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WIEDENSKI TEATR PRZEDMIESC

Utrwalone w tradycji niemieckojezycznej nazwy Lachtheater, Volks-
theater, Theater des Publikums odnoszg sie i do swoistego przedsiebiorstwa
teatralnego, i do okreslonej ,kulturosfery”, bedgcej emanacjg oczekiwarn,
preferencji, gustéw, méd i upodoban zywionych po obu stronach teatralnej
rampy, w ogarniajacym ja uniwersum pojec i spraw!. Lud (naréd), publiczno§é
teatralna i spoteczno-estetyczny efekt dziatania teatru ($miech) — tak mozna
by zarysowaé¢ uklad zmiennych, w obrebie ktérych rozgrywala sie historia
wiedeniskich teatréw przedmiejskich przetomu XVIII i XIX wieku. Takie
rozpoznanie wydaje sie jednak niewystarczajgce.

Rzeczywisto$¢ spoteczna i artystyczna tamtego czasu byla bowiem — po-
dobnie jak w kazdym innym okresie — sprzezona z teatrem relacjg wzajem-
nych odniesien, siecig misternych i objawiajacych sie nieprosto powigzan.
Instytucje zycia publicznego i meandry historii politycznej (wystarczy przy-
pomniec, ze opisywany przelom wiekéw to czas wojen napoleonskich, mocno
angazujacych cesarstwo Habsburgéw!) nie beda co prawda zasadniczym
przedmiotem tego wywodu, jednak ich znaczenie dla koniunktury finansowe;j
teatréw i spotecznej kondycji artystéw, dla uktadu repertuaru i tresci prezen-
towanych sztuk nie ulegaja watpliwosci. Zasadniczo jednak chce zwrécié
uwage na przelamywanie sie w teatrze tamtego czasu ogdlnoeuropejskich,
czesto specyficznie w kulturze austriackiej wymodelowanych pradéw literac-
kich i artystycznych, a takze styléw §wiatopogladowych. Do najwazniejszych
sposréd wymienionych zjawisk nalezy rodzgca sie wlasnie wowczas estetyka
i filozofia wczesnego romantyzmu oraz austriacka odmiana biedermeieru?,
a takze charakterystyczne dla kultury Austrii dlugie trwanie estetyki
barokowej i zwigzana z tym procesem, objawiajaca sie szerokim zasiegiem
odbiorczym, swoista ,barbaryzacja” literackiego i teatralnego baroku.

1 Postuguje sie okre§leniami uzywanymi do§é powszechnie przez wielu autoréw piszgcych
o teatrze przedmiejskim Wiednia oraz innych formach teatru popularnego, np.: V. Klotz,
Biirgerliches Lachtheater. Komdédie — Posse — Schwank — Operette, Miinchen—Wien 1984.

2Na ten temat podstawowa praca: F. Sen gle, Biedermeierzeit. Deutsche Literatur im
Spannungsfeld zwischen Restauration und Revolution 1815-1848, Bd.1-2, Stuttgart 1971/
1972. Zob. tez W. Biet ak, O istocie austriackiego biedermeieru i jego literatury, (1935), przet.
L. Sellmer, [w:] Spory o biedermeier, wybér, wstep i oprac. J. Kubiak, Poznan 2006.
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1. W ostatnich dekadach XVIII wieku ozywienie gospodarcze doprowadzi-
to w Wiedniu do dwukrotnego wzrostu liczby robotnikéw fabrycznych w czasie
niespelna dziesieciu lat (1783-1790); druga faza industrializacji nastgpita
w pierwszym dziesiecioleciu XIX stulecia. Jednakze juz w pierwszej fazie na
wpol wiejskie przedmiescia zaczely wypelniaé sie nowymi mieszkancami —
robotnikami fabrycznymi, stuzgcymi, drobnymi rzemieslnikami i nizszymi
w hierarchii urzednikami, ludZzmi najczesciej ,nowymi”, ,nie stad”, ktérzy
nierzadko w sposob bolesny doswiadczali wlasnej odrebnosci, przechodzacej
niekiedy w poczucie obcosci. Nastepne dziesieciolecia przyniosty nie tylko
wzrost iloSciowy (szacuje sie, ze w latach 1830-1850 stolice monarchii
zamieszkiwalo ok. 340 000 ludzi), ale i postepujaca zmiane struktury ludnosci
Wiednia. O ile bowiem w dwdch pierwszych dekadach XIX stulecia tylko
niewiele ponad osiem procent mieszkancow stolicy urodzito sie gdzie indziej,
o tyle w latach czterdziestych przybysze — gtéwnie ze wschodniej i potudnio-
wo-wschodniej cze$ci monarchii — stanowili ponad czterdziesci procent
ludno$ci miasta. Tworzylo to nowa, niespotykang wcze$niej na taka skale
sytuacje bezdomnosci znacznych grup spotecznych lub — w lepszych przypad-
kach — wymuszalo zycie w przepetnionych przybyszami oberzach i przytul-
kach3. Dotkliwo$§¢é poczucia wykorzenienia, calkowicie zrozumiatego w ka-
tegoriach psychospotecznych, tagodzonego religijng lub humanitarng konsola-
¢ja w sposob bardzo wyrazny zago$ci na scenach przedmiejskich teatrow.

Tymczasem, wracajgc do obserwacji dekad taczacych XVIII i XIX stulecie,
widzimy, ze wraz ze zrozumialym w czasie wojen popytem na bron i tekstylia
przyszio kolejne znaczne zwiekszenie zatrudnienia, jednakze tym razem
towarzyszyla mu inflacja oraz, przynoszace ,latwe szczeScie” lub gorycz
naglego bankructwa, wahania na gieldzie i trudne do zapisania w statysty-
kach, aczkolwiek czytelne m. in. wlasnie poprzez teatr, spoteczne poczucie
niepewno§ci i pesymizmu. Nie ulega jednak watpliwosci, ze koniunktura
gospodarcza i polityka wewnetrzna prowadzona w dwoch ostatnich dziesiecio-
leciach XVIII wieku przyczynily sie¢ do instytucjonalizacji, poprzez osiadlo§é
w stalym miejscu, efemerycznych i wedrownych zespoléw teatralnych. Na lata
osiemdziesigte tego stulecia przypada bowiem otwarcie trzech teatréw
przedmiejskich, ktore jeszcze wiele dziesiecioleci péZniej uchodzity za teatral-
ng wizytéwke Wiednia — mowa tu o Theater in der Leopoldstadt (1781),
Theater in der Josephstadt (1788) i Theater an der Wien (inna nazwa:
Theater auf der Wieden — 1786)% Powstaniu tych, a takze innych, mniej

3 Podaje za: F. Jary-J aneck a, Das Verfiihrte, betrogene Volk... Nestroys Zweifel daran,
wen’s wienerisches ist, [w:] ,Weine, weine, du armes Volk”... Gesammelte Vortrige des Salzbur-
ger Symposions 1994, hrsg. von P. Csobadi u.a., Bd. 2, Salzburg 1995.

4 Powstate w bardzo zblizonym czasie i odwiedzane przez podobng publiczno$é, teatry te
cechowaly sie pewnymi odrebnosciami co do repertuaru i stylu widowisk, zob. F. Raimund,
Werke in einem Band, hrsg. von R. Goethe, Berlin—-Weimar 1969.
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znaczacych 1 zyjacych krocej teatréw sprzyjalo tez ogloszone w roku 1776
prawo o wolnoéci spektakli, ponownie ograniczonej w roku 1794. Na margine-
sie warto dodac, ze kolejne ograniczenia przyniosto po kilku dziesiecioleciach
nowe ,prawo teatralne” z roku 1850, stanowigce m. in. o zakazie uzywania
rekwizytéw zwigzanych z kultem religijnym, o zakazie pokazywania na scenie
uniforméw i innych oznak wtadzy panstwowej, a takze rygorystycznie
przestrzegajace zasady eliminowania z tekstow sztuk wszelkich miejsc, po-
przez ktore panstwo i jego przedstawiciele mogliby zostaé¢ oSmieszeni, chocby
w sposob aluzyjny. Przestrzeganie prawa miata egzekwowac specjalna policja
teatralna oraz cenzor, dzialajacy nie tylko w odniesieniu do tekstéw drama-
tow, ale obecny na premierze i kazdym wznowieniu sztuki, specjalnie wyczu-
lony na padajace ze sceny dialogi, a takze prezentowane w akcji scenicznej
motywy i watki. Cenzura stosowana wobec widowisk teatralnych byta zna-
cznie ostrzejsza niz cenzura ksigzek, w tym jednak wzgledzie cesarstwo
Habsburgéw prowadzito polityke podobng do innych panstw europejskich.

