
bujnym lesie elżbietańskiego dra¬ 
matu. Henslowe tuż po r. 1600 bu¬ 
dował trzeci z rzędu teatr „Fortuna" 
i kazał w kontrakcie scenę zbudować 
dokładnie według sceny „Pod Kulą 
Ziemską". Na nieszczęście jednak 
zadowolił się tern ogólnikowem za¬ 
strzeżeniem. Musiała jednak zatem 
scena „Pod Kulą Ziemską" różnić się 
od sceny zwyczajnej, skoro Henslo¬ 
we, właściciel „Kurtyny" i „Róży" 
wyraźnie ją jako wzór w kontrakcie 
budowy wymienia. Ów teatr „Pod 
Kulą Ziemską", którą jako godło te¬ 
atru dźwigał Herakles nad bramą 
wejściową, z renesansowemu mottem: 
„Totus mundus agit histrionum", ten 
teatr, w którym odegrano wszystkie 
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najważniejsze sztuki Szekspira, po¬ 
wstał w roku 1599 i był — według 
mego zdania drugim typem sceny 
elżbietańskiej. Typ ten zapoczątko¬ 
wał teatr „Pod Łabędziem" o ile 
można sądzić z rysunku de Witta. 
„Pod Łabędziem" bowiem zbudowa¬ 
no już w roku 1595/6 i to nie dla 
jakiejś specjalnej trupy aktorskiej, 
ale jako przedsiębiorstwo do wynaj¬ 
mu na różne prywatne przedstawie¬ 
nia i okazje. Według rysunku de 
Witta, scena „Pod Łabędziem” nie 
posiada ani tylnej, ani górnej sceny, 
lecz jedynie ścianę gładką pomiędzy 
dwiema parami drzwi, ścianę, na któ¬ 
rej można było stawiać dekoracje 
dla poszczególnych sztuk. Ta ino- 
wacja musiała się spodobać rozra¬ 
stającej się potężnie trupie Szekspi¬ 
ra, która pod koniec roku 1598 zbu¬ 
rzyła—częściowo własnoręcznie i w 
nocy wobec sporu z właścicielem 
gruntu — stary „teatr" i przeniósłszy 
materjały za Tamizę, wybudowała 
tam w ciągu kilku miesięcy ów wspa¬ 
niały swoją historją teatr pod „Kulą 
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ziemską". Jeżeli weźmiemy pod uwa¬ 
gę inscenizację sztuk szekspirowskich 
od Juljusza Cezara" począwszy, 
spostrzeżemy dwa znamienne fakty. 
Górna scena prawie w nich nie ist¬ 
nieje, a jeżeli się jej używa, to spo¬ 
radycznie na krótko i dla jednej 
tylko osoby, tak naprzyklad w Otel¬ 
lu dla krótkiej rozmowy Brabancja 
z Jagonem, w „Antonjuszu i Kleopa¬ 
trze" dla pięknej sceny wciągnięcia 
ciała Antonjusza na ganek piramidy, 
w „Burzy" jako wzniesienie, na któ- 
rem staje raz jeden tylko Prospero, 
jako niewidzialny sędzia nad zebraną 
przy zaczarowanym stole gromadą 
dworskich rozbitków — wszystkie te 
sceny wymagają niewiele miejsca 
i mogły się doskonale odbyć na bal¬ 
konie nad sceną, gdzie siedziała mu¬ 
zyka. Drugim faktem jest używanie 
jednego i tego samego szczegółu in¬ 
scenizacyjnego kilkakrotnie w tej sa¬ 
mej sztuce, co dowodzi specjalnej 
dekoracji na cały ciąg przedstawie¬ 
nia; tak np. w „Hamlecie" dwa razy 
użycie arrasu dla podsłuchiwania, 
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w „Juliuszu Cezarze" aż trzykrotnie 
wzniesienia, raz jako miejsca obrad 
senatu, drugi raz jako mównicy, trze¬ 
ci wreszcie jako pagórka, skąd towa¬ 
rzysz Kassjusza śledzi przebieg bitwy 
pod Filippi. To dowodzi wyraźnie, że 
stosowano specjalnie rozmaite urzą¬ 
dzenia sceniczne na swobodnej zu¬ 
pełnie przestrzeni, pozbawionej tylnej 
i górnej sceny. Bo i tylnej sceny uży¬ 
wa się tu w innym zupełnie zakresie, 
niż dotychczas — z przed roku 1599 
nie istnieje ani jedna sztuka szekspi¬ 
rowska, któraby tej sceny nie zuży¬ 
wała, z wyjątkiem „Straconych Za¬ 
chodów Miłości", obecnie tył sceny 
przemienia się jedynie w rekwizyt. 
