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NA WOLNYM POWIETRZU 
O ROZMAITOŚCI FORM  

W TEATRZE PLENEROWYM DZIŚ 

Teatr plenerowy, czyli teatr na wolnym powietrzu, jest tak stary jak sam 
teatr. Wedle systematyki Zbigniewa Raszewskiego, który dzieli widowiska na 
trzy grupy: na zawody, popisy i przedstawienia, te ostatnie wyróżnia od 
meczu piłki nożnej czy od cyrkowego „numeru” możliwość „odklejenia” roli od 
aktora1. Zasada powtarzalności – a nie jednorazowości – stanowiłaby więc  
o istocie przedstawień, zazwyczaj odgrywanych wielokrotnie. Raszewski
z rozrzewnieniem wspomina te czasy, kiedy przedstawienia – w tym przed-
stawienia teatralne – miały w sobie zarówno powodzenie, siłę, jak i cieszyły 
się prestiżem (dzisiaj te wszystkie przymioty zachował bodaj tylko mecz piłki 
nożnej, stojący najwyżej w hierarchii widowisk). Oczywiście, wysoka cywiliza-
cja wytworzyła cały kompleks widowisk, chociaż przedstawienia teatralne 
wiąże autor Krótkiej historii teatru polskiego głównie ze sztuką teatralną 
starożytnej Grecji, z Indiami i Chinami; jego zdaniem ani Egipt, ani kultury 
starożytnej Ameryki nie wytworzyły swojego teatru. Postępująca przez 
stulecia kontaminacja form widowiskowych, ruch w świecie przedstawień, 
narodziny kina i telewizji, sprawiły, że publiczność plebejska zaczęła defini-
tywnie opuszczać teatr, wybierając w to miejsce – raz na zawsze –  stadion 
i kino. Wydaje się więc, że wyjście teatru z budynku i powrót na ulice, place 
i przestrzenie otwarte jest także jakimś poszukiwaniem widza utraconego, 
próbą dotarcie z teatrem do wszystkich. Skoro ludzie „z ulicy” nie przychodzą 
do teatru, to teatr stara się przyjść do nich. 

Teatr na wolnym powietrzu byłby tutaj synonimem teatru w plenerze 
i obejmował takie zjawiska, jak: teatry natury, teatry ogródkowe czy teatry 
uliczne. Teatr elżbietański, chociaż pod gołym niebem, nie byłby jednak 
teatrem plenerowym, ale stacjonarnym, z budynkiem i stałym adresem. 
Znamienne, że w fundamentalnym Słowniku terminów teatralnych Patrice’a 
Pavisa – tak rewelacyjnie przełożonym, opracowanym i uzupełnionym przez 

1 Z. R a s z e w s k i, Teatr w świecie widowisk, Warszawa 1991, s. 181–260. 
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Sławomira Świontka – w ogóle nie ma hasła „teatr plenerowy”2. Znalazły się 
za to hasła pokrewne, takie jak: teatr masowy, teatr uliczny czy happening.  
W świecie teatru plenerowego z pewnością znalazłoby się jeszcze miejsce dla 
teatru arenowego, konnego czy performance, skoro ten ostatni jest prawie 
zawsze „kalejdoskopową wypowiedzią wielotematyczną”, zaaranżowaną poza 
teatrem (chociaż niekoniecznie na wolnym powietrzu). Dla teatru plenerowe-
go ważny wydaje się sam rytuał uczestnictwa i oglądania, tak jak go rozumiał 
Raszewski, ale i Andrzej Kijowski. W eseju Ja, tłum – tak bardzo à propos 
teatru masowego i teatru dla mas – Kijowski pisze, że lubi się gapić, ponieważ 
gapienie jest dlań formą zaangażowania w sprawy publiczne3. Ten wyrafino-
wany intelektualista wiecznie biegał z kartką do urn wyborczych, ale  
i gromadził się wraz z tłumem na trasach defilad, pochodów i uroczystych 
przejazdów, starał się być wszędzie tam, gdzie coś się dzieje. Ubolewał, że 
dzieje się tak mało. Magię teatralną odczuwał nie tylko w teatrze, ale i w koś-
ciele, a nawet na ulicy. W hali sportowej i sali sądowej. Dla niego teatr nie 
przestawał być „formą gapiostwa”. W teatrze plenerowym z pewnością dodat-
kowo spotęgowanym obecnością gapiów zupełnie przypadkowych, elementami 
widowiska trudnymi do przewidzenia, nieznajomością scenariusza.  

Najlepszym znawcą zagadnień „teatru w plenerze” pozostaje u nas jednak 
od lat Bożena Frankowska. Już jej doktorat pod nieco tajemniczym tytułem 
Eksperymenty teatralne w Polsce XX wieku a inscenizacja naszego monumen-
talnego dramatu, obroniony u profesora Jana Kotta na Uniwersytecie War-
szawskim w roku 1966, traktował tak naprawdę o przedstawieniach plenero-
wych, pożenionych z modelem teatru ogromnego. Później Frankowska pisała 
zarówno o teatrze na-powietrznym Osterwy, jak i o „teatrze w plenerze”  
w ogólności4. A także o igraszkach reteatralizacji, o grach i zabawach – a nie 
tylko przedstawieniach – które prowadzą na co dzień teatr plenerowy  
w stronę sportu i rozrywki, czyniąc zeń zjawisko niewinne, ale i po trosze 
niepoważne5. W katalogu najświetniejszych manifestacji polskiego teatru 
plenerowego XX wieku znalazły się ostatecznie u Frankowskiej trzy wybitne 
przedstawienia: Odprawa posłów greckich Kochanowskiego, zaaranżowana 
przez Teofila Trzcińskiego na dziedzińcu wawelskim w roku 1923; Książe 
Niezłomny Calderona-Słowackiego, zaprezentowany po raz pierwszy w wersji 
otwartej przez Juliusza Osterwę na dziedzińcu Piotra Skargi Uniwersytetu 
Stefana Batorego w Wilnie w roku 1926; wreszcie Sen nocy letniej Szekspira, 

                          
2 P. P a v i s, Słownik terminów teatralnych, przeł. i oprac. S. Świontek, Wrocław 1998. 
3 A. K i j o w s k i, Rytuały oglądania, oprac. Z. Majchrowski, Gdańsk 2005, s. 364–366. 
4 Zob. B. F r a n k o w s k a, Teatr „na-powietrzny” Juliusza Osterwy, „Pamiętnik Teatral-

ny” 1970, z. 4; e a d e m, Teatr w plenerze, [w:] Teatr. Widowisko, red. M. Fik, Warszawa 2000, 
s. 115–136. 