Podkreslany przez badaczy swoisty synkretyzm kultury teatralnej Wied-
nia w drugiej potowie XVIII wieku przejawial si¢ wyraznie poprzez wchlonie-
cie w ramy repertuaréw, a takze swoiste ,przepracowanie” watkéw i rozwig-
zan teatralnych sztuk o tak réznorodnej estetyce, jak dzieta Gottscheda,
Lessinga, Goldoniego czy Moliere’a, w polgczeniu z wykonawcza praktyka
inspirowang przez zywotne w Austrii zespoly dell’arte. Ta rozmaitosc,
obejmujgca teatry wszelkiego rodzaju i poziomu (w roku 1776 cesarz podnidst
Burgtheater do rangi Nationaltheater, repertuar operowy wystawiano na
scenie Kéartnertortheater), dotyczyla takze oczywiscie trzech wymienionych
teatrow przedmiejskich, cho¢ teatr ,leopoldsztadzki” (tak go nazywano owczes-
nie w Polsce) odznaczal sie najwieksza sklonnoscig do repertuaru o tematyce
lokalnej, miejskiej, realizowanej w dramatycznej postaci Lokalposse.

Emblematyczny wrecz charakter posiadala w tej mierze wystawiona
w roku 1813, po zwycieskiej bitwie pod Lipskiem, komedia Adolfa Bauerle Die
Biirger in Wien, ktora zrodzila réwnie emblematyczng dla wiedenskiej
publiczno$ci posta¢ Staberla, mieszczanskiego wesotka o swoistej godnosci,
niekiedy grzeszacego pycha’. Dwa pozostate teatry przedmiejskie proponowa-
ly repertuar mieszany, z duzym udzialem sztuk z muzyka, a nawet oper —
do$¢ przypomnieé, ze Mozartowski Czarodziejski flet miatl premiere wlasnie
w teatrze przedmiejskim.

Zblizona we wszystkich trzech teatrach polityka repertuarowa, czeste
zmiany programu, sprzedaz biletow (do anegdoty teatralnej przeszta uzywana
przez publiczno$é nazwa ,Kasperl”, od imienia postaci teatralnej, na oznacze-

5Volker Klotz nazywa go Publikumsagent, zob. id e m, Dramaturgie des Publikums,
Miinchen-Wien 1976, s. 40 i n.
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nie monety, ktérej réwnowarto$é stanowit bilet do teatru)® pozwalaly na
wypracowanie Srodkéw do wystawiania sztuk ,drogich”, z kosztownymi
dekoracjami i strojami, poprzez prezentowanie utworéw ,tanich”, w rodzaju
wspomnianych Lokalpossen. Dynamike repertuarowg najlepiej pomogg uprzy-
tomni¢ dane dotyczace teatru ,leopoldsztadzkiego”, wedle ktérych w latach
1781-1860 na jego scenie zaprezentowano 28 000 przedstawien autorstwa
900 dramaturgéw, co daje przecietnie 350 przedstawienn rocznie! Latwo
wywnioskowaé, ze ,nieteatralne” pozostawaly najpewniej tylko wieczory
Wielkiego Tygodnia oraz wyjatkowe dni zatoby lub zagrozenia. Dynamike
prac autorskich mozna natomiast uchwyci¢ na podstawie umowy miedzy
dyrektorem Theater an der Wien a jednym z dramaturgéw, na mocy ktorej
ten ostatni zobowigzywal sie dostarczyé teatrowi w roku 1837 co najmniej
osiem nowych sztuk i co najmniej pie¢ Lokalpossen ze Spiewem napisanych
tak, by mozna bylo zatrudni¢ planowana przez dyrektora liczbe aktorow.
Czas, z ktorego pochodzi ta informacja, stanowil jednak tylko do$c¢ daleki
odblask czasu najwiekszego rozkwitu przedmiejskich teatrow Wiednia, ktéry
przypadl na dwie ostatnie dekady XVIII wieku. Bowiem juz w drugim
dziesiecioleciu XIX stulecia spada liczba zatrudnionych aktoréw i ten fakt jest
tylko wycinkiem szerszego obrazu wskazujgcego, z jednej strony, na paupery-
zacje szeroko pojetej sfery artystycznej, a z drugiej strony, na przemiane form
zycia artystycznego i preferencji odbiorczych — Swiadczy¢ o tym moze rozpad
kapel dworskich, przemieszanie zawodowych muzykéw z amatorami, rozkwit
pieéni i kameralistyki, tak charakterystyczny dla romantycznej kultury
muzycznej, nie tylko w Wiedniu. Powstajg towarzystwa muzyczne wyroste
z mieszczanskich zasobéw finansowych i wspomagane amatorskimi sitami
wykonawcow, rodzi sie nowa, ,zdemokratyzowana” figura mito$nika sztuki,
w tym takze sztuki teatru.

2. Stanowisko osiemnastowiecznej filozofii i antropologii na temat ,masy”
(cudzystow wydaje sie koniecznym sposobem zaznaczenia pewnej umownosci
tego pojecia w odniesieniu do omawianego czasu) mozna zarysowac jako uklad
nie tyle opozycyjnych, ile uzupetniajacych sie w tej mierze przekonan Jean-
Jacquesa Rousseau i Johanna Gottfrieda Herdera. Jean Starobinski, charak-
teryzujac istote roussowskiego napiecia miedzy egzystencja jednostki a zy-
ciem zbiorowym, konstatuje:

Zto wystepuje za sprawg historii i spoteczeristwa, nie naruszajgc istoty jednostki. Wina
spoleczeristwa nie jest wing czlowieka istotnego, ale wing czltowieka uwiklanego w zwigzki.
A zatem, jesli oddzieli¢ czltowieka istotnego od czlowieka uwiktanego w zwigzki, jesli oddzielié

6 Teatr w Leopoldstadt nazywano tez czesto Kasperitheater, a to glownie za sprawg aktora
Laroche’a, odtwoércy postaci komicznej, zob. E. Devrient, Geschichte der deutschen
Schauspielkunst, hrsg. von R. Kabel, Ch. Trilse, Bd.1, Berlin 1967, s. 564—567.
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uspotecznienie od natury ludzkiej, to mozna uznaé zlo i historyczng przemiane za sytuacje
peryferyjng wobec fundamentalnej trwalosci pierwotnej natury?.

W taki sposob opisana refleksja genewskiego filozofa nie pozostawiata
zludzen co do etycznego wymiaru procesow cywilizacyjnych i modernizacyj-
nych, ktére przyczyniajac sie do powstawania skupisk ludzkich i wynikajg-
cych z nich relacji, budowaly rzeczywistos¢ wtasnie ,peryferyjng”, nieauten-
tyczna, ale tez — na szczeScie — niezdolng do zniszczenia samej istoty czlowie-
ka wolnego.

Wolnosé i wielkoéé czlowieka stawit tez humanizm niemieckiego Os$wie-
cenia, jednakze Herder idee samodoskonalenia czlowieka splatat z przekona-
niem, Ze idea pieknego czlowieczenistwa ma w istocie sens spoteczny, wspélno-
towy i kulturowy zarazem. Pisat w Myslach o filozofii dziejow (1784-1791), ze
Judzko§¢ to jest wspoéldziatanie jednostek, ktore uczynilo nas ludzmi”s,
rozpowszechniat idee Gemeinschaft, wspélnoty ludzi ozywionych ideami
o$wieceniowego humanizmu, wspartej na fundamentach samo$wiadomosci,
poczucia godno$ci i uczestnictwa w tworzeniu kultury, zanurzonej w ducho-
wym wymiarze bytu historycznego i spotecznego.

Przypomnienie tej idei w kontekécie problematyki ,masy”, odnoszonej do
rzeczywisto$ci kultury przetomu XVIII i XIX wieku, ma znaczenie o tyle, o ile
w mysli Herdera obecna byta, motywowana kulturologicznie i antropologicz-
nie, inspiracja dla przekraczania etycznego i duchowego status quo jedno-
stek sktadajgcych sie na owa projektowana, idealng wspélnote; perspektywa
wychodzenia z ograniczen, jakim podlega czltowiek, otwierala szanse budowa-
nia coraz to doskonalszej, stopniowo poszerzajacej takze swdj stan liczebny
zbiorowosci.