Tak jest z owym arrasem w „Hamle¬ 
cie", gdzie podsłuchuje król i Polonjusz, 
a fakt, że Polonjusz mimo poprzedniej 
zapowiedzi, musi wejść przez komna¬ 
tę królowej, aby dostać się za arras, 
dowodzi, że nie było tam innego wej¬ 
ścia, że nie była to owa dawniejsza 
tylna scena. Arras ten bowiem zwie¬ 
szał się z balkonu pierwszego piętra, 
wystającego na szerokość 70—100cm, 
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co nawet poniekąd rysunek de Witta 
perspektywicznie zaznacza, na szero¬ 
kość zatem pozwalającą schować się 
tam wygodnie. Za taką zasłoną znaj¬ 
duje się też loże Desdemony, loże 
Imogeny w „Cymbelinie", grota Pro¬ 
spera, w której Miranda i Ferdynand 
grają w szachy. — W dwóch kierun¬ 
kach zatem poszła scena elżbietań- 
ska publiczna—jedna „ściśle szekspi¬ 
rowska”, uprościła swoje środki co 
do rozmieszczenia akcji i co do de¬ 
koracji do minimum, druga, jak wopi- 
saneni przedstawieniu Heywood’a, 
nietylko nie porzuciła tradycji deko¬ 
racyjno-technicznej z przed r. 1600, 
ale wzbogaciła ją przez naśladowa¬ 
nie wzorów teatrów prywatnych. 

Oto trzeci typ sceny ówczesnej, 
o którym tylko krótko chcę wspo¬ 
mnieć. Teatry tak zwane prywatne 
różniły się tern od publicznych, że 
były całe kryte, że miały inaczej 
rozmieszczoną widownię, gdyż były 
wbudowywane przeważnie w stare 
poklasztorne mury, w refektarze, 
j trupa szekspirowska posiadała taki 
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prywatny teatr w klasztorze pofran- 
ciszkańskim, ale nie używała go — 
na szczęście — wydzierżawiwszy go 
trupie młodocianych chórzystów z ka¬ 
tedry św. Pawła i nie mogąc z nimi 
zmienić potem umowy. Na szczęście— 
powtarzam, bo urządzenia sceniczne 
tego trzeciego typu byłyby z pewno¬ 
ścią zepsuły technikę szekspirow¬ 
skiego dramatu. Nie można bowiem 
zanadto mocno podkreślić faktu, że 
autor dramatyczny pisał swe sztuki dla 
określonego zespołu aktorskiego, któ¬ 
ry znal doskonale i dla określonego 
teatru, którego warunki techniczne 
były granicami dla jego fantazji. Te¬ 
atr prywatny rozporządzał sui gene- 
ris dekoracjami, kurtyną, całym sze¬ 
regiem rekwizytów. I u Szekspira ma¬ 
my rekwizyty, ale jest ich niewiele — 
Są to przeważnie stołki, rzadko stoły— 
loże, które znajdowało się zawsze za 
ową kotarą w głębi, stosunkowo dość 
często drzewa, które wysuwały się 
przez wyciętą w podłodze deskę na 
oczach widzów tak zwany „trap". 