5 Zob. W kręgu teatru monumentalnego, red. L. Kuchtówna, J. Ciechowicz, Warszawa 
2000, s. 153–170. 



Na wolnym powietrzu. O rozmaitości form 

 

263 

pokazany w ramach Zamojskiego Lata Teatralnego przez Jana Machulskiego 
w roku 1979, gdzie zagrały nawet lipy, a nie tylko staw i sceneria parkowa 
Zamościa, udająca zapewne las ateński. Były to wszystko znakomite przykła-
dy teatru plenerowego wczoraj, dla których dobrym hasłem wywoławczym 
pozostaje kategoria teatru napowietrznego – pisanego łącznie, bez myślnika, 
inaczej u Słowackiego – tak, jak ją rozumiał kiedyś Edmund Wierciński. Otóż 
wedle Wiercińskiego, najbliższego przecież obok Limanowskiego i Galla 
współpracownika Reduty Juliusza Osterwy, teatr napowietrzny jest nie tylko 
teatrem zaaranżowanym pod gołym niebem, ale także „na szerokich prze-
strzeniach przyrody lub architektury”6. Jego wyznacznikami pozostają 
ponadto rozmach zespołowych form wyrazu artystycznego oraz siła przeżyć 
zbiorowych (to po stronie widzów). Wierciński, bogaty doświadczeniem 
plenerowych przedstawień redutowych (m. in. Pastorałki, Wielkanocy i Księ-
cia Niezłomnego), już wtedy bystro zauważył, że na wolnym powietrzu gra się 
inaczej. Inscenizacja musi być bowiem dostosowana do terenu, a zastana 
architektura prezentacji powinna wręcz stać się źródłem teatralnej inwencji. 
Na początek każdej takiej inscenizacji plenerowej dobrze jest zarządzić 
pochód, niczym kościelną procesję, albo defiladę wojskową. Pochód powinien 
zaczynać i kończyć przedstawienie. Zdarzało się redutowcom, że ich pochody 
na otwarcie i na zamknięcie prezentacji były przez nabożny tłum traktowane 
jak procesje (z przyklęknięciem włącznie). Przedstawienia plenerowe, chociaż 
trwały czasem nawet dwie i pół godziny, obywały się bez kurtyny i bez an-
traktów, najczęściej wobec stojącej w dużej ciżbie publiczności. W grze aktor-
skiej wskazane było ograniczenie gry mimicznej na rzecz wyrazistego gestu. 

Gdy idzie o przestrzenie eksploatowane przez teatr plenerowy wczoraj, 
już wtedy prezentowano przedstawienia na: wzgórzach, polanach, w parkach, 
w ogrodach, nad brzegiem jeziora (Damrawa w Kartuzach), nad brzegiem 
morza (Książe Niezłomny w Gdyni), w przestrzeni opuszczonych ruin i na 
dziedzińcach zamkowych, na rynkach i głównych ulicach miast7. Na placach 
przykościelnych (niezwykle często) i na wyspie (np. Teatr na Wyspie  
w warszawskich Łazienkach, gdzie scenę od widowni oddziela kanał). We 
frazeologii nazewniczej – co zauważyła Frankowska – teatr plenerowy 
uzyskał już wówczas cały szereg pięknie brzmiących synonimów; a więc 
mówiono i pisano o: teatrze pod gołym niebem (najczęściej), pod odkrytym 
niebem, pod otwartym niebem, ale i o teatrze na wolnym powietrzu, o teatrze 
napowietrznym. 

                          
6 E. W i e r c i ń s k i, Notatki i teksty z lat 1921–1955, wybór i red. A. Chojnacka, Wrocław 

1991, s. 32–54. Por. Z. O s i ń s k i, Pamięć Reduty. Osterwa, Limanowski, Grotowski, Gdańsk 
2003, s. 161–190. 

7 Zob. J. C i e c h o w i c z, Pod gołym niebem, [w:] i d e m, Myślenie teatrem, Gdańsk 2000, 
s. 285–302. 
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Z dzisiejszej perspektywy najbardziej zdroworozsądkową typologię roz-
maitości form teatru plenerowego zaproponował bodaj Tadeusz Nyczek. Jego 
Alfabet teatru dla analfabetów (ale i zaawansowanych) – który nawet Wisła-
wa Szymborska nazwała „mądrą i ucieszną encyklopedyjką” – nie odnotowuje 
wprawdzie hasła „teatr plenerowy”, ale proponuje w to miejsce trzy hasła 
bliźniacze: „ogródkowy teatr”, „światło i dźwięk” oraz „uliczny teatr”8. Naj-
mniej ważny wydaje się tutaj teatr ogródkowy. Zawiązany w drugiej połowie 
XIX wieku jako teatr „do kotleta”, realizowany pod hasłem „Melpomena  
i piwo”, gdzie bodaj „browar” był jednak ważniejszy niż sztuka, rozgościł się 
masowo w okresie letnim w warszawskich ogródkach przyrestauracyjnych. 
Złamał wtedy monopol repertuarowy Warszawskich Teatrów Rządowych, 
dostarczając także mało wyrafinowanej widowni dzielnic „upośledzonych” 
przedstawień teatralnych, na które bilet kosztował nierzadko nie więcej niż 
duży kiszony ogórek. Ostatecznie wydawałoby się zmieciony z mapy teatral-
nej stolicy przez wydarzenia 1905 roku, kiedy to Młoda Polska przez jedną 
noc posiwiała. 