Ujecie zbiorowosci ludzkiej we wskazanych kategoriach kulturowych
i antropologicznych wydaje si¢ istotnym tropem dla przyblizenia na sposéb
teatrologiczny postrzeganej ,masy”, bowiem pomaga odstoni¢ kanwe, na
ktorej teatr snut nié refleks;ji nad cztowiekiem jako swoistym uktadem tego, co
wyjatkowe i powszechne, wreszcie nad jego aspiracjami do przekraczania
réznorakich ograniczen. Realizacja tego pragnienia mogla przebiega¢ — jak
pouczajg fabuly ,przedmiejskich” dramatéw — i na drodze indywidualnego
oddzielenia, i na szlakach wspdélnotowej (by nie powiedzie¢ ,masowej”)
identyfikacji. Dlatego tez tak istotne wydaja sie niektére rozstrzygniecia
podawane przez filozoféw poprzedniego stulecia, w ktérych co prawda na
prozno szukaé odniesiert do tematyki wiederiskiego teatru przedmiesé, jednak
odnalezé mozna niejedng inspiracje pomocng w odstonieciu fenomenu ,maso-
wosci” w jej zalgzkowym stadium.

"J.Starobinski, Jean-Jacques Rousseau. Przejrzystosé i przeszkoda, przet. J. Wojcie-
szak, Warszawa 2000, s. 31.

8J. Herder, Mysli o filozofii dziejéw, wybér, oprac. i przekl. Z. Skuza, Warszawa
2000, s. 88.
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Ortega y Gasset spoglada na dwudziestowiecznego ,czlowieka masowego”
jako na wytwoér cywilizacji siegajacej poczatkéw XIX wieku. Zycie masowe —
wywodzi hiszpanski filozof — cechuje sie pelnym samozadowoleniem i zwigza-
nym z nim hermetyzmem mys$li. Wynikajgca z nich niezdolno$¢ do przekra-
czania wlasnych przekonan, idei, moralnosci stanowi, zdaniem Ortegi y Ga-
sseta, samo jadro kondycji cztowieka masowego, ktérego filozof tym samym
niejako wyjmuje z kontekstow czysto spotecznych i przenosi w wymiar
cywilizacyjny i kulturowy®. ,Podstawowg tkanke duszy czlowieka masowego
stanowi hermetyzm i niesforno$¢ — wywodzi autor w Buncie mas — bo od
samego urodzenia niezdolny jest do uznawania autorytetu zewnetrznego
w postaci 0s6b lub czynéw. Chciatby i$¢ za nimi, ale nie potrafi. Chciatby
stuchaé, ale okazuje sie, ze jest gluchy”. Na ten swoisty autyzm naklada sie
odwrét od powagi, ucieczka w zart i farse (,Przez starg Europe dmie wicher
wszechogarniajacej i nader réznorodnej farsy”), uniki, by nie spojrze¢ w twarz
przeznaczeniul®, Masa jako zywiol naznaczony miernotg i rozpadem ,straszy-
1a” w piSémiennictwie filozoficzno-spotecznym Europy juz weze$niej, w pracach
Johna Stuarta Milla i Alexisa de Toqueville’all, jednak Ortega odkryt w pelni
jej podstawowy symptom, czyli organiczng niezdolno$¢ do przekraczania
poznawczego i etycznego horyzontu, stan permanentnego samozadowolenia,
stanowigcy jaki§ upiorny rewers przypisywanych przez mase sobie samej
dazen emancypacyjnych.

Na pytanie, jaki mechanizm rzadzi przemiang osiemnastowiecznej Her-
derowskiej koncepcji ,czlowieczenstwa” w Gassetowskg ,masowo$¢” nie ma
oczywiscie jednej odpowiedzi, mozna jednak przyjaé, ze nieostatni udziat w tej
metamorfozie przypadl zbiorowej Swiadomos$ci, ktéra stracita rozped ku
duchowej emancypagji.

Inspirujaca role dla myslenia o teatrze jako zjawisku prezentujgcym
i koncentrujgcym réznorodnie pojmowane ,masowe” aspekty rzeczywistoSci
trzeba przyznaé takze esejowi Eliasa Canettiego Masa i wiadza, ktory wyrdst
z zupelnie nowych, dwudziestowiecznych doswiadczen, dobitnie potegujacych
,starg”, dziewietnastowieczng mieszanke fascynacji i leku zywionych wobec
masy. Canetti zauwaza w masie ludzkiej przeciwstawne sktonnosci, z ktérych
jedna polega na niecheci do opuszczania raz zakreslonego terytorium, druga
natomiast objawia sie w postaci struktur amorficznych, ignorujacych granice
i formy, rozlewajacych sie niepowstrzymanie i bezksztaltnie. Canetti postugu-

9J.0rtegay Gasset, Bunt mas, przet. P. Niklewicz, Warszawa 1995, s. 11: ,Mase
stanowig ci wszyscy, ktorzy nie przypisujg sobie jakich§ szczegdlnych warto$ci — w dobrym tego
stowa znaczeniu czy w ztym — lecz czuja sie «tacy sami jak wszyscy» i weale nad tym nie boleja,
przeciwnie, znajdujg zadowolenie w tym, ze sg tacy sami jak inni”.

10 Ibidem, s. 65, 106.

11 7Z0b.J. Szacki, Wstep do: J. Ortegay Gasset, Bunt mas i inne pisma socjologicz-
ne, przel. P. Niklewicz, H. WoZzniakowski, Warszawa 1982, s. XIX.



Wiedenski teatr przedmiesé 137

je sie dla opisania tego zjawiska metaforami krysztalu i zywiolu wodnego,
dobitnie obrazujgcymi wspoétistnienie tendencji sprzecznych, lecz sktadajacych
sie na obraz caloéci ksztaltowanej przez dynamizm gwattownego impulsu
1 bezruchu, motoryki oraz inercji wystepujacych w obrebie masy pospotul2.
Zasygnalizowane pokrétce tropy mysli pomagaja spojrzeé na teatr prze-
fomu stuleci jako miejsce inicjowania nowozytnej dysputy nad filozoficznymi
1 antropologicznymi wymiarami sprzezenia indywidualne-zbiorowe. Bez elimi-
nowania wymiaru historycznego, politycznego czy socjologicznego tego sprze-
zenia, jednak z nachyleniem uwagi w strone S$wiadomosci odczuwajacej
konflikt, pragnienie, brak itp. Dazenia emancypacyjne polaczone z niechecig
do porzucania status quo, dynamizm sprzezony z inercja, potrzeba konfronta-
¢ji z innymi i pragnienie catkowitego z nimi utozsamienia to wspomniana juz
Lkanwa”, na ktorej teatr przetomu wiekéw tkat opowiesci o swoich postaciach.

3. Wiedeniski Volkstheater wydaje sie moze na pierwszy rzut oka organi-
zmem odrebnym wobec 6wczesnej kultury oficjalnej, dworskiej, ,wysokiej”.
Opozycja wysokie — niskie okazuje sie wiec porecznym, cho¢ nieco zbanalizo-
wanym narzedziem opisu jego sposobu organizacji, repertuaru, gry aktorskiej
oraz spotecznego skladu widowni. Istotnie, dochody z biletéw jako Zrédio
funduszy stuzacych utrzymaniu teatru, tematyka wspétczesnej codziennosSci
prezentowana w najcze$ciej wystawianych sztukach, plebejscy bohaterowie
sztuk, zywiot satyry i parodii wobec dramaturgii ,powaznej”, krolujacej na
deskach teatrow dworskich, a takze, jak pisala jedna z gazet w 1804, ,na
galerii ludzie znuzeni pracg”® — to wszystko tworzy obraz odrebnosci, a nawet
opozycyjnosci wobec wysokiego modusu teatréw 6wezesnego Wiednia, pozosta-
jacych pod opiekg dworu. Dokladniejsze spojrzenie sprawia jednak, ze na ten
dwubiegunowy obraz, uksztaltowany wedle opozycji wysokie — niskie oraz
elitarne — masowe (ewentualnie tez elitarne — plebejskie) musimy natozy¢
korekte, uwzgledniajaca kilka dodatkowych aspektow.