Ten otwór służył także czasem jako 
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pomocniczy środek techniczny — w 
nim naprzyklad znajdował się grób 
Ofelji, kto wie, czy nie przez niego 
ukazywał się duch Banka.—Sposób 
rekwizytowania na oczach widzów 
nie musiał jednak zachwycać Szek¬ 
spira, który umiał opisać słowami 
dekoracje ponad wszelki obraz ze¬ 
wnętrzny plastyczniej — niemniej je¬ 
dnak nie rozwiewał złudzenia sceny 
u publiczności londyńskiej, która 
przyjmowała chyba wszystko z za¬ 
dowoleniem, jeżeli z zadowoleniem 
przyjmowały to koła uniwersyteckie 
w Oxfordzie. Tak naprzyklad w cza¬ 
sie przedstawienia sztuki o „Narcy¬ 
zie" w 1602 r. celem stworzenia stu¬ 
dni, w której źwierciedle musiał się 
przeglądać Narcyz, aby się w swo¬ 
jej piękności zakochać, wchodził na 
scenę „ktoś" bliżej pozatem niena¬ 
zwany, i umieściwszy wiadro, rozsy¬ 
pawszy naokoło niego kilka garści 
trawy — i zatknąwszy parę gałązek 
w podłogę, objaśniał widzów bardzo 
dokładnie, co to wszystko ma ozna¬ 
czać, kończąc swe przemówienie 
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zwrotem iście akademickim, że „nie 
powinni go uznać za głupca" (a go¬ 
to—dodaje pedantycznie anglo-wło- 
ski zwrot), pamiętając, że jest pię¬ 
kna figura poetycka, co się nazywa: 
„pars pro toto", „część zamiast ca¬ 
łości". Scena prywatna, która zresztą 
dawała takie same przedstawienia, 
co teatr publiczny i taką samą mia¬ 
ła publiczność, drożej tylko każąc 
sobie płacić za wstęp, używała re¬ 
kwizytów z lubością, a kiedy nagro¬ 
madzenie ich mogło ograniczyć swo¬ 
bodę ruchów aktorów wobec rozsia¬ 
dania się widzów na scenie, (a to się 
już kolo 1596 r. zaczęło), podobno 
radziła sobie stawianiem tabliczek 
w ich miejsce, jak to przepisuje 
w niebrukowanych jeszcze sztukach 
W. Percy, dostawca repertuaru dla 
chórzystów z katedry św. Pawła, 
którzy też mieli swoją trupę. Szek¬ 
spirowska scena, tak jak się broniła 
Wszołkiem! siłami przed zamachem 
widzów na scenę, tak też pogardzi¬ 
ła dla swobody tej sceny rekwizy¬ 
tami i używała ich oszczędnie. Z da- 
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wniejszej swojej epoki zachowała je¬ 
den znamienny dla epoki rekwizyt, 
o zupełnie innym charakterze, ucię¬ 
tą głowę, która jak pojawiła się na 
początku w napół szekspirowskich 
sztukach: Tytusie Andronikusie i Hen¬ 
ryku VI-ym, tak towarzyszy wiernie 
do ostatniej chwili Szekspirowi, aż 
do głowy Klotena w „Cymbelinie". 
Ale to świadectwo czasu, kiedy pu¬ 
bliczność musiała się naocznie prze¬ 
konać, że winny poniósł na scenie 
karę — przekonać w sposób, w jaki 
to czyniła w życiu — a w życiu na 
jednym jedynym moście przez Ta¬ 
mizę widniały stale na wysokich 
drągach zatknięte głowy zbrodniarzy 
i zdrajców stanu, czekając chwili, 
aż nowa egzekucja pozwoli im spo¬ 
cząć wreszcie w grobie z resztą 
ciała lub w mętnej fali Tamizy. 

Scena prywatna rozporządzała 
wprawdzie kurtyną, ale wobec tru¬ 
dności technicznych z ustawianiem 
kolejnem dużej ilości rekwizytów u- 
mieszczala je wszystkie odrazu na 
scenie — szła w tym wypadku za 
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wzorem najstarszej renesansowej sce¬ 
ny angielskiej, stanowiącej czwarty 
typ współczesnej sceny dworskiej, 
z przedstawień w pałacu Whitehall. 