Został niespodziewanie – i to z sukcesem – reaktywowany przez Andrzeja 
Kijowskiego-juniora w ramach corocznego Konkursu Teatrów Ogródkowych  
w Warszawie. Jego „chwyt teatralny” poległ tym razem na tym, że najpierw  
w warszawskiej kawiarni Lapidarium (na 300 miejsc), a następnie w Dolinie 
Szwajcarskiej, Starej Dziekance, a wreszcie w Ogrodach Frascati – Kijowski 
organizuje corocznie, począwszy od roku 1992, swoje KTO (Konkurs Teatrów 
Ogródkowych). W konkursie, gdzie teatry walczą o Wielką, Średnią i Małą 
Ogródkową – jak na wyścigach konnych – mogą brać udział zarówno teatry 
zawodowe, jak i studenckie, przy życzliwości finansowej ówczesnego prezy-
denta m. Warszawy – Lecha Kaczyńskiego. W najlepszych latach przegląd- 
-konkurs trwał nawet dwa miesiące, a przedstawienia ogródkowe grano 
codziennie, także w poniedziałki (na początku tylko raz w tygodniu). Na 
widowni „pod gołym niebem” zasiadali wakacyjni widzowie, nierzadko z włas-
nymi psami, zostawiając swoje rowery w boksach, zachęcani do „napicia się 
piwa”. Dominował repertuar deserowy (w rodzaju Zakochanych z Teatru 
Kwadryga z Bielska-Białej albo Roxi Baru z Teatru Muzycznego w Gdyni), 
tzw. małe formy teatralne, a za bilet płaciło się niedużo (początkowo od 6 do 
12 złotych). Kijowski wciąż przypomina wyposzczonej teatralnie w okresie 
kanikuły Warszawie o ogrodach, przy postępującej abnegacji krytyki teatral-
nej, nawet tej stołecznej. Jego KTO, mimo wszystko, zbyt mocno przypomina 
bowiem rutynowe działania teatrów Syrena, Komedia czy Kwadrat, omija-
nych przez ambitną krytykę szerokim kołem.  

                          
8 T. N y c z e k, Alfabet teatru, Warszawa 2002 (rec. W. Szymborska, Nuda i cuda, „Gazeta 

Wyborcza” 2002, nr 138). 



Na wolnym powietrzu. O rozmaitości form 

 

265 

Drugim typem teatru na wolnym powietrzu, o którym przypomina Tade-
usz Nyczek, są widowiska z gatunku „światło i dźwięk”. Ten typ przedstawień 
„oznacza wielkie widowisko, w którym wymienione składniki grają główne 
role”. Autor Lakierowania kartofla pokpiwa sobie trochę, że widowiska te – 
coraz bardziej multimedialne – polegają przede wszystkim na prezentacji- 
-popisie najnowszych technik oświetlania (i ogłuszania!). Reflektory omiatają 
wtedy niebo, przez potężne głośniki grzmi muzyka, zaś na gigantycznych 
ekranach pokazuje się filmy (a w najgorszym wypadku fragmenty Polskiej 
Kroniki Filmowej, chciałoby się dopowiedzieć). Czasem do tej megafonizacji 
wszechsztuki – żeby użyć języka Richarda Wagnera – dołączona zostaje także 
deklamacja, a właściwie melodeklamacja jakiegoś znanego artysty dramatu 
(na przykład Krzysztofa Kolbergera). Fascynacja stereofonią i laserem za-
czyna z czasem przenikać także do wielkich koncertów plenerowych wybit-
nych artystów estrady, budując ich gigantyczne show (dość przypomnieć, że 
po pamiętnej mszy świętej Jana Pawła II na sopockim hipodromie w 1999 
roku, wystąpiła tam niebawem – jeden jedyny raz – Tina Turner). 

Na pewno w kręgu przedstawień „światła i dźwięku” trzeba także sytu-
ować uroczyste otwarcia i zamknięcia Igrzysk Olimpijskich; jeśli letnich, 
wówczas niezmiennie na największym stadionie, właśnie na wolnym powie-
trzu; jeśli zimowych, wówczas na tzw. stadionie lodowym (czasem po prostu 
na odkrytym lodowisku czy torze łyżwiarskim). Na pierwszej nowoczesnej 
olimpiadzie w Sztokholmie w roku 1912 król Szwecji Gustaw V podarował 
igrzyskom 10 hektarów własnego ogrodu na budowę stadionu olimpijskiego, 
usytuowanego dzięki temu „na zboczu wzniesienia, wśród brzóz i świerków”, 
zbudowanego z wypalonej cegły i granitu (dzieło architekta Torbena Gruta; 
stadion mógł pomieścić 30 tysięcy widzów)9. Uroczystości otwarcia i zamknię-
cia nie imponowały wtedy niczym szczególnym. W pamięci historyków sportu 
pozostał raczej olimpijski konkurs sztuki, rozgrywany odtąd stale w takich 
dyscyplinach, jak: rzeźba, malarstwo, grafika, literatura, muzyka, architektu-
ra; do dzisiaj nie ma w tej „sztafecie” sztuk ani teatru (co trudno zrozumieć), 
ani kina (co wydaje się tylko kwestią czasu). Dość, że w Sztokholmie, w roku 
1912, złoty medal w dziedzinie literatury zdobył wiersz Oda do sportu, 
którego autorem okazał się ostatecznie baron... Pierre de Coubertin (teksty 
zgłaszano pod pseudonimami). Z Polaków złote medale olimpijskie za wybitne 
dzieła sztuki zdobyli później: Kazimierz Wierzyński (za wiersz Laur olimpij-
ski, 1928), ale i Zbigniew Turski (za kompozycję Symfonia olimpijska, 1948). 

O postępującej teatralizacji ceremonii otwarcia i zamknięcia Igrzysk 
Olimpijskich najlepiej rozmawiać, przywołując ostatnie przykłady w tym 
względzie. Otóż w roku 2004, na letnich Igrzyskach Olimpijskich w Atenach, 
nowoczesny stadion olimpijski, obliczony na 72 tysiące ludzi, wypełniono... 