Kwestig najistotniejszg byla z pewnoscig labilnos$é form i sytuacji, cechu-
jacych zycie artystyczne miasta w omawianym okresie. Uznawany powszech-
nie za ,ojca” wiedenskich sztuk ludowych Filip Hafner w istocie dokonat
polaczenia wchlonietych juz przez dworski teatr Wiednia sztuk niemieckiego
Oswiecenia i francuskiego klasycyzmu z lokalng, czesto plebejska tematyks.
W efekcie takiej fuzji powstaly tak charakterystyczne dla przedmiejskich
teatr6w formy mieszane, wyposazone, na przyklad, w elementy rodem
z dramatow rycerskich o basniowej ornamentyce, a przy tym parodystyczne
wobec modelu §wiata zbudowanego w oparciu o etos rycerski. Komizm, dla

2. Canetti, Masa i wladza, przet. E. Borg, M. Przybylowska, wstep L. Budrecki,
Warszawa 1996 (szczegoélnie rozdzial: Symbole masy, s. 87-106).
13 Zeitung fiir die elegante Welt”, cyt. za: V. K1 ot z, Dramaturgie..., s. 32.
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ktorego parodia byla jedng z drég osiggania pozadanego efektu, przedstawia
sie w tym teatrze jako czynnik pierwszorzedny, ktéry pomagal odnalezé
widzowi wlasna tozsamos¢é i poczucie wartoSci, a przy tym oswajal go tez
z konwencjami pochodzacymi ,nie z jego §wiata”, pelnit funkcje kompensacyj-
ng i swoiscie edukacyjng. Sztuki ,popularne” nie tylko wywotywaly spazm
$miechu, stuzacy swoistej transgresji widza, przekraczajgcego w ten sposéb
determinizm spoteczno-zyciowych okolicznosci. Wchianialy one takze w swoja
ostentacyjnie ,nieliteracky” strukture, ktéra bardziej przypominata teatralny
scenariusz niz starannie skomponowany dramat, zdobycze jézefinskiej
reformy kulturalnej. Takie polgczenie owocowalo, na przyktad, upodobaniem
do dekoracji wzietych z barokowego instrumentarium cudéw, a w strukturze
i tematyce sztuk zaznaczylo sie wykorzystywaniem schematéw teodycei i po-
prawy (Besserungsschema) jako wyznacznikéw ludzkiego losul®t. Ujmujac
rzecz nieco skrajnie, mozna wiec zauwazy¢ swoista barbaryzacje watkow
tematycznych i rozwigzan inscenizacyjnych charakterystycznych dla dwor-
skiego i szkolnego teatru barokowego, przeniesionych na teren sceny o innym
adresie odbiorczym.

Zjawiskiem eksponujacym bardzo intensywnie wspomniang labilnos¢ te-
matow i sposobow ich teatralnego przedstawiania byla muzyka, towarzyszgca
ogromnej wiekszosci sztuk w réznych formach i z rozmaitg intensywnoscia, od
zwyczajowej ,muzyki na wejcie” o nierozpoznawalnym lub zatartym autor-
stwie, towarzyszacej dramatom, az po zlozone kompozycje o charakterze
bliskim strukturom operowym. Zasadniczo jednak w wystawianych sztukach
dominowaly formy piesniowe, niekiedy tez duety i partie wykonywane przez
chér. Wprawne ucho (a takie, jak zapewniajg tworcy i badacze mitu Wiednia
jako miasta ,najbardziej muzykalnego” wiedenscy widzowie posiadali w stop-
niu bardzo wysokim i powszechnym) pozwalato rozpoznaé¢ w ,przedmiejskie;j”
sztuce cytaty muzyczne z Figara Mozarta, Orfeusza i Eurydyki Glucka czy
Fidelia Beethovena, niekiedy strawestowane lub sparodiowane. Obok uwiel-
bienia dla Mozartowskiego Czarodziejskiego fletu pierwsze dekady XIX stu-
lecia przyniosty w Wiedniu mode na muzyke Rossiniego, wykonawczo czesto
bardzo trudng. Cytaty z Cyrulika sewilskiego odbiorca mogt napotkaé
w muzyce Konradina Kreutzera do dramatu Ferdinanda Raimunda Barome-
termacher (tytut polskiej przerobki Fabrykant barometrow), w sgsiedztwie
licznych cytatow z ludowej muzyki Austrii. Obok takich, przyktadowo poda-
nych, przeniesien gotowych fragmentéw ze znanych oper, kompozycje mu-
zyczne przeznaczone dla przedmiejskich teatréw wchlaniaty takze pewne
struktury, z arig koloraturowa na czele. Oczywiscie lekko przeksztalcona,
opracowang tak, by mogl jej podota¢ épiewak bedacy przede wszystkim
aktorem dramatycznym, z koloraturg tak uksztaltowana, by ptynnie przecho-

14 Zob. V. K1ot z, Dramaturgie..., s. 64 in.
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dzita w jodltowanie, charakterystyczne dla postaci, ktére w fabule sztuk byty
z reguly przybyszami do cesarskiego miasta. Z wysokiego modusu opery
pochodzita tez prawdopodobnie rzadko uzywana przez kompozytoréw muzyki
do przedmiejskich teatréw tonacja molowa, a takze samo wykorzystanie
tonacji dla charakterystyki postaci i sytuacji — do nielicznych przyktadéw
nalezy muzyka Kreutzera do ostatniej sztuki Raimunda zatytulowanej
Verschwender (tytut polski Marnotrawca). Operowg proweniencje mialy tez
uwertury do sztuk scenicznych, z reguly dwuczesciowe, przynoszace dzwieko-
wa zapowiedZ obecnych w strukturze sztuki $piewéw. Sumaryczna ocena
muzyki komponowanej do sztuk ,przedmiejskich” podkresla co prawda jej
konwencjonalno$é, z reguly zaledwie ,rzemieslnicza” poprawnosé, na ktorg,
oprocz uzdolnienn kompozytora, sktadal sie tez wzglad na mozliwosci wyko-
nawcze zespotu aktorskiego, jednakze operowy wzor przebija w tej muzyce
bezustannie, od dostownego cytatu po przejmowanie gotowych struktur,
wlaczajac sie w dwustronny ruch miedzy ,ludowym” i ,wysokim” w muzyce
owczesne]j opery i przedmiejskiego teatru. Nie bez znaczenia dla tego prze-
plywu byly artystyczne losy kompozytoréw. Sam tylko przyklad muzykéw
komponujacych do dziet Raimunda dostarcza dowodéw zaréwno instytucjo-
nalnego przemieszczania sie¢ kompozytoréw, jak i uprawiania przez nich
réznych gatunkéw i form muzycznych. Joseph Drechsler, kompozytor
w operze i nauczyciel Johanna Straussa, tworca kilkunastu mszy, w latach
dwudziestych XIX wieku pracowat jako dyrygent i kompozytor w Josephstadt-
theater i Leopoldstadttheater, komponujgc muzyke m. in. do stynnego Chiopa
milionowego (Der Bauer als Miliondr) Raimunda, a wspominany juz Kreutzer
dzielit czas miedzy przygotowywanie kompozycji do sztuk teatrow przedmiej-
skich i dyrygowanie orkiestra w operze?®.

Bez obawy popetnienia wigkszego btedu mozna wiec stwierdzié, ze tak
charakterystyczny dla dramatéw ,przedmiejskich” zywiol muzyczny pelnit
funkcje istotnego tacznika miedzy obszarami kultury, ktére sktonni byliby$my
oddzielaé, tgcznika przenoszgcego inspiracje i gotowe rozwigzania w obie
strony spolecznych i teatralnych obiegéw. Wskazuje na to, na przyklad,
obecno$¢ rozwigzan wiasciwych dla wiedenskiego singspielu w operach
komicznych (francuskich) Glucka, z drugiej za$§ strony, kultura operetki,
majgca swoje ,wysokie” aspekty.

Swoiste przesta miedzy teatrami i obiegami publicznosci stanowili tez
aktorzy. Najpierw jako autorzy dramatéw, co stanowito zwyczaj nader roz-
powszechniony — w latach 1814-1830 sposréd sztuk, ktére cieszyly sie
popularnoécig mierzong liczbg ponad dziesieciu wystawien, az dziewiecdzie-
sigt procent pochodzito spod piéra aktoréw lub innych pracownikéw teatru.