Ale scena dworska nie miała w o- 
kresie elżbietańskim żadnego wpły¬ 
wu na kształtowanie się dramatu 
wzory brała z Włoch za pośredni¬ 
ctwem Francji, miała kurtynę i tak 
zwany „decor silmultane", złożony 
z trzech domków, malowanych na 
płótnie, które z natury rzeczy ogra¬ 
niczały swobodę fantazji twórczej 
dramaturga. W okresie ostatnich lat 
Szekspira scena publiczna, która po¬ 
szła za wzorami sceny prywatnej zla¬ 
ła się ze sceną dworską. Sztuka 
stała się tu zabawą, zakres widzów 
powiększył się przez cofanie się za¬ 
baw z niedźwiedziami, psami i ko¬ 
gutami, ale naturalnie nie pogłębiło 
się przez to ich zamiłowania do sztu¬ 
ki—z drugiej strony zabawy pożą¬ 
dały przedewszystkiem rozrastające 
się w znaczeniu sfery dworskie, któ¬ 
re przedtem na dworze skąpej i su¬ 
rowej w wymaganiach obyczajowych 
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Elżbiety, do tego nieznoszącej obok 
siebie żadnej pięknej rywalki, byty 
więcej duchowo nastrojone. W aktor¬ 
stwo zaczynają się bawić piękne pa¬ 
nie z dworu Jakóba I z żoną jego, 
królową Anną duńską na czele. Sce¬ 
na dworska zlewa się ze sceną pu¬ 
bliczną w swoich wymaganiach i dą¬ 
żeniach—i najjaskrawszym tego zna¬ 
kiem jest działalność wielkiego i je¬ 
dynego rywala Szekspira, Ben Jon- 
sona, który dla królowej i jej dam 
pisze „maski" ieerje, wyposażone 
we wszystkie kunszty ki techniczne 
współczesne, zastępujące zupełnie 
prawie nieistniejącą w tych „ma¬ 
skach" treść ideową. 

Nie tak było w szekspirowskim 
teatrze. Tam dwie tylko rzeczy sta¬ 
nowiły środek poboczny, wywołują¬ 
cy zaciekawienie poza treścią sztu¬ 
ki—muzyka i kostjumy. i jedno i dru¬ 
gie były obficie używane w. najlep¬ 
szym gatunku— za muzyką przepa¬ 
dała publiczność elżbietańska z taką 
sarną namiętnością, z jaką poświę¬ 
cała czas, pieniądze i zainteresowa- 
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nie strojom, przeciw nadużyciom któ¬ 
rych musiano aż wydawać ostre prze¬ 
pisy z dworu skąpej królowej, która 
zresztą w chwili śmierci swojej zo¬ 
stawiła w garderobie 5000 sukni. 
YV szatni szekspirowskiej sceny ko- 
stjumów byio również wiele, ale ko- 
stjmny te nie były fantastyczne, 
prócz kilku konwencjonalnych. Ta¬ 
kim konwencjonalnym ubiorem była 
szkarłatna długa wschodniego typu 
czamara, sięgająca aż do ziemi, 
mniej więcej tego wyglądu, co cza¬ 
mara Stefana Batorego w obrazie Ma¬ 
tejki „Batory pod Pskowem"—ozna¬ 
czała ona symbolicznie wielkość wła¬ 
dzy - w takiej szacie ukazywał się 
naprzykład Tamerlan, kiedy wjeżdżał 
na wozie, zaprzężonym w czterech 
zwyciężonych królów, w takiej pra¬ 
wdopodobnie szedł na Kapitol Ju- 
ijusz Cezar. — Wielki uczony, mę¬ 
drzec, czarodziej, ochmistrz dworu, 
ubierali się konwencjonalnie w dłu¬ 
gą, ciężką, z aksamitu czarnego sza¬ 
tę, wyszywaną złotem i srebrem, tak 
naprzykład chodził Faust i tak para- 
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dowal Polonjusz. Strój cały skórza¬ 
ny, zwłaszcza skórzany kaptur na 
głowie oznaczał widmo, przypomina¬ 
jąc żywo dantejskie wizje z Pieklą, 
a Ariel z „Burzy”, kiedy chciał za¬ 
znaczyć swą niewidzialność narzu¬ 
ca! na siebie jakąś sukienkę białą 
z cienkiej materji, gdyż taką szatkę 
„do czynienia niewidzialnym" spra¬ 
wił Henslowe swojej trupie, nb. 
