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Nel dicembre del 1610 muore a Roma Adam Elsheimer, il grande 
pittore tedesco che aveva imparato da Caravaggio a illuminare 
la tela. Nella Fuga in Egitto Elsheimer divide la composizione in 
due parti: nella metà inferiore colloca le azioni umane avvolte 
da fitte tenebre, debolmente rischiarate dai fuochi accesi; nella 
metà superiore dipinge un cielo notturno punteggiato dagli astri 
di una nitida Via Lattea e illuminato da una luna piena che si 
riflette nell’acqua. Per la prima volta il cielo è rappresentato nei 
suoi caratteri astronomici, formato da quei corpi celesti che i 
primi telescopi permettevano di distinguere. Gli strumenti uma-
ni sono tuttavia avvertiti ancora come fievoli fuochi al confronto 
della luminosità cosmica.
Nel gennaio nel 1611, un mese dopo la morte di Elsheimer, na-
sce a Danzica Johannes Hevelius, magistrato con la passione 
dell’astronomia. Hevelius costruisce un osservatorio sul tetto 
della propria casa dal quale registra la topografia della luna e 
i movimenti di astri e pianeti, riportando le sue osservazioni 
in bellissime tavole disegnate, dal valore scientifico e artistico 
insieme. Una delle opere da lui pubblicate, Machina Coelestis, 
descrive il complesso degli strumenti utilizzati per compiere le 
misurazioni astronomiche, ma il titolo si riferisce anche a quella 
concezione meccanicistica che si afferma a partire dal XV se-
colo e secondo la quale, scrive Bredekamp, «era necessario 
comprendere la natura, in accordo con l’idea platonica del co-
smo generato mediante numeri e proporzioni, quale creazione 
intrinsecamente matematica, che di per sé richiedeva l’unità di 
matematica, arte e meccanica»1.
Il Cosmo, la massima creazione, è dunque opera meccanica di 
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Adam Elsheimer, the great German painter who had learned from 
Caravaggio how to illuminate the canvas, died in Rome in Decem-
ber of 1610. In his Flight into Egypt, Elsheimer divides the compo-
sition into two parts: in the lower section he places human actions 
surrounded by a dense darkness, weakly lightened by burning 
fires; in the upper section he paints a nocturnal sky speckled with 
the stars of a limpid Milky Way and illuminated by a full moon 
that reflects in the water. For the first time the sky is represented 
through its astronomical features, formed by those celestial bodies 
made visible by the first telescopes. Human instruments, however, 
are still perceived as the glows of faint fires when compared to the 
luminosity of the cosmos.
Johannes Hevelius was born in Gdansk a month after the death 
of Elsheimer, in January, 1611. He was a magistrate with a pas-
sion for astronomy who built an observatory on the roof of his 
house, from which he recorded the topography of the moon and 
the movements of stars and planets, registering his observa-
tions in beautifully drawn sketches of great scientific and artistic 
value. One of the works which he published, Machina Coelestis, 
describes the set of instruments used for carrying out his astro-
nomic measurements, yet the title refers also to the mechanistic 
conception that became established from the 15th century on-
ward, according to which, writes Bredekamp, «it was necessary 
to understand nature in accordance with the Platonic idea of the 
cosmos as generated by way of numbers and proportions, as an 
essentially mathematical creation, which in itself required the union 
of mathematics, art and mechanics»1.
The Cosmos, the greatest creation of all, is therefore the mechanical 
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un demiurgo ludens che agisce per diletto, per puro amore del 
gioco. Chi voglia capire i segreti del mondo deve porsi in quella 
stessa condizione di libertà ‘giocosa’: libertà da qualsiasi sco-
po utilitario, necessaria «a mantenere in equilibrio applicazione 
pratica e ricerca dei fondamenti, piacere ed effetto»2. 
Figure come Hevelius ed Elsheimer sono tra le ultime a rappre-
sentare quella unità del sapere richiamata da Bredekamp che 
tuttavia l’imporsi di lì a poco del pensiero utilitaristico manderà 
in frantumi, determinando la scissione definitiva fra arte e tecni-
ca, fra teoria e pratica, e avviando un processo, oggi in rapida 
accelerazione, che relega l’‘inutile’ pensiero umanistico-filoso-
fico in una posizione di subordine rispetto all’‘utile’ pensiero 
tecnico-scientifico.