15 Podaje za: G. H o1z, Ferdinand Raimund - der geliebte Hypochonder. Sein Leben, sein
Werk, Frankfurt am Main 2002.
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Jest rzeczg oczywistg, ze taka dramaturgia pisana ,ze $rodka” teatralnego
doswiadczenia posiada¢ musiata swoista strukture, tematyke, postaci bezpo-
Srednio wyrastajgce z tego, co zwyklo sie okreslaé¢ ,wyczuciem sceny”. Jeszcze
istotniejszy jest jednak fakt, ze niektérzy sposréd aktoréw-autoréw przecho-
dzili do§é skomplikowang droge zawodowa, grali w réznych teatrach i przeno-
sili na kolejne sceny zaréwno doswiadczenia aktorskie, jak i upodobania
repertuarowe. Najznamienitszym przykltadem jest sam Raimund, aktor,
dramaturg i dyrektor teatru ,leopoldsztadzkiego”. Ksztalcony na skrzypka,
wykorzystal te umiejetnosci muzyczne w glosnej sztuce Gleicha Die Musikan-
ten am Hohen Markt, stajgc sie swoistym emblematem artysty przetwarzaja-
cego wszelkg okoliczno$é biograficzng dla celéw sztuki teatru. Najpierw aktor
trup wedrownych, potem wystepujacy na przedmiejskich scenach Wiednia,
obdarzony wielkimi zdolno§ciami imitacji, zagral w 1813 Franciszka Moora
w Zbgjcach Friedricha Schillera, wiernie imitujac deklamacjg, gestem
i mimikg Ferdinanda Ochsenheimera, aktora kreujgcego te role w latach
1807-1809 w Burgtheater. Gazeta ,Theaterzeitung” z 1814 roku donosita:
Jhaimund jest jak echo swojego wzorca w chodzie, w natozeniu plaszcza,
ruchu ramienia”, Te zdolno$¢ wiernej imitacji innego aktora niejeden raz
zreszta w kreacjach Raimunda podziwiano, a takze ganiono, sprawa ta jednak
nie zamyka sie wylgcznie w kregu wyjatkowych zdolnoSci imitujgcego, lecz
otwiera takze perspektywe tradycyjnego modelu aktorstwa, uprawianego na
scenach ,oficjalnych”, kiedy to artysta przejmujac role po swoim poprzedniku,
przejmowal jednocze$nie jego styl gry. Imitacja byla wiec narzedziem zacho-
wywania ciggloSci, zasadg, dzieki ktorej efemeryczna z natury rzeczy rola
zyskiwata sui generis ,dlugie trwanie”. Byla takze, co najbardziej moze
oczywiste, metoda uczenia zawodu. Raimund, kopiujac gre aktora Burgthe-
ater, nie tylko wiec wnosit do przedmiejskiego teatru Schillerowski dramat,
ale proponowal tez tradycyjny, uksztaltowany w retorycznej szkole sztuki
aktora model deklamacji i aktorskiego gestul’”. Jednocze$nie przeciez Rai-
mund w swojej grze sam niszczyt ten model, wystepujac jako aktor i drama-
turg przeciwko ,dobremu smakowi” (ganila go za to drezderiska ,Abend-
zeitung” z 1818 roku), gdy prowadzit gre z publicznoscig, jako aktor nadmier-
nie zblizajgc sie do parteru, a jako dramaturg tworzac liczne kontrafaktury,
aktualizujac i zmieniajgc teksty przez siebie samego napisanych piosenek!s.
Dysponowal techniczng wirtuozerig, pozwalajgca mu na zagranie bardzo
rozmaitych rol (,pan Raimund gra wszystko”, pisali z uznaniem recenzenci),
ale tez zywil namietno$¢ do bardzo osobistego ,wcielania sie” w role. Laczyt

16 Cyt. za tbidem, s. 21.

17 Na temat réznych typéw aktorstwa zob. R. Gr af, Das Theater im Literaturstaat. Lite-
rarisches Theater auf dem Weg zum Bildungsmacht, Ttbingen 1992, s. 130-155.

18 Zob. G. Holz, op. cit., s. 25.
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w swoim aktorstwie dwie zywotne tradycje aktorskiego fachu: deklamacyjno-
-retoryczng i mimiczno-improwizacyjna. Obie zaszczepial w ,leopoldsztadz-
kim” teatrze, kojarzac opozycyjna pare aktorstwa postugujacego sie roztacznie
,wysokim” lub ,niskim” rzemiostem w jedng catosé. Na tym jednak nie koriczy
sie bezposrednio zwigzana z Raimundem historia przenikania teatralnych
stylow. Od korica lat dwudziestych dziewietnastego wieku odbywa intensywne
wystepy zagraniczne, jako aktor wystepujacy w napisanych przez siebie
sprzedmiejskich” sztukach gosci m. in. w Grazu, Hamburgu, Berlinie, Pradze
1 Monachium, na deskach réznych teatréw, takze tych ,oficjalnych”. Przed-
miejski repertuar, wszechstronny aktor i... tak charakterystyczne dla ,niskie-
go” charakteru teatrow Wiednia, pisane dialektem partie sztuk, przettuma-
czone na literackg niemczyzne! Trudno moze o bardziej dobitny przykiad
u$wiadamiajacy, jak dalece niejednoznaczny wymiar wiederiskich teatrow
przedmie$¢ wylania sie zza prostej estetyczno-spotecznej dychotomii rozcina-
jacej jakoby 6wczesng kulture teatralng na dwa oddzielne obszary.

4. Unser Hanswurst war ein Salzburger”. To stowa z Wilhelm Meisters
theatralische Sendung (Postannicywo teatralne Wilhelma Meistra) Johanna
Wolfganga Goethego, ktére znakomicie wprowadzajag w sedno problematyki
dotyczacej postaci komicznej przedmiejskiego teatru Wiednia, figury dla tego
teatru wrecz emblematycznej®. Wywodzacy sie z tradycji wedrownych
teatréw zartowni§ i1 wesolek na scenie wiedeniskich teatréow przedmies$é
objawit sie jako przybysz, méwigcy wywoltujacym $miech wiedenskiej publicz-
noéci dialektem osobnik, odziany w spodnie z inicjatami ,H.W.”, przyozdobio-
ny zielonym kapeluszem i bialg kryza pod szyja. Reinhard Urbach notuje jego
rézne wcielenia i wskazuje na zmienno$é funkeji samej postaci, a takze rysuje
interesujacy kontekst dla panujgcych w kulturze teatralnej tamtego czasu
gustow i nastrojow. Wprowadzil go na wiederiskie sceny jeszcze na poczatku
XVIII wieku Joseph Anton Stranitzky, i ,jego” Hanswurst stal sie czystym
znakiem roli poérednika miedzy dramatem a publicznoScia (,vermittelt
zwischen dem Drama und seinem Publikum”)?, Jego plebejska kondycja
ulega niejako rozdwojeniu: wystepuje bowiem i jako z pozoru malo wazna
figura zagubiona w Swiecie barokowej wspanialosci innych, ,wysokich” postaci
i dekoracji, i jako ,wystannik” ogladajacej spektakl publicznosci. ,Hanswurst
jest pozbawionym iluzji komentatorem iluzjonistycznej barokowej akcji”
(,Hanswurst ist illusionsloser Kommentator der illusiondren hochbarocken

19 Cyt. za: L. Sn ook, Unser Hanswurst war ein Salzburger, [w:] Die lustige Person auf
der Biihne. Gesammelte Vortrige des Salzburger Symposions 1993, hrsg. von P. Csobadi u.a.,
Salzburg 1994, s. 472. Na temat postaci zob. podstawowg prace: O. R o m m e l, Die Alt-wiener
Volkskomedie. Ihre Geschichte vom barocken Welttheater bis zum Tode Nestroys, Wien 1952.

20R. Urbach, Die wiener Komdidie und ihr Publikum. Stranitzky und die Folgen, Wien
1973, s. 24.
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Hauptaktion”), konstatuje Urbach, zwracajac uwage na osobliwy stop swoj-
skoéci-obcosci tej postaci wobec ogladajacych ja widzow, gdyz jego stroj
i dialekt w jednakim stopniu dystansuja go wobec $§wiata przedstawionego,
ktory prezentuje sztuka, jak i wobec publicznoéci. Wiaze sie z tym faktem
bardzo interesujace i znaczace przesuniecie, z miejsca zajmowanego przez
postaé poboczng, mato istotng w powaznej fabule, ku miejscu zajmowanemu
w centrum akcji, komentowanej ironicznie badz sarkastycznie, poddawane;j
deziluzji i obnizeniu jej wysokiego tonu. Hanswurst dziata bowiem miedzy
ksigzetami swojego czasu i postaciami ze starozytnej historii i mitu: Ifigenii
z Taurydy zadaje pytanie o to, czy jest juz zamezna, a w innej sztuce juz
w tytule zapowiedziana jest jego prymarna rola (Triumf rzymskiej cnoty czyli
Giordanus Wielki. Z Hanswurstem, radosnym wystannikiem mito$ci, unikajg-
cym $mierci, niezrecznym mordercg, przymuszonym do szpiegowania i wszy-
stkiego, czego chce komedia). Domeng jego stownej aktywnosci sg sentencje,
przyslowia i porzekadla w rodzaju ,lepiej nisko zyé niz wysoko wisieé”.
W tajemniczy dla widza sposéb zawsze unika $mierci, z wszelkich wyzwan
losu wychodzi obronng reka, a do tego nieustannie podwaza iluzjonistyczny
charakter teatru i réznicuje wiasne wobec niego miejsce: jako postaé sztuki
wraca na pole bitwy, by zebraé na nim pozostate po walczacych pienigdze,
oraz oznajmia, ze udaje sie do Salzburga, aby tam napisa¢ ,nowa komedie dla
widzow”.