za bardzo nizką cenę. Pozatem uży¬ 
wano zawsze i wszędzie strojów 
współczesnych; tak Lir jak Makbet, 
tak Juljusz Cezar jak Antonjusz, cho¬ 
dzili po scenie w strojnych kaftanach 
i pięknie wyszywanych, bufiastych 
spodniach elżbietańskich dworzan, w 
pantoflach, opatrzonych wielką różą 
z czerwonego aksamitu i na powita¬ 
nie gości zamiatali podłogę sceny pę¬ 
kiem strusich piór, przypiętym do 
aksamitnego beretu. Teatry począt¬ 
kowo kupowały stroje od sług zna¬ 
komitych panów, którym one dosta¬ 
wały się zawsze jako podarunki te¬ 
stamentowe, później sprawiały sobie 
same coraz piękniejsze i kosztow- 
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niejsze, przewyższające swoją ceną 
nieraz pięciokrotnie honorarjum au¬ 
tora za dramat. Przedstawienia w bia¬ 
ły dzień słoneczny i tuż przed ocza¬ 
mi widzów, dbających o elegancję, 
zmuszały do prawdy w strojach, któ¬ 
ra, jak każda prawda, jest kosztowna, 
jedynie stroje kobiece były tanie — 
dzięki temu, jak twierdzi złośliwie 
purytanin Archer, że kobiece role grali 
chłopcy, nie kobiety. 

I ten fakt, że mężczyźni grali ro¬ 
le kobiece w teatrze szekspirowskim, 
rzuca snop jasnego światła na stosu¬ 
nek Szekspira do sceny jako do te¬ 
chnicznej oprawy jego dramatu. Ten 
pozornie niedający się zrozumieć 
fakt, że Szekspir, tworząc swoją Ju¬ 
lię i Porcję, Rozalindę i Violę, swo¬ 
ją Lady Makbet i Kleopatrę, Perditę 
i Imogenę, wiedział, że będą je grać 
chłopcy nie kobiety, pozwala nam je¬ 
dnak wglądnąć w samą istotę twór¬ 
czości Szekspira. Pisał dla swojej 
trupy, pisał dla aktorów, których znal 
doskonale, ich zdolności ekspressji 
artystycznej—można stwierdzić z grup 
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dziel, pisanych w tym samym okre¬ 
sie jego twórczości, że pojawiają się 
w nich role o identycznym charakte¬ 
rze, naprzyklad bohaterskiego chłop¬ 
ca z pierwszych lat twórczości (Lu¬ 
cjusz z „Tyt. Andronikusa”, ks. Walji 
z „Henryka VI", ks. Artur z „Kró¬ 
la Jana"), lub też młodej poważnej 
kobiety jak Hermiona, Imogena i Mi¬ 
randa, z ostatnich lat — wyraźnie za¬ 
tem miał do rozporządzenia odpo¬ 
wiednią siłę aktorską. Tworząc swe 
dramaty wciągał już niejako z góry 
aktorów w kształtowanie swoich po¬ 
staci — wyobrażał sobie plastycznie 
ruch swoich figur z dramatu nie przy 
pomocy wyobraźniowe stworzonych 
osób, ale wprost w gestach aktorów, 
którzy je mieli przedstawiać—w ten 
sposób czynił aktorów, swoich towa¬ 
rzyszy, niejako współtwórcami swej 
sztuki. I w teru leży ów niepojęty 
czar dramatu szekspirowskiego, który 
tak ciągnie ku sobie, jako ku najwyż¬ 
szemu szczytowi, umysły wszystkich 
wielkich aktorów. Wizja życia, jaką 
są dramaty szekspirowskie, nie traciła 