                          
9 Kronika sportu, red. M. Michalik, Warszawa 1993, s. 261–271. 
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wodą, budując na oczach oniemiałych z zachwytu widzów „sztuczne jezioro”, 
na którym zaaranżowano „morskie” widowisko na temat walki o wyzwolenie  
i utworzenie państwa greckiego w XIX wieku. Pięć zniczy olimpijskich (od 
pięciu kontynentów) – i to dopiero był prawdziwy rekord świata w zakresie 
przedstawień z gatunku „światła i dźwięku” – zapaliła spadająca z jasnego 
nieba kometa. Gdy zaś idzie o IX Igrzyska Zimowe w Turynie (2006), to przy 
ceremonii ich zamknięcia wykorzystano tzw. dźwięk przestrzenny, a o jakości 
i stylu spektaklu „na zamknięcie” zdecydowała tradycja – jakże by inaczej – 
włoskiej komedii dell’arte. Ten spektakl miał w sobie coś z przedstawień 
noblisty Dario Fo, mieszał cyrk z akrobacją, publicystykę ze sztuką, poezję  
z prozą (życia). Największe wrażenie robił jednak w tym wielgachnym 
widowisku „na dziesięć fajerek”, transmitowanym dzięki telewizji na cały 
świat przez równe trzy godziny, samotny i zagubiony arlekin, który uciekał 
przed opisywanym tutaj naporem multimedialnych efektów, z czerwoną różą 
w ręce, jak przed trzęsieniem ziemi. 

Już Nyczek słusznie skonstatował, że w Polsce widowiska z serii „światło 
i dźwięk” najlepiej udawały się – w krakowskim Teatrze STU – Krzysztofowi 
Jasińskiemu. Ten dość oczywisty trop badawczy warto może rozwinąć, 
przypominając na początek, że kiedy przyznano nam w roku 1993 organizację 
zimowej UNIVERSIADY w Zakopanem, czyli olimpiady studentów, wówczas 
Jasiński przygotował „na wolnym powietrzu” (mimo zimy), pod Dużą Kro-
kwią, widowisko pt. Jak Janosik tańczył z cesarzową10. Faktem jednak 
pozostaje, że najwięcej zrealizował on Widowisk podwawelskich (przynajmniej 
pięć), kiedy w latach 1969–1980 próbował nadać cyklicznym Dniom Krakowa 
charakter parateatralny, inscenizując widowiska plenerowe pod Wawelem. 
Nawiasem mówiąc, już w okresie międzywojennym nie brakowało tego typu 
przedstawień w Krakowie. Dość przypomnieć, że młodziutki Karol Wojtyła, 
wówczas student polonistyki, debiutował w Krakowie rolą Byka (jego znak 
zodiaku) w poetyckiej komedii muzycznej Niżyńskiego Kawaler księżycowy, 
zagranej po raz pierwszy dokładnie 7 czerwca 1939 roku na dziedzińcu 
Collegium Nowodworskiego, na pewno „pod gołym niebem” i na pewno  
z Wojtyłą w partii prologowej, „ponieważ dysponował dobrym głosem i pew-
nością przedstawienia, przeznaczyliśmy go na pierwsze wejście w przedsta-
wieniu i wygłoszenie pierwszych stron tekstu” – zapewniał po latach Tadeusz 
Kudliński. Także Krzysztof Jasiński eksploatował bez przerwy mityczne  
i baśniowe wątki z pradziejów Polski i Krakowa, chociaż nie tylko. Zdarzało 
mu się bowiem przygotować zarówno Kantatę Auschwitz-Birkenau na terenie 
obozu w Brzezince, 1 września 1969 roku, czyli w trzydziestą rocznicę wybu-
chu II wojny światowej, jak i Kantatę lipcową, 22 lipca 1980 roku, w Sopocie, 

                          
10 Zob. Rodzina STU. Pokrewieństwa z wyboru, red. E. Chudziński, K. Jasiński, F. Muła, 

A. Stafiej, Kraków 2006.  
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na parę tygodni przed wybuchem „Solidarności” (o czym lepiej zapomnieć).  
Z tego nurtu przedstawień „światła i dźwięku”, mitu i polityki, tymczasem  
w wersji plenerowej (chodzi o plenery m. in. Krakowa, Nowego Sącza, Oświę-
cimia i Sopotu), wykluła się w pewnej chwili idea teatru w namiocie, gdzie 
Jasiński przygotował tak świetne przedstawienia, jak: Pacjentów wedle 
Bułhakowa, Szaloną lokomotywę Witkacego, Ubu króla Jarry’go (z mistrzem 
olimpijskim, kulomiotem Władysławem Komarem w roli tytułowej) czy Bramy 
raju Andrzejewskiego. Granie w namiocie przy Rydla 31, gdzie w czasie 
mrozu publiczność otrzymywała od organizatorów przy wejściu wojskowe pła-
szcze „do okrycia”, to był po prostu teatr w cyrku, niemal „na wolnym powie-
trzu”, często z wyzyskaniem „gołej ziemi” jako miejsca zdarzeń, z możliwością 
wprowadzenia w świat przedstawiony spektaklu i koni, i lokomotywy. 
Przywołujący na pamięć paryski Cyrk Olimpijski epoki romantyzmu, w któ-
rym bywali zarówno Mickiewicz, jak i Słowacki. U Jasińskiego najczęściej był 
to teatr w tonacji buffo, zbudowany trochę wedle zasady: „żart, ironia  
i głębsze znaczenie”. Tak jak rzymianie mają dotąd swój Teatro Tenda „pod 
namiotem” w wersji Dario Fo, tak krakowiacy (i górale) mieli kiedyś rodzinę 
STU „pod trzema namiotami” z ojcem całego przedsięwzięcia, Krzysztofem 
Jasińskim na czele. 

No i wreszcie „uliczny teatr”. Tutaj komentarz musi być najobszerniejszy. 
Tadeusz Nyczek jest w swym lakonizmie rozbrajający; to taki „teatr, który 
występuje na ulicy”. Nie ma w nim biletów, ani precyzyjnego scenariusza. 
Tradycję wędrownych trup teatralnych (rozmaitych trubadurów i rapsodów), 
objeżdżających średniowieczną Europę konnymi wozami, kontynuują ich 
następcy, posługujący się takimi środkami lokomocji, jak: „autokary, busy  
i vany”. Zespoły uliczne mogą występować o każdej porze dnia i nocy, choć  
z pewnością i dla nich sercem dnia jest wieczór. Ilustrujący opowieść Nyczka  
o teatrach ulicznych rysuneczek Kazimierza Wiśniaka przedstawia szczudla-
rza na szczudłach, dwóch komediantów „na nogach” oraz połykacza ognia; 
wszyscy oni powodują u zgromadzonej na rynku czy ulicy miasta gawiedzi 
zadziwienie i rozbawienie. Rzeczywiście, warto się dla ich ulicznego popisu 
zatrzymać na moment i koniecznie wrzucić do czapki „garść drobnych”, jako 
dobrowolną zapłatę „co łaska” za wykonaną pracę. 