Tak uksztaltowany Hanswurst, taczacy w sobie cechy naiwnego wie$nia-
ka i zlosliwego kobolda, czystg dziecieco$é¢ z wyrafinowanym sprytem podle-
gal, jak juz wspominatam, pewnym transformacjom, wynikajgcym niekiedy ze
zblizenia wobec tradycji dell’arte (w watkach mitosnych komedii Prehausera),
badZz z umieszczenia go w Swiecie przedstawionym organizowanym nade
wszystko przez muzyke i taniec. Szczegdlnie ta druga metamorfoza wymaga
objasnienia, mowa tu bowiem o postaci stworzonej przez Johanna Josefa
Felixa von Kurza, wylaczonej jak gdyby z wszelkiego spolecznego i racjonal-
nego porzadku, realizujacej swdj sceniczny byt poprzez $piew i pantomime,
programowo infantylnej, a nawet scenicznie pomniejszanej poprzez kostium
dziecka?!. Juz tylko na marginesie dodam, ze w sposéb czytelny wyrazala sie
przy tej okazji inspirowana nie tyle przez barokows ,wspaniato$c”, ile przez
rokokowg estetyke ,malego formatu” jedna z osiemnastowiecznych wyktadni
dziecinstwa i dzieciectwa jako bytu niewinnego i wyrafinowanego zarazem.
Postaé stworzona przez Kurza znajdowala sie zatem takze w antynomicznym
zwarciu z jakims$ oficjalnym modelem kultury — w tym przypadku byt to §wiat
normy i dworskiej reguly, przetamywanej dziecieca bezkarnoscig i bagniowym
anturazem (linia teatralnej cudowno$ci, w teatrze przedmiejskim osiggajaca

217Z0b. H.-P. E ck e r, Hanswurst, Kasperl, Krokodil. Hypothesen zum sogenannten Infan-
tilismus der lustigen Person, [w:] Die lustige Person....
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kulminacje w dramatach Raimunda, rozpoczyna sie wyraznie w sztukach
Kurza, zdominowanych przez postaé¢ podlegajaca basniowym przemianom
i nadnaturalnym przywilejom).

Hanswurst istnieje na scenie takze w dramatach powstatych w pierw-
szych dekadach XIX stulecia. Nie zawsze pod tym wlaénie imieniem, czeSciej
jako réznie nazywana postaé¢ stuzacego, prostaczka, niekiedy skrzywdzonego
przez los i ,mozny” §wiat, obdarzonego wspétczuciem i objawiajgca sie
w chwilach proby staloscig. To oczywiécie tylko oparte na abstrahowaniu
uogodlnienie, ktére wymagaloby rozwiniecia poprzez obszerny wyklad na
temat swoisto$ci austriackiego biedermeieru, tendencji w kulturze, ktéra
w sposob niestychanie konsekwentny ogarneta nieomal wszelkie przejawy
zycia artystycznego i duchowego po roku 1815. Jej wewnetrzne antynomie,
z dominujgca nad wszystkim ideg rezygnacji, pojmowanej nie tylko jako
wycofanie zranionego podmiotu w glab wlasnych mysli lub banalng codzien-
no$¢, ale takze jako heroiczne trwanie w punkcie znoszgcym sprzecznoSci
bytu?? znakomicie zarysowuje dramaturgia Raimunda, nietrudno jednak
zauwazyé, ze takze stworzone przez niego, niektére sposrod postaci ,z Hans-
wurstem w tle” posiadajg wymiar niepokojaco demoniczny i niejednoznaczny.
Generalnie jednak rzec mozna, iz powracajacy w sztukach poczatku XIX
wieku do swej pierwotnej roli stuzgcego Hanswurst jest mniej agresywny niz
jego osiemnastowieczny protoplasta, czesSciej rezygnuje z bezustannego
komentarza, wiecej za to w nim pesymizmu zabarwionego melancholig.

Hanswurst — w swoich rozlicznych odmianach i wcieleniach — jest nie-
watpliwie dzieckiem podszyty, 1aczy naiwna niewinno$¢ ze sprytem, bezrad-
nos§é z sitg, jaka niekiedy daje intelektualne ograniczenie. Trwajgc na scenach
przez wiele dziesiecioleci, moze postuzy¢ jako czytelne exemplum przemian,
dokonujgcych sie w kulturze i mysli antropologicznej tego czasu. Mozna je
opisac jako przejScie od ,dzieciecej dzikoSci” do ,dzikiego dziecinstwa”, a wiec
od naturalnej dla dziecka egzystencji poza nakazami kultury do egzystencji
zbuntowanej, frenetycznej, niekiedy okrutnej. W obu przypadkach jednakze
obdarzonej ogromnym potencjalem krytycznym, anarchistycznym, a takze
utopijnym, pozwalajacym oczekiwaé, ze szczeSliwy czas i miejsce mozna
odnalezé wlasnie na drodze anarchizujgcej aktywnosci, rozkladajacej nielu-
biane i zastyglte struktury zycia. Tradycyjne, paternalistyczne utozsamienie
dziecka i ludu, tak popularne w rozlicznych projektach i dziataniach politycz-
nych, filantropijnych, edukacyjnych etc. zostaje nadwerezone z najmniej
spodziewanej strony. Nie mozna unikngé pytania juz nie tylko o Scisle
teatralng funkcje postaci plebejskiej, wystepujacej na deskach przedmiejskie-
go teatru, ale takze kwestii, czy bohater ten maégt sta¢ sie bohaterem ,maso-
wym” na modle opisanych wcze$niej predylekcji cztowieka masowego. W tym

270b. W.Bietak,op. cit.
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miejscu konieczne jednak bedzie poszerzenie kontekstu o obserwacje, jaka
byta rola (i dola) ludu w innych formach dramatycznych tamtego czasu.

Hannelore Schaffer w pracy analizujacej posta¢ dramatyczng ,lud” (Volk)
trafnie zauwaza, ze stara tradycja dramatyczno-teatralna, w mys$l ktérej
postaé plebejska znajduje wlasciwa dla siebie przestrzen w §wiecie komedii,
zostata skonfrontowana, poczawszy od XVIII wieku, z nowg formutg istnienia
zbiorowej postaci ,udu” w gatunkach powaznych. Dramaty utrzymane
w typie freskow historycznych (Wallenstein, Goetz), tragedie historyczne w ro-
dzaju Smierci Dantona Heinricha von Kleista czy Egmonta Goethego,
prezentujg bowiem plebejska zbiorowos¢ w konfrontacji z bohaterem tragicz-
nym, z natury rzeczy ,wysokim” tak w sensie spotecznego pochodzenia, jak
i kwalifikacji moralnych, w sposob, ktory prowadzi do istotnych przeksztatcer
w obrebie gatunku. Aktywno§¢é herosa stuzy tu bowiem dzietu emancypacji
(wyzwolenia spod obcej dominacji, poprawy statusu socjalnego itp.) zbiorowo-
$ci, ktérej samoswiadomo$§é bywa niejednolita, niekiedy zupelnie u$piona,
innym razem zréznicowana w obrebie réznych grup i $rodowisk. Autorka
przywolywanej pracy stwierdza wprost, ze obserwujgc pod tym katem
dramatyczno-teatralne dzieje zbiorowosci dostrzegamy, iz wskazujg one na
sekularyzacje heroicznego idealizmu bohatera tragicznego, ktéry, w miejsce
dawnej postawy trwania wobec przeciwnosci, dochodzenia do kresu w imie raz
obranej idei, zaczyna pelnié funkcje inicjowania nowego porzadku. Przegrywa-
jac, ulega nie tylko przewazajacej sile wrogiego, opresyjnego aparatu wtadzy —
jego katastrofa jest tez pochodng Zle obliczonych rachub co do samo§wiadomo-
§ci 1 aktywnosci ludowej zbiorowosci. ,Tragedia i tragizm nie sg juz dalej
mozliwe — konkluduje Schaffer — kiedy przywodca dziata wobec ludu; ponie-
waz jednak lud jest niezwyciezalny, niezniszczalny i nietragiczny, musi on
(bohater) byé postacia aktywng. Ponadto lud wrecz zmusza bohatera do
biernosci, gdyz od tragicznej, aktywnej postaci nie mégtby sie wyemancypo-
waé’?, Smieré Egmonta z dramatu Goethego, ofiarnicza, wystylizowana
pasyjnie, wypelnia jednak tragiczng forme. Bez ludu bylaby catkowicie
naznaczona bezsensem, jednak odej$cie bohatera wskazuje temu ludowi
droge, a przynajmniej zarys szansy wyzwolenia.