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w ten sposób ani na jedną chwilę 
kontaktu z życiem samem — już w 
chwili, kiedy przelewała się w sym¬ 
bol jego dramatów, nabierała żywej 
krwi i oddechu żywych tego symbo¬ 
lu interpretatorów i zatrzymała tę 
krew i ten oddech wiecznie. Prosto¬ 
ta środków technicznych nie uwodziła 
Szekspira pomysłami, które łatwo się 
mogły przemienić w martwotę styli¬ 
zacji — dekoracje, rzeczy martwe 
i przejściowe nie odrywały jego uwa¬ 
gi, skoncentrowanej w ruchach i wy¬ 
razie twarzy aktorów, które przy two¬ 
rzeniu widział i do których swoje 
słowa i rytmy stosował. Brak kurty¬ 
ny nie pozwalał mu na stwarzanie 
sztucznych, niemających nic wspól¬ 
nego z realizmem życia, tableaux, 
kończących akty. Każda scena jest 
dla siebie całością, dającą pełną swo¬ 
bodę ruchów, bo nie obliczoną na 
efekt końcowy, ku któremu w pew¬ 
nej chwili musi zmierzać każdy akt 
w dzisiejszej sztuce. I stało się, że 
Szekspira rzeczy, zagrane we wszel¬ 
kich warunkach, są zawsze wielkie. 
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W ogłoszonych przed kilku tygodnia¬ 
mi pamiętnikach wielkiego, żyjącego 
jeszcze aktora, Sir Johnstona Forbes- 
Robertsona, znajduje się ustęp o przed¬ 
stawieniu tragedji „Romea i Juiji”, 
która tak dużą część w dzisiejszym 
odczycie zajęła, przedstawieniu z u- 
działem Modrzejewskiej w 1880 roku 
w Anglji. Bawili wtedy przypadko¬ 
wo razem na wakacjach w jednej 
z miejscowości w Kornwalji i rektor 
miejscowy prosił parę wielkich akto¬ 
rów o przedstawienie w celu wspar¬ 
cia kościoła. Wobec spodziewanego 
wielkiego zjazdu widzów z okolicy 
na występ Modrzejewskiej, tak, że 
nie pomieściliby się w żadnym sto¬ 
jącym do dyspozycji budynku, po¬ 
stanowiono odegrać ustępy z trage¬ 
dji szekspirowskiej w ogrodzie re¬ 
ktorskim—urządzono na tle wysokich 
drzew nad strumykiem rusztowanie, 
takie proste szekspirowskie ruszto¬ 
wanie, publiczność zasiadła na dużej 
łące i w oświetleniu pełni księżyca 
odegrała Modrzejewska z Forbesem 
kilka scen, między niemi scenę bal- 
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ko nową, a Forbes-Robertson pisze, 
że byto to najpiękniejsze, jakie wi¬ 
dzieli oboje, przedstawienie „Romea 
i Julji”. Czyż można sobie wyobra¬ 
zić przedstawienie innej, nieszekspi- 
rowskiej sztuki, w ten sposób? przed¬ 
stawienie, a nie recytację tylko? Opra¬ 
wa nie psuła wrażenia, bo z prostoty 
sceny szekspirowskiej wyszła jego 
sztuka i może się w najprostszej sce¬ 
nie pomieścić. Scena jego była w pro¬ 
stocie swoich środków pustelniczą ce¬ 
lą, nagą i surową, ale w tej celf ob¬ 
jawiała się zachwyconemu poecie bez 
żadnych przeszkód i roztargnień, 
Wielka Wizja Życia. 
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