Teatr ulicy ma już dzisiaj wcale niemałą literaturę przedmiotu i niezli-
czone wciąż manifestacje (prezentacje). Wiąże się jego naturę zarówno  
z teatrem politycznym, jak i agitacyjnym. Z poszukiwaniami teatralnymi 
Reinhardta, Piscatora i Brechta11. Z ideą teatru otwartego w wersji Bogusła-
wa Litwińca, który organizował we Wrocławiu już w latach 1967–1973 
Międzynarodowy Festiwal Teatru Otwartego, jak i z pobliską Jelenią Górą, 

                          
11 Zob. M. L e y k o, Reżyser masowej wyobraźni. Max Reinhardt i jego „teatr dla pięciu 

tysięcy”, Łódź 2002. 



Jan Ciechowicz 

 

268 

gdzie dziesięć lat później, a dokładnie 20 sierpnia 1983 roku, ruszył Między-
narodowy Festiwal Teatru Ulicznego. Na tym ostatnim festiwalu, w jego 
pierwszej emisji, wystąpiło aż 31 zespołów (w tym 16 zagranicznych). Stałym 
gościem polskich festiwali teatru alternatywnego był już wtedy Bread and 
Puppet Theatre Petera Schumanna, który chciał – głównie na ulicy – przeko-
nać ludzi, że teatr jest im tak samo potrzebny do życia jak chleb. Bread and 
Puppet powstał – jak wiadomo – w roku 1961 w Nowym Jorku. Schumann  
i jego ludzie od początku zakładali, że ich przedstawienia będą bezpłatne, że 
będą upowszechniały czynne uczestnictwo w kulturze, budując coś na kształt 
„komuny artystycznej”. W czasie tych spotkań, odbywających się, oczywiście, 
poza budynkiem teatralnym, tego „teatralnego świętowania” – jak pisze 
Joanna Ostrowska – artyści Bread and Puppet (nomen omen) częstowali 
widzów chlebem własnego wypieku, doprowadzając do swoistej komunii osób 
uczestniczących w spektaklu12. Bez masek (teatr) i bez chleba (życie) nie 
byłoby tego teatru. Fabuła tych plenerowych opowieści powinna być najprost-
sza, taka by ją zrozumiało nawet pięcioletnie dziecko. Schumann pokazywał 
początkowo swoje przedstawienia dosłownie wszędzie, tylko nie w salach 
teatralnych. Deklarował wielokrotnie, że ich najlepsze (a czasem i najgłupsze) 
spektakle odbywały się na ulicy. W Polsce prezentowali oni m. in. legendarne 
Wołanie ludu o mięso, gdzie już sam tytuł musiał wydawać się w epoce 
późnego Gomułki kontrrewolucyjny, ale i Pożegnanie z matką czy Wielkiego 
wojownika.  

Przykład Bread and Puppet musiał być zaraźliwy. Inna sprawa, że sama 
ulica – bez przedstawień – może być traktowana jako teatr codzienny. Ulica 
jest bowiem – jak przekonuje Aleksandra Śliwińska – poprzez architekturę, 
światła, neony, szyldy, sklepy, ruch samochodów i ruch pieszych, spektaklem 
samym w sobie, w którym przyjmujemy rolę zarówno aktorów, jak i widzów 
(częściej)13. Ten niekończący się nigdy spektakl można potraktować jako 
zdarzenie uliczne, bez którego wielu mieszczan nie potrafi po prostu żyć. 
Człowiek wędrujący ulicami miasta, spacerowicz, ma dość czasu, aby zająć się 
jego lekturą (czytaniem), jeśli tylko przyjmie rolę niespiesznego przechodnia, 
jakby powiedział Jerzy Stempowski. Na zakopiańskich Krupówkach czy na 
sopockim Monciaku bardzo wiele w sezonie się dzieje, dlatego warto te trasy 
pokonywać wielokrotnie, choćby ruchem wahadła (tam i z powrotem). Łódzka 
Pietryna, czyli ulica Piotrkowska, jest atrakcyjna przez cały rok. 

Dobrze też na taki mały teatr ulicy, teatr codzienności, nałożyć dodatko-
wo spektakl uliczny jako zamierzone przedstawienie. Tak się dzieje na 

                          
12 J. O s t r o w s k a, Bread and Puppet Theatre – teatralne świętowanie, [w:] Teatr  

w miejscach nieteatralnych, red. J. Tyszka, Poznań 1998, 153–164. 
13 A. Ś l i w i ń s k a, Teatr wielki, mały i codzienny. Ulica jako teatr codzienny, [w:] Teatr 

wielki, mniejszy i codzienny, red. P. Kowalski, Opole 2002, s. 241–250. 
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przykład w Warszawie, gdzie od roku 1993, w czasie wakacji, proponuje się 
corocznie „sztukę ulicy” (nie tylko teatralną), albo w Lublinie, gdzie najdo-
słowniej sztuka sięgnęła bruku (w ramach festiwalu-zdarzenia „sztuka na 
bruku”). Wszystkie te przedstawienia i zdarzenia – także w Kłodzku i Tczewie 
– happeningi i performance specjalnie rozkwitły w III Rzeczpospolitej, wolnej 
i otwartej (na świat i ludzi). Juliusz Tyszka wyliczył, na podstawie oficjalnych 
danych Ministerstwa Kultury i Sztuki, że w 1995 roku było w Polsce ponad 
150 festiwali teatralnych. Pleniące się jak grzyby po deszczu polskie festiwale 
plenerowe mają na tej liście najmocniejszą reprezentację. W ten sposób  
o rozmaitości form teatru plenerowego dziś stanowiłyby rozliczne konfrontacje 
festiwalowe, właściwie prawie zawsze w gronie międzynarodowym, będące 
szkołą bycia razem – jak chce Tyszka – ale i stanowiące o obliczu „lata 
kultury”14. Najświetniejszą kartą polskiego teatru plenerowego dziś byłyby 
dwa teatry z PRL-owską jeszcze, ale zdecydowanie opozycyjną, przeszłością: 
poznański Teatr Ósmego Dnia Lecha Raczaka i warszawska Akademia Ruchu 
Wojciecha Krukowskiego. Tyle tylko, że ich działania po roku 1989, także 
nowe przedstawienia, zostaną teraz wpisane w cykle festiwalowych prezenta-
cji, gdzie nierzadko tytuły te miały swoje prapremiery. 