Lud jako postaé tragedii Burzy i Naporu dziala wiec na strukture bohate-
ra tragicznego nie tylko sekularyzujgc i temporalizujgc zespét przy$wiecaja-
cych mu idei, ale wyzwala tez w nim ujScie dla postawy ofiarniczej, czy wrecz
te postawe wymusza. Chcialoby sie rzec, ze jest swoiscie ,aktywny przez
pasywno$¢” i nie moggc — lub nie chcgc — zmieni¢ wlasnego potozenia,
w sposéb zasadniczy zmienia polozenie bohatera gléwnego. Jest rzeczg nie-
zwykle interesujacg fakt, ze ,demokratyczne” w istocie cele herosa prowadza
do wyjatkowej wrecz afirmacji jego postaci. Jeszcze raz odwotam sie do analiz

2B H. Schaffer, Dramenform und Klassenstruktur, Stuttgart 1972, s. 52.
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Hannelore Schaffer, ktéra zauwaza, ze dramat z ludem jako postacig zbioro-
wa czesto nadaje szczegdlng role ekspozycji, rozbudowuje ja nie tylko do
znacznych rozmiarow tekstowych, ale przede wszystkim czyni polem rozleglej
prezentacji postaci i procesow, ktére maja odegrac jakas role w zasadniczej
akcji. Przedstawia zbiorowo$¢ poprzez chetnie stosowang estetyke ,ludowego
obrazka”, ale tez stwarza niezmiernie szerokie pole dla objasnienia postaci
glownej, z jej wyjatkowoscig i indywidualizmem (z tego tez punktu widzenia
Obéz Wallensteina moze sie wydawaé¢ niepomiernie rozciggnieta pierwszg
sceng dramatu)?*. Znana od poczatku istnienia teatru posta¢ komiczna
wkracza wiec do tragedii konica XVIII wieku jako zbiorowo$é¢ zasadniczo
bierna, oczekujgca na przebudzenie, choé¢ takze wewnetrznie zréznicowana.
W komedii przedmiejskiego teatru natomiast jej indywidualizm zdaje sie
wzmagaé — pamietamy, do jakich dziatan zdolny byt Hanswurst! — a jednak
jest to sad sformutowany zbyt pochopnie. Ten indywidualizm jest bowiem
trzymany w ryzach przez egzemplaryczno$é postaci, tatwo rozpoznawalnej
przez widzow jako postac z tego samego co i oni milieu, reprezentatywnej dla
nich i do nich podobnej. Postaci skrojonej tak, by ,cata” przedmiejska zbioro-
wo§¢ mogla przejrzeé sie w niej jak w zwierciadle, a przy tym intensywnie
eksponujgcej wlasng obco$é i nieprzystawalno$é do spotecznej normy. Pot
biedy, gdy swymi dzialaniami rozsypywala oficjalny, dworsko-monarchiczny
porzadek, bowiem w ten sposéb mogla istotnie wyrazaé nastroje plebejskiej
,masy”, c6z jednak poczaé, gdy jej anarchizujgce sktonnosci zaczety dotykac
fadu ulubionego przez tych, ktorych reprezentowata?

Wyjécie w strone ,ludu tragediowego”, objawionego w dramatach i na
scenie w tym samym wszak czasie, co najbardziej intensywna faza rozwoju
przedmiejskiego teatru, nasuwa nowe pytania na temat ,ludu komediowego”.
Czym bowiem w gruncie rzeczy byla spowodowana niezwykla wrecz aktyw-
no$¢ Hanswursta i jego plebejskich nastepcow w komediowym S$wiecie
przedmiejskiej sceny, skoro pelna identyfikacja mogta okazac sie co najmniej
problematyczna? Czy egzemplaryczna funkcja oznaczania Judu” w jego
zbhiorowosci dawala szanse przedstawienia zbiorowos$ci namacalnej, realnej,
na scenie? I, co moze najwazniejsze, wobec jakiej instancji (w tragedii byla to
,z1a” wladza i pragnacy wyzwolenia ludu bohater) Hanswurst rozwija swoja
pomystowosé i eksponuje anarchizujgce dziatania? Zarysowanie kontekstu,
w ktérym odpowiedZ na te pytania stanie sie bardziej uprawniona, wymaga
odtworzenia najwazniejszych konturéw §wiata przedstawionego sztuk,
wypelniajacych wieczory w przedmiejskich teatrach Wiednia. I jakkolwiek te
dramaty, a wlaéciwie scenariusze teatralne zyskujace pelny ksztalt dopiero
w scenicznym widowisku, cechowala ogromna réznorodno$é form, sposrod
ktorych wymienie tylko rodzajowe w charakterze Lokalposse i Stadtposse,

24 Ibidem, s. 59.
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burleskowe Nach- i Zwischenspiele; bliskie operze Singspiele, a nade wszystko
rozliczne odmiany dram, z dramg czarodziejska (Zauberdrama) jako emble-
matycznym znakiem teatralnego Wiednia — to sumaryczna wizja wydaje sie
mozliwa?.

Struktura bodaj wiekszo§ci sztuk oparta jest na zasadzie podwdjnosci
Swiata przedstawionego. Sztuki o charakterze ,lokalnym” (Lokalposse), w ro-
dzaju popularnych Die Biirger in Wien Béuerla eksponowaly przede wszyst-
kim podwdjnoé¢ réznych rzeczywistoSci spotecznych, ujawniong najczesciej za
sprawg konfrontacji przybysza wkraczajgcego w dobrze rozpoznany $wiat
(wldczega, nieproszony gos$é, odnaleziony czlonek rodziny), natomiast dramy
czarodziejskie oparte byly na prezentacji podwdjnosci bytu o charakterze
ontologicznym, ziemsko-niebianskim lub realistyczno-basniowym (tu miesci
sie wiekszo§¢é sztuk Ferdinanda Raimunda). Jak widaé, ta podwdjnoscé
wyrasta z roznych przestanek, jednak generowane za ich sprawg $wiaty
przedstawione majg strukture podobng. Cechuje ja brak przejrzystosci, jest
nasycona efektami dzialania sit sprawczych, ktorych istota jest trudna, lub
nawet niemozliwa do rozpoznania. W sztukach rodzajowych sily te kryja sie
w ekonomicznym mechanizmie zycia, pochodzg z ,géry” spolecznej lub z ta-
jemniczego obszaru ludzkiej psychiki. W dramie czarodziejskiej ziemski,
spotecznie okres§lony $wiat ludzi wspélistnieje ze $wiatem istot i zjawisk
nadprzyrodzonych albo na zasadzie zamknietego uktadu, w ktérym dominujg
nagle zwroty akcji, wspotobecno$¢ ludzi i ,zjaw” zdeterminowanych tymi
samymi, niepojetymi wyrokami losu, albo w postaci bytowo rownoleglych sfer
spolecznej i nadprzyrodzonej, przy czym ta druga rzadko przyjmowata formy
chrzescijanskiej transcendencji — preferowane byly jej ksztalty basniowe
i magiczne. W tym drugim przypadku sfera ,wyzsza” pozostawata czynnikiem
dominujgcym, odstaniajgcym swoja moc za sprawag basniowego wystannika,
magicznego przedmiotu lub niewytlumaczalnych zdarzen. Nieprzenikniona
dla ludzkiego $wiata, a jednak stale ingerujaca w jego przebieg, nie poddawa-
a sie racjonalizacji ani prébom wplywu na jej decyzje, choé przebieg akcji
odstaniat zasadnicze motywy jej postanowieri. Mialy one na ogét charakter
etycznej wykladni winy i kary, a takze nagrody i pocieszenia, niekiedy
nadajacych sztukom charakter zblizony do moralitetu, najczesciej jednak
roztaczaly nad nimi klimat biedermeierowsko wystylizowanej rezygnacji
i melancholii. Ich wizualnym, uteatralizowanym ekwiwalentem czesto byta
barokowa alegoria, niekiedy przybierajgca forme bardziej skomplikowang,
gdy motorem akgcji i przyczyna sprawcza ludzkiego losu stawaly sie incyden-