Ancora nel 1611, viene costruito a Danzica un teatro shakespe-
ariano completamente in legno, ispirato al Fortune di Londra3 e 
unico del genere fuori dall’Inghilterra, dove per circa 130 anni 
si esibiscono attori dapprima inglesi e in seguito provenienti 
da tutta Europa. È per rinnovare questa perduta tradizione e al 
contempo realizzare una simbolica connessione tra l’Est e l’O-
vest del continente europeo, che la città di Danzica decreta la 
costruzione di un nuovo Teatro Elisabettiano da realizzarsi nello 
stesso luogo di quello antico, dopo l’indizione di un concorso 
internazionale nel 2004 di cui risulterà vincitore Renato Rizzi. 
Inaugurata nel 2014, l’opera può dirsi applicazione pratica della 
costruzione teorica espressa dall’autore nel volume Il Daímon 
di Architettura (2006), breve e icastico trattato imperniato sulla 
centralità della theoría classica come necessario asse di con-
giunzione tra archè e téchne, tra il principio e la tecnica. Princi-
pio inteso anche come origine, essenza irriducibile e immutabile 
dell’architettura ove tornare a volgere lo sguardo: ‘etimo’ (lette-
ralmente il vero, il reale) dal quale prendere di nuovo le mosse 
per rifondare la lingua e il pensiero architettonico sul terreno 
del «pensiero ‘classico’ ontologico-metafisico» sottraendoli al 
predominio del «pensiero ‘nichilista’ tecnico-scientifico»4. Pro-
prio l’adesione delle tecniche ai principi, la coerenza tra forma 
e idea, l’equilibrio raggiunto di materia e spirito fanno del nuovo 
teatro di Danzica un'opera importante, atipica nel panorama 
internazionale: enunciazione di un limpido teorema che dimo-
stra, con rigore e autentica libertà, cos’è l’Architettura, fuori dai 
luoghi comuni e dentro i fondamenti della disciplina.
Situato all’interno della cinta muraria a pochi isolati dalla princi-
pale strada del centro storico, Ulica Długa, e adiacente all’asse 
viario che separa Głowne Miasto (Città principale, a nord) da 
Stare Przedmieście (Vecchio Sobborgo, a sud), il Teatro Elisa-
bettiano si compone di un recinto di sezione 3,60x6,00 metri, 
ospitante i percorsi pubblici in quota e avente la funzione di 
racchiudere i tre volumi della sala, della torre scenica, del bloc-
co amministrativo coi servizi, che si dispongono in sequenza 
lungo l’asse ovest-est e si differenziano per altezza: rispettiva-
mente 12, 18 e 6 metri5. L’ingresso avviene sul lato nord tramite 
varchi aperti nel recinto, che si mantiene invece più chiuso sul 
lato opposto parallelo alla strada statale. Entro tale perimetro si 
formano spazi dal carattere decisamente urbano: corti, piazze 
e passaggi che si dispongono intorno al corpo monumentale 
del teatro, fulcro di un sistema di percorsi e di visuali sia a livello 
del terreno che in copertura, a quota +6 metri, dove è possibile 
cogliere la vista della città da una nuova prospettiva.
Ma il vero cuore del progetto è la sala per gli spettacoli, una 
corte lignea con logge che rilegge la tipologia del teatro elisa-
bettiano a pianta rettangolare e si trasforma all’occorrenza in 
un teatro all’italiana6. La copertura mobile è come una finestra 
orizzontale che si spalanca verso il cielo permettendo alla sala 
di aderire in toto al tipo shakespeariano. La dinamica del tetto 

work of a playful demiurge who acts for his own amusement, 
for the pure love of play. Whoever wishes to understand the 
secrets of the world must place himself in that same condition of 
‘playful’ freedom: freedom from any utilitarian goal, necessary «for 
maintaining a balance between practical application and research 
of the foundations, between pleasure and effect»2. 