Polskim Edynburgiem teatralnym, który ze swoim Międzynarodowym 
Festiwalem Muzyki i Dramatu (z przewagą muzyki) trwa już nieprzerwanie 
od roku 1946, staje się, rzecz jasna, poznańska MALTA. Specjalnie bliska 
Edynburgowi poprzez tzw. fringe fesival – jak by powiedziała Joan Littlewood 
– czyli festiwal marginesu (poboczy), obliczony na prezentację teatrów 
niezależnych i eksperymentalnych. Międzynarodowy Festiwal Teatralny 
MALTA ruszył w roku 1992 i w dobrym zdrowiu trawa do dziś15. Jest najpo-
tężniejszym i najbardziej prestiżowym polskim festiwalem teatrów plenero-
wych i ulicznych. Na mapie teatralnej Polski zajął miejsce Wrocławia (teatr 
otwarty) i Jeleniej Góry (teatr uliczny). Ale nie jest też jedynym festiwalem 
tego typu w kraju nad Wisłą. Wystarczy przypomnieć, że swoje międzynaro-
dowe festiwale teatrów ulicznych mają Warszawa, Kraków i Szczecin.  
W Zielonej Górze działa Teatr Ognia (pirotechniczny), a w Katowicach Teatr 
Niewielki (na szczudłach). W Gdańsku ruszył w roku 1997 międzynarodowy 
festiwal teatrów plenerowych i ulicznych FETA, czyli uciecha, dobra zabawa, 
biba, sute przyjęcie. Feta jest fest. Dość powiedzieć, że kiedy gdańska FETA, 
niewątpliwie zapatrzona na poznańską MALTĘ, ruszyła dzięki Elwirze 
Twardowskiej w roku milenium Gdańska, czyli w roku jego tysiąclecia, od 
razu została uznana za największe wydarzenie artystyczne całego roku mile-

                          
14 J. T y s z k a, Szkoła bycia razem. Polskie festiwale teatru plenerowego w latach 90.,  

[w:] Teatr w miejscach…, s. 275–283. 
15 Dziesięć lat Malty. Międzynarodowy Festiwal Teatralny Malta 1991–2000, red. J. Tysz-

ka, Poznań 2000.  
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nijnego. To się dopiero nazywa teatr dla mas – teatr masowy. Pierwszą emisję 
festiwalu obejrzało blisko 150 tysięcy widzów, którzy gremialnie, wypełniając 
ankiety prasowe, zagłosowali za FETĄ (w pobitym polu został m. in. prapre-
mierowy koncert Krzysztofa Pendereckiego, z muzyką specjalnie napisaną na 
cześć tysiącletniego Gdańska, wykonany w oliwskiej Bazylice pod dyrekcją 
kompozytora). Ewidentną prawidłowością wszystkich polskich festiwali 
teatrów plenerowych i ulicznych pozostaje powtarzalność repertuaru. Najwy-
bitniejsze spektakle plenerowe są bowiem latami trzymane w repertuarze 
najlepszych teatrów tego typu z całego świata i jeżdżą po całym świecie. 
Wcześniej czy później (raczej wcześniej) można na nie trafić w Poznaniu, 
Warszawie, Wrocławiu, Gdańsku czy innym mieście.  

Jeśli tak, to wówczas wystarczy dość starannie obejrzeć poznańską MAL-
TĘ albo nawet gdańską FETĘ, aby mieć pojęcie o całości zjawiska. Tym 
bardziej że w Poznaniu corocznej serii przedstawień towarzyszy refleksja 
teoretyczno-teatralna, nierzadko owocująca książkami (a nie tylko recenzjami 
i artykułami). Doszło nawet do tego, że zdecydowanie mniej pisze się w Polsce 
o stacjonarnym Teatrze Nowym i stacjonarnym Teatrze Polskim w Poznaniu, 
chociaż szefami tego ostatniego bywały gwiazdy MALTY (Lech Raczak,  
a teraz Paweł Szkotak), aniżeli o MALCIE. Wygląda to trochę tak, jakby na 
naszych oczach teatr sezonowy i okazjonalny, teatr plenerowy, zastępował 
teatr repertuarowy, z budynkiem i stałym zespołem. 

MALTĘ wymyślił Michał Merczyński, wówczas pracownik Teatru Pol-
skiego (za dyrekcji Grzegorza Mrówczyńskiego). Jej pierwszym dyrektorem 
artystycznym był Lech Raczak (oczywiście z Teatru Ósmego Dnia), a teatrem 
offowym miał pokierować Włodzimierz Mielcarek. 

W założeniach programowych Festiwalu Teatralnego MALTA przeczytać 
można, że będzie on prezentacją „nowatorskich i ważnych przedstawień 
teatru plenerowego i ulicznego z Europy”16. Na miejsce prezentacji od razu 
wybrano tereny przy sztucznym jeziorze Malta, położonym blisko dwóch 
kilometrów od centrum Poznania, gdzie w roku 1990 odbyły się mistrzostwa 
świata w kajakarstwie. Na początku miał to być jednak skromny festiwal 
głównie teatrów plenerowych, zapatrzony trochę na Alinę Obidniak i jej 
festiwal jeleniogórski; w inicjalnym roku 1991 wystąpiło w Poznaniu zaledwie 
siedem zespołów (na osiem w sumie przedstawień, aż pięć zagrano „na łące”). 
Już wtedy jednak przyszło na te spektakle więcej ludzi niż na mecze Olimpii 
czy nawet Lecha. Tak naprawdę MALTA ruszyła dopiero w roku 1992. Jej 
ekspansja – przestrzenna, gatunkowa, repertuarowa – przypomina uderzenie 
tornado. Dość powiedzieć, że w roku 2005 było już prawie 200 przedstawień,  
o czym informuje gruby program prezentacji, powodujący u zwolenników 
                          