Figures such as Hevelius and Elsheimer were among the last to 
represent this union of the various fields of knowledge recalled 
by Bredekamp which, however, would soon be shattered be 
utilitarian thought, thus determining the definitive break between 
art and technique, theory and practice, and triggering a process, 
today in rapid acceleration, that relegates the ‘useless’ humanist-
philosophical thought to a subordinate position with respect to the 
‘useful’ technical-scientific thought.
Also in 1611, a Shakespearean theater was built in Gdansk 
completely in wood, inspired by the Fortune Playhouse in Lon-
don3 and the only one of its kind outside of England, where for 
approximately 130 years actors, at first English and then from all 
over Europe, performed. It was in order to renew this lost tradition, 
as well as to create a symbolic connection between the East and 
West of Europe, that the city of Gdansk decreed the construction 
of a new Elizabethan Theatre at the same place where the old one 
stood, after calling an international competition in 2004 which was 
won by Renato Rizzi. 
Inaugurated in 2014, the work can be said to be the practi-
cal application of the theoretical construction expressed by the 
architect in the volume Il Daímon di Architettura (2006), a brief 
and icastic treatise based on the central role of classical  theo-
ría as necessary axis for connecting archè and téchne, the first 
principle and technique. Principle understood also as origin, 
irreducible and unmoving essence of architecture to which the 
gaze must return: ‘etymon’ (literally the true, the real) from which 
to re-found architectural language and thought on the grounds of 
«‘classical’ ontological-metaphysical thought», freeing them from 
«‘nihilist’ technical-scientific thought»4. It is precisely this adher-
ence of techniques to principles, this coherence between form 
and idea, as well as the balance achieved between matter and 
spirit that make the new Gdansk theatre a relevant work, which 
is also atypical in the international panorama: it is the enunciation 
of a clear-cut theorem that demonstrates, with rigor and authen-
tic freedom, what Architecture is, beyond any commonplaces 
and within the foundations of the discipline.
Located within the city walls and a few blocks away from the main 
road in city centre, Ulica Długa, and adjacent to the thoroughfare 
that separates Głowne Miasto (Main City, to the north) from Stare 
Przedmieście (Old Town, to the south), the Elizabethan Theatre is 
composed of an enclosure with a section of 3.60x6.00 metres, 
with elevated public paths and having the function of enclosing the 
three volumes of the hall, the fly tower, and the administrative block 
with services, which are arranged in sequence along the west-east 
axis and have different heights: 12, 18 and 6 metres, respectively5. 
The entrance is on the northern side, accessed through openings 
in the wall, which remains more closed on the opposite side, paral-
lel to the state road. Within this perimeter a series of spaces with 
clearly urban features are formed: courtyards, squares and pas-
sages arranged around the monumental structure of the theatre, 
fulcrum of a system of pathways and views both at the ground 
level and at that of the roof, 6 metres above, where the city can be 
viewed from a new perspective.
Yet the actual core of the project is the performance hall, a timber 
courtyard with loggias that reinterprets the typology of the rec-
tangular-plan Elizabethan theatre and can be transformed, when 
necessary, into an Italian-style theatre6. The opening roof is like a 
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horizontal window that opens out towards the sky, thus permitting 
the hall to fully adhere to the Shakespearean type. The dynamics 
of the mechanised roof is decisive in determining the character of 
the enclosing walls, made stronger for this purpose by buttresses 
which taper as the move upward, undoubtedly in reference to the 
nearby basilica of St. Mary.
Seen as part of the landscape of Gdansk the complex of the 
theater, entirely clad in bricks to maintain an assonance with the 
greater monuments of the city and with the wider Baltic building 
tradition, generates numerous images that are superimposed onto 
the changeable and fading image of memory, like subsequent lay-
ers of painting which, nonetheless, allow those underlying to show 
through. Thus, from the image of an enclosure wall surrounding the 
architectures of the civitas that of the construction site of a Gothic 
church takes shape, to be once again transformed into the fleeting 
vision of a building darkened by time; or else blackened by coal, 
whose smell was so pervading until recent years in its cities that it 
evoked in Primo Levi the memory of Poland. When the roof opens 
and the wings truly rise straight into the air, what comes to mind is 
the landscape of the shipyards, whereas in the interior the theatre 
hall remains suspended between being a courtyard and a square.
The landscape and history of Gdansk, together with the tragic 
spirit of Poland, defined by Claudio Magris as «a human dimen-
sion of greatness and force»7, are represented in the synthesis 
expressed by the architecture of the theatre, moulded from those 
«malleable powers of the symbol» that, writes Rizzi, «are dissemi-
nated in the metaphysics of places (and of memory) and guide all 
forces to the ‘form’’»8. 
Heeding the attitude of a people that follows the impulse to 
redemption, whether intellectual, physical or political, in cases 
of a technical-mechanical nature (from Hevelius’ observatory to 
the great water-defense works of Gdansk, to the shipyards of 
Solidarnosc), Renato Rizzi conceives the theater as a ‘machine’: a 
theatrical machine whose movement is in itself spectacular, which 
seems to want to open up the limited space of the dramatic action 
to the immensity of the Cosmos, in other words to metaphorically 
reunite the fleeting human destiny to the Motor of the world, to the 
beginning of all things. As in other projects9, Rizzi resorts to the 
‘mechanical’ arts with the same spirit of a Renaissance architect 
or artist wishing to transfer into his own ‘creation’ the harmony of 
the Universe, and for whom the ‘machine’ is a mirror of Nature, a 
mundane reflection of a celestial order. The ‘machine’ is the place 
where humanist and scientific knowledge, archè and téchne, meet.
It is in the miracle of the theatrical box which, freeing itself from the 
‘fifth wall’, becomes the axis mundi, that the power of the theoría 
becomes manifest, in its seeking «the remote, intangible and pul-
sating world of Architecture»10: a starry sky which still risks falling 
into the dark night of contemporary blindness.

Translation by Luis Gatt

meccanizzato risulta determinante nel definire il carattere dei 
muri perimetrali, irrobustiti all’uopo da contrafforti rastremati 
a scalare verso l’alto, che rimandano inequivocabilmente alla 
vicina basilica di Santa Maria.
Osservato nel paesaggio di Danzica il complesso del teatro, 
interamente rivestito in mattoni per assonanza coi maggiori mo-
numenti gedanesi e la più ampia tradizione costruttiva baltica, è 
in grado di suscitare molteplici immagini che si sovrappongono 
nel quadro mutevole e sfumato della rammemorazione come 
strati successivi di pittura che tuttavia lascino trasparire i sotto-
stanti. Così, dall’immagine di una cinta muraria stretta intorno 
alle architetture della civitas, prende corpo quella del cantiere 
di una chiesa gotica in perenne costruzione, per trasformarsi 
ancora nella visione fugace di una fabbrica scurita dal tempo; 
oppure annerita dal carbone, il cui odore evocava in Primo Levi 
proprio il ricordo della Polonia, tanto ne erano impregnate le 
sue città fino in epoca recente. Quando il tetto si apre e le ali 
verderame svettano dritte, sovviene l’immagine del paesaggio 
metalmeccanico dei cantieri navali, mentre all’interno la sala 
teatrale rimane sospesa tra l’essere corte e l’essere piazza.
Il paesaggio e la storia di Danzica, insieme allo spirito tragico 
della Polonia, definito da Claudio Magris come «una dimensio-
ne umana di grandezza e di forza»7, trovano rappresentazione 
nella sintesi espressa dall’architettura del teatro, plasmata da 
quelle «potenze plastiche del simbolo» che, scrive Rizzi, «sono 
disseminate nella metafisica dei luoghi (e della memoria) e gui-
dano tutte le forze alla ‘forma’»8. 