16 M. M e r c z y ń s k i, Założenia programowe Festiwalu Teatralnego Malta, „Kronika  
m. Poznania” 1995, nr 4. 
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teatru plenerowego i jego rozmaitych form prawdziwy zawrót głowy (również 
z powodu niemożliwości obejrzenia wszystkiego). Olgierd Błażewicz, wytraw-
ny i wytrwały krytyk poznański, pisał – już w tytule swych sprawozdań – 
zarówno o „teatrze w przyjaznym tłumie” (w roku 1995), jak i o teatrze, który 
„zginął w tłumie” (w roku 1997)17. Nowością MALTY były wtedy na pewno 
prapremiery widowisk specjalnie przygotowanych na ten festiwal albo wręcz 
przez MALTĘ współprodukowanych (na zasadach kooperacji). Spośród 
„maltańskich premier” warto przypomnieć chociażby takie spektakle, jak: 
Giordano i Carmen-Funebre poznańskiego Biura Podróży Szkotaka, Merlina 
Towarzystwa Wierszalin Słobodzianka i Tomaszuka z Supraśla, czy Uczty 
duchowe warszawskiej Akademii Ruchu Krukowskiego. W ten sposób MALTA 
nie tylko pokazuje i eksploatuje dorobek teatrów plenerowych i ulicznych  
z całego świata, ale także stymuluje jego rozwój. Z perspektywy publiczności – 
gdyby brać pod uwagę masowość zjawiska, „uwzględniając widza” – nagle 
okazuje się, że z letnimi prezentacjami maltańskimi nie może rywalizować ani 
mecz piłkarski, ani koncert rockowy. Poznań rzeczywiście oszalał wtedy na 
punkcie teatru. Publiczność ma niesłabnący apetyt na wspólne przebywanie  
i świętowanie; browary Lecha zbijają złoty interes, piwem bowiem raczą się 
prawie wszyscy. Na świeżym powietrzu, przy piwie, ludzie oglądają niepoli-
czoną ilość przedstawień, happeningów, pochodów i korowodów, często 
widowisk z pogranicza teatru i cyrku. Nierzadko sami – poprzez działania 
interakcyjne – współtworzą te zdarzenia, mając satysfakcję bycia „w środku”. 
Teatralne jezioro Malta przestaje wystarczać; festiwal anektuje dla swoich 
celów coraz to inne dzielnice miasta, bywa, że zapomniane przez Boga i ludzi. 
Coraz mocniej multimedialna MALTA – jak kiedyś teatry ogródkowe – staje 
się może najbardziej demokratyczną ze sztuk, zarówno gdy idzie o dobór 
tematów „do pokazania”, jak i miejsce prezentacji tudzież adresata (teatr 
masowy – teatr dla mas, czyli teatr o wszystkim i dla wszystkich). Jego 
funkcja kulturotwórcza – a nie tylko ludyczna – wydaje się poza dyskusją. 

Dyskusjom za to nie ma końca wówczas, kiedy wszędobylski i nieposkro-
miony Juliusz Tyszka otrzymuje od organizatorów IV i V Międzynarodowego 
Festiwalu Teatralnego MALTA w latach 1994–1995 zlecenie na urządzenie 
sesji naukowej na temat „teatru w miejscach nieteatralnych” (formułę 
wymyślił Lech Raczak). W wydanym trzy lata później tomie – pod takim 
właśnie tytułem – Tyszka nie tylko drukuje referaty i głosy w dyskusji z tych 
seminariów, ale także „doprasza” do tomu badaczy i znawców problematyki, 
którzy pozwalają swoje teksty na temat: miejsca teatru w sztuce ponowocze-
snej, na temat miejsc teatralnych i nieteatralnych (głównie), przedrukować 

                          
17 O. B ł a ż e w i c z, Teatr w przyjaznym tłumie, „Kronika m. Poznania” 1995, nr 4,  

s. 237–247; i d e m, Teatr zginął w tłumie, „Arkusz” 1997, nr 8. 
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skądinąd18. Powstaje w ten sposób najważniejsza może – bodaj nie tylko  
w Polsce – książka o teatrach plenerowych, ulicznych i happeningach dziś, 
wzbogacona – trudnymi do przeceniania – głosami samych twórców.  
Z pasjonujących dyskusji czwórki liderów poznańskiego Teatru Ósmego Dnia, 
z Lechem Raczakiem i Ewą Wójciak na czele, warto przywołać kilka świeżych 
spostrzeżeń. Otóż powiadają oni, że napędową siłą teatrów alternatywnych 
wychodzących poza budynek była „pewna doza nienawiści wobec teatru 
klasycznego” (tzn. stacjonarnego, repertuarowego). 

Ósemki dość często wyprowadzały poezję na ulicę, próbując za każdym 
razem wejść w tę przestrzeń otwartą, nawet z próbą zainscenizowania 
przestrzeni prawie dwóch kilometrów, czyli opanowania w przedstawieniu 
Cuda i mięso całego miasteczka Lubomierz na Dolnym Śląsku. Dokonali 
wtedy prawie pełnej jego inwazji, zaanektowali dla potrzeb tego przedstawie-
nia plenerowego nie tylko rynek, ale i dachy, śmietnisko, zaplecze restauracji, 
skład makulatury, a nawet kościół ewangelicki. Raczak sformułował przy 
okazji pięć najważniejszych (nawiasem mówiąc, dość oczywistych) punktów  
w zakresie pracy w plenerze, czyli gry ulicznej. Po pierwsze, aktor w prze-
strzeni otwartej musi być „bardziej widoczny” (a więc podwyższony przez 
szczudła czy wejście na drabinę, ale też „wzmocniony” szerokim gestem). Po 
drugie, artysta plenerowy musi inaczej używać głosu niż w sali teatralnej, 
powinien raz na zawsze zapomnieć o subtelnościach artykulacyjnych. Tadeusz 
Peiper mówił kiedyś, że plener „rozpuszcza sensy”, dlatego trzeba je zagęścić. 
Po trzecie, wykonawca uliczny nie powinien bać się banału, który dla masowej 
widowni, na otwartym powietrzu, w atmosferze zabawy i pikniku, może 
okazać się nośny i świeży. Po piąte wreszcie, aktor na ulicy, a więc w prze-
strzeni obcej, właśnie nieteatralnej, nie powinien obawiać się tłumu, który 
wcale nie musi być „kulturalny”, a nawet wręcz odwrotnie. Zabłąkany 
„pijaczek” i pies mogą i powinni stanowić część składową widowiska plenero-
wego, gdzie granie bywa najczęściej trudne i niekomfortowe – jak dodaje Ewa 
Wójciak. 

Chyba, że artyści schronią się na jakąś Arkę, prześwietne widowisko 
Ósemek, pokazywane po raz pierwszy w roku 2000, w którym ogromny 
uskrzydlony ptak, z wielopoziomową, ruchomą sceną, zabierał na swój grzbiet 
właściwie cały zespół. Ta arka, jak arka Noego, była statkiem posuwającym 
się wśród tłumu, żeglującym wśród morza głów, z ocalałą na swym pokładzie 
załogą, uciekinierami i tułaczami, którym uda się wzlecieć w górę. Staną się 
oni jakby – na naszych oczach – naszą ludzką reprezentacją, ocaloną  
z powodzi. Zarówno polska Arka, jak i niemiecki Titanic, ale i rosyjski 
Lunapark spełnionych marzeń były na MALCIE przykładem widowisk, co się 

                          
18 Teatr w miejscach... 
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zowie, monumentalnych, gigantycznych, zrealizowanych z rozmachem i po-
czuciem efektu (romantycy w takich wypadkach mówili o „fabryce snów”). 

Tymczasem jednak o nowych formach w zakresie teatru plenerowego dziś 
zaczęły coraz bardziej decydować – także w Poznaniu – takie teatry, jak: 
Strefa Ciszy Adama Ziajskiego, a przede wszystkim, będące w wiecznej 
podróży po świecie, Biuro Podróży Pawła Szkotaka. W Strefie Ciszy – a nie 
hałasu – zrealizowano na przykład plenerowe widowisko pt. Judasze (1995)19. 
Pomysł polegał na tym, że widzowie z ulicy mogli zajrzeć „przez liczne 
judasze” do niebieskiego baraku, rozstawionego początkowo na poznańskim 
rynku, przed Urzędem Stanu Cywilnego. W środku odbywało się przygotowa-
nie młodej pary do ślubu. Rodzinka w tych Judaszach na głowę biła Kiepskich 
(tak była kiepska, chociaż w jej składzie znalazł się także Anioł). Można było – 
od biedy – wejść na to wesele. Zdarzało się, że „aktorzy z miasta” donosili 
wina (panie, wina nie mają) albo wręcz interweniowali w sytuacjach konflik-
towych (przecież teatralnych). 

Z kolei Paweł Szkotak, szef Biura Podróży, na pytanie: czym dla niego 
jest teatr uliczny, odpowiada, że street theatre – jak mówią Anglicy – jest dlań 
głównie teatrem akrobatów i żonglerów20. Tymczasem Biuro Podróży realizuje 
raczej przedstawienia w kluczu teatru plenerowego (open-air theatre). Jest to 
teatr za każdym razem trochę inny, „trochę taki teatr safari”, wystawiony na 
najpoważniejszą próbę (miejsca i ludzi). Na ulicy i w plenerze teatr mówi 
„dużymi literami”, raczej kolokwialnie, jak do ludzi. Bez półtonów i ściszonego 
głosu. Za to z wyzyskaniem obrazu, dużych konstrukcji scenograficznych, 
światła, szczudeł i pracy aktora z ciałem (także poprzez jego stygmatyzację, 
zapisy i malowania). Teatr plenerowy jest mocniej zwizualizowany niż teatr 
zamknięty, również dzięki zastosowaniu tańca i ognia, sztandarów i zwiew-
nych tkanin (łopocących na wietrze). 

Bardzo szeroką panoramę rozmaitych tendencji w kręgu poszukiwań pol-
skiego teatru alternatywnego po roku 1989 – także plenerowego – przynosi 
książka Magdaleny Gołaczyńskiej Mozaika współczesności21. Idąc nieco dalej 
w chronologii, można by powiedzieć, że w ostatnich latach nastąpiło dość 
wyraźne odejście w świecie teatru plenerowego od przedstawień ludycznych, 
od wielkich widowisk. Nawet MALTA przestaje być niekończącą się fiestą. 
Pisze o tym przenikliwie Agnieszka Celeda w „Polityce”22. Także Lech Raczak 
twierdzi, że komercjalizacja form teatru plenerowego zaczyna się przejadać 
samym artystom. Oczywiście, widowiska masowe będą dalej istniały, ale  
w symbiozie z ambitniejszym jednak repertuarem, trzeba bowiem zachować 
                          

19 Świat na opak. 10 lat Teatru Strefa Ciszy, red. J. Tyszka, Poznań 2003, s. 18–35. 
20 Dwa żywioły. Z P. Szkotakiem rozmawia K. Janke i L. Mamys ( www. scenapolska.pl). 
21 M. G o ł a c z y ń s k a, Mozaika współczesności. Teatr alternatywny w Polsce po roku 

1989, Wrocław 2002. 
22 A. C e l e d a, Malta pod dachem, „Polityka” 2004, nr 29. 
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jakieś proporcje między ludycznością a sztuką, między zabawą na wolnym 
powietrzu a przekazem artystycznym. Pytanie tylko, kto będzie oglądał te 
Biesy według Dostojewskiego czy Opowieści argentyńskie według Gombro-
wicza. Czy MALTA zaistnieje także pod dachem, czy nie przestanie być 
„teatrem dla ludzi”? Przykład Sceny Letniej gdyńskiego Teatru Miejskiego im. 
Witolda Gombrowicza, która od roku 1996 gra w teatrze na plaży w Orłowie, 
dwieście metrów „od białego domku” Żeromskiego, zarówno Iwonę, księżniczkę 
Burgunda Gombrowicza, jak i jego Transatlantyk, w obu wypadkach  
w plenerowej reżyserii Waldemara Śmigasiewicza, każe być optymistą23. Ten 
teatr natury, na wolnym powietrzu (chociaż bez piwa), z szumem morza w tle, 
teatr plenerowy wyrwany morzu, oczywiście pod gołym niebem, cieszy się 
znakomitą frekwencją. Czasem nawet – niestety – bez względu na jakość 
produkcji artystycznej. 

                          
23 Zob. J. C h o j k a, Teatr z morzem w tle, „Teatr” 1998, nr 10. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 