Ascoltando l’attitudine di un popolo a cogliere l’impulso al 
riscatto, sia esso di tipo intellettuale, fisico o politico, in alcuni 
fatti di natura tecnico-meccanica (dall’osservatorio di Hevelius 
alle grandi opere idrico-difensive di Danzica fino ai cantieri 
navali di Solidarnosc), Renato Rizzi concepisce il teatro come 
una ‘macchina’: una macchina teatrale dal movimento di per sè 
spettacolare, che pare voler dischiudere lo spazio circoscritto 
dell’azione drammatica all’immensità del Cosmo, ovvero riunire 
metaforicamente le caduche sorti umane al Motore del mondo, 
al principio di tutto. Come in altri progetti9, Rizzi ricorre all’arte 
‘meccanica’ quale componente essenziale dell’architettura, 
con lo stesso spirito di un architetto o artista rinascimentale che 
voglia trasferire nella propria ‘creazione’ l’armonia dell’Universo 
e per il quale la ‘macchina’ è lo specchio della Natura, riflesso 
mondano di un ordine celeste. E nella ‘macchina’ si ricongiun-
gono i saperi umanistico e scientifico, archè e téchne.
Nel prodigio della scatola teatrale che liberandosi della ‘quinta 
parete’ assurge ad axis mundi, si manifesta la potenza della 
theoría, del cercare «il mondo remoto, intangibile e pulsante di 
Architettura»10: cielo stellato che può ancora rischiarare la notte 
della cecità contemporanea.

1 H. Bredekamp, Nostalgia dell’antico e fascino della macchina. Il futuro della storia 
dell’arte, Milano 2016 (1993), p. 52.
2 Ibid., p. 89. 
3 Si veda J. Limon, The city and the ‘problem’ of theatre reconstructions: Sha-
kespearean theatres in London and Gdańsk, in Actes des congrès de la Société 
française Shakespeare, Shakespeare et la Cité, n. 28, 2011, pp. 159-183. Il testo 
riporta anche le vicende che hanno portato alla costruzione del teatro.
4 R. Rizzi, Il Daímon di Architettura, Pitagora Editrice, Bologna 2006, p. 5.
5 Le misure del progetto derivano dal modulo tipologico base (un cubo di circa 3 
metri di lato) emerso dagli scavi archeologici.
6 La meccanizzazione dei palcoscenici consente l’adattamento della sala alle 
diverse esigenze teatrali. 
7 C. Magris, L’infinito viaggiare, Mondadori, Milano 2011 (2005), p. 164.
8 R. Rizzi, Il teatro shakespeariano di Danzica. L’Alato, «FAmagazine», n. 27-28, 
2014, pp. 36-41.
9 Ad esempio il progetto per l’aula ideale presentato alla Triennale del 2015 o 
quello per Invisibhole, isola sommersa a Manhattan (2016). 
10 R. Rizzi, Il Daímon di Architettura, op. cit., p. 27.

1 H. Bredekamp, Nostalgia dell’antico e fascino della macchina. Il futuro della storia 
dell’arte, Milan, 2016 (1993), p. 52.
2 Ibid., p. 89. 
3 See J. Limon, The city and the ‘problem’ of theatre reconstructions: Shakespearean 
theatres in London and Gdańsk, in Actes des congrès de la Société française Shake-
speare, Shakespeare et la Cité, n. 28, 2011, pp. 159-183. The text also refers to the 
events that led to the construction of the theatre.
4 R. Rizzi, Il Daímon di Architettura, Pitagora Editrice, Bologna, 2006, p. 5.
5 The measures of the project derive from the basic typological module (a cube of ap-
proximately 3 metres per side) which emerged from the archaeological excavations.
6 The mechanisation of the stages permits the hall to adapt to the theatre’s varying 
configuration needs. 
7 C. Magris, L’infinito viaggiare, Mondadori, Milan, 2011 (2005), p. 164.
8 R. Rizzi, Il teatro shakespeariano di Danzica. L’Alato, «FAmagazine», n. 27-28, 2014, 
pp. 36-41.
9 For example the project for the ideal hall, presented at the 2015 Triennale, or that for 
Invisibhole, a submerged island in Manhattan (2016). 
10 R. Rizzi, Il Daímon di Architettura, op. cit., p. 27.
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Dettaglio del meccanismo della copertura mobile
Renato Rizzi sul tetto del teatro ad ‘ali’ aperte 
p. 102
La scala nella testata occidentale
p. 103
La ‘corte’ della sala teatrale
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