W dalszym wywodzie postuguje sie wynikami moich badari, przedstawionymi
w: E. Nowicka, Omamienie - cudownosé - afekt. Dramat w kregu dziewigtnastowiecznych
wyobrazeni i poje¢, Poznan 2003, s. 17-100 (tu tez interpretacje poszczegélnych sztuk oraz
analiza ich recepcji w Polsce).
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talne, przynalezne catkowicie do wspélczesnoéci i pozbawione estetycznego
regulatora elementy rzeczywistosci, takie jak wygrany los na loterii (mi-
lion!)?%6, przegrana w karty czy niezaptacony rachunek. Przynalezac na pozoér
calkowicie do ,socjalnego”, empirycznie poznawalnego Swiata, wchodzity
w obszar basniowo-magicznej sankcji, rownie nieprzeniknione i tajemnicze,
jak laseczka czarnoksieznika czy zalegoryzowana staro$é. I jakkolwiek cud
musi mie¢ uzasadnienie i objawia sie w swoistym trybie warunkowym, wedle
reguly ,wenn-dann” (jezeli-to), to przyczyna pierwsza tych warunkéw pozosta-
je nieznana. Najbardziej na pozor odwazne i fantastyczne pragnienia postaci
regulowane sg, nie bez zwigzku z owa nie do konica przejrzysta ,warunkowo-
§cig” cudu, zasadg nieprzekraczania — ,aber nicht so weit” (byle nie za
daleko), nader czesto padato ze sceny, skutecznie powstrzymujac bohaterow
sztuki przed zupelnie swobodng ekspresja. Mozna sadzié, ze szczegdlne
napiecie, jakie musialo wytworzy¢ sie miedzy anarchizujgcym z jednej strony,
a samoograniczajgcym, z drugiej strony rzecz biorgc, aspektem dziatan
postaci, nadawalo jej interesujaca dynamike rozciagnieta miedzy swoistg
impetycznoS$cig i sktonnos$ciami ewazyjnymi.

Gwaltowna, niepojeta zmiana, przypadek wpisywany w dzialanie ,czaro-
dziejskich” wystannikéw nieznanych sil, nieprzejrzysto$¢ §wiata i niejasnoscé
wlasnego losu oraz spolecznej, a takze ontologicznej kondycji — tak mozna
byloby nakresli¢ obraz Swiata wylaniajacy sie z dominujgcej na scenach
przedmiejskich dramaturgii, cho¢ poszczegélne jej formy cigzyly bardziej albo
ku eksponowaniu rodzajowej codziennosci, albo ku magicznej niezwyklosci,
nie stronigc przy tym od efektow komicznych czy wrecz parodystycznych.
W takim $wiecie takze relacje miedzy ludZzmi poddane sg rytmowi nagtych
i niespodziewanych odmian, a ich spoleczna kondycja rozpada sie na segmen-
ty, ktore sg efektem nieoczekiwanych przemieszczen i zaburzen. Nagte wzbo-
gacenia, nieodwracalne bankructwa to najbardziej czytelne znaki labilnosci
i niepewnosci spotecznego statusu i etycznych fundamentéw zycia, rozpadaja-
cego sie w ramie tradycyjnej hierarchii, ktérg kre§lg sceniczne spotkania
moznych i ubogich, o§wieconych i prostaczkéw. Za Klotzem mozna te zabu-
rzenia uja¢ w rytmie binarnych opozycji, ujawniajacych sie w podstawowe;j dla
struktury przedmiejskich sztuk sytuacji wejScia (wtargniecia) przybysza

26 Temat naglego wzbogacenia sie i réwnie naglej straty majatku nalezat do najbardziej
popularnych tematéow zaréwno sztuk ,spotecznych”, jak i ,czarodziejskich”, nie wylaczajac
dramatéw Raimunda i Nestroya. Por. kapitalne uwagi Canettiego dotyczgce jego wspélczesno-
Sci, ktore calkowicie opisuja tez S$wiat wyobrazein zamknietych w charakteryzowanych
sztukach: ,Skarb przerodzit sie w dzisiejszych czasach w milion. [...] Suma ta budzi takie
zainteresowanie, gdyz dzieki zrecznym spekulacjom mozna jg osiggngé nagle, jednym skokiem;
marzg o niej wszyscy, ktorych ambicjg jest pienigdz. Najbardziej efektowne cechy dawnego
basniowego kréla przeniesiono na milionera”. E. Canetti, op.cit., s. 211.
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w §wiat ustabilizowanej spoleczno$ci?’. Stanowi ona katalizator oczekiwan,
lekéw i nadziei, rozpietych na osiach, ktérych bieguny stanowia osiadtosé
i ruchliwoéc, ciggloéc i fragmentarycznosé, bezpieczenstwo oswojonego milieu
1 anonimowos$¢ ,szerokiego §wiata”, wewnetrzna warto$c i zewnetrzny blichtr,
samoregulacja matej spolecznosci i regulacje zycia przez panstwo, patriar-
chalny porzadek familijny i neutralna rzeczywisto$¢ interesu, erotyczna
obyczajno$¢ i ,uwolniona” seksualno$é. Wkroczenie przybysza nie zawsze
wprowadza po lewej stronie tych opozycji perturbacje, bywa i tak, ze lewa
strona ujetej w powyzszy schemat rzeczywistoSci zostaje dzieki jego wejsciu
przywréocona. Samo pojawienie sie goScia moze wiec zaréwno konsolidowac
spoteczno$c, jak i spowodowac jej rozktad, a on sam zostaje przez zbiorowosc
wchloniety i ,udomowiony” badz odrzucony.

5. Juz wiem, w czym rzecz. Astralny ogien kregu slonecznego w zlotej
liczbie Uriona wpadt z konstelacji systemu planetarnego w uniwersum
paralaksy poprzez kwadranty gwiazd stalych w elipse ekliptyki; a zatem
Swiat musi ulec zagladzie przez przekatng aproksymacji perpendykularnych
kregéw nastepnej komety. Te obliczenia sg jasne jak szuwaks...”

Te stowa szewca z Lumpacyjusza (Lumpazivagabundus..., 1833) Johanna
Nestroya, przytoczone przez Karla Krausa w pelnym ironii i sarkazmu pod
adresem wspéiczesnej mu kultury studium z roku 191228, dobitnie charakte-
ryzujg specyfike teatru ostatniego z wielkich ,przedmiejskich” wiedeniczykow.
Objawiata sie ona w obrazie rzeczywisto$ci catkowicie podporzadkowanej
przypadkowi. Przypadek jawi sie u Nestroya jako sita najwyzsza, ponad
religia i magia, jest nie tylko tematem ludzkich mys$li i rozméw (Zu ebener
Erde und im ersten Stock, 1835, polski tytul Na parterze i na pietrze), ale jest
tez podstawa dramatyczng ludzkich dziatan i loséw. Z jednaj strony jakoby
y2uwalnia” to bohateréw Nestroya od ciezaru wypelniania zyciem jakiegokol-
wiek wzoru, daje pociggajacag oferte reakcji motywowanych jednorazowym
impulsem, otwiera szanse dla improwizacji, ta ostatnia za§ przypomina
o wolnoéci. Nie ulega jednak kwestii, ze panujgca w sztukach Nestroya wia-
dza przypadku jest oczywistym zaprzeczeniem wolno$ci; rozwijana przez dra-
maturga komedia przypadku okazuje sie niespodziewanie bliska tragedii losu
spod znaku Maximiliana Klingera, a przy okazji parodiuje ja i przedrzeznia.

Przytoczony fragment o komecie wskazuje takze na dziatanie przypadku
w sferze jezyka i dyskursu — szewc, wyglaszajgcy quasi-uczony monolog, nie
tylko §mieszy, ale takze poraza wywodem, ktory rozminie sie z odpowiedzig

21V. Klotz, Biirgerliches..., por. rozdzial: Die Komodienformel. ,Kollektiv und Sto-
renfried”.

28 K. Kraus, Nestroy i potomno$é, przet. L.. Musial, maszynopis. Zob. tezP. Reimann,
Einleitung do: J. N. Ne s tr oy, Werke, hrsg. von P. Reimann, Weimar 1962, s. 191in.
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jego rozmoéwcy w sferze podstawowej dla komunikacji wspélnoty sensu
i jezyka. Ta do$¢ mimo wszystko wyjatkowa, nawet jak na Nestroya, stowna
ekwilibrystyka wprowadzata odbiorce w cala, juz powszechng w jego teatrze,
sfere znaczen i formalnych zabiegéw: w miejsce dialogow i rozmowy wchodza
izolowane monologi, postaci postuguja sie gotowymi aforyzmami i kupletami,
ktore powoduja dalszg atrofie dialogu, nawet duety w partiach $piewanych
obrazujg najczeSciej — w warstwie stownej — calkowite rozminiecie intencji
,<Lozmowcow”; przypadek jako narzedzie akcji na poziomie dyskursu objawia
sie jako sita wywotujaca destrukcje komunikacji.

Napisana w roku 1848 sztuka Freiheit in Krihwinkel najdobitniej moze
obrazuje naszkicowane wyzej wla§ciwoSci scenicznego pisarstwa Nestroya,
ktéry po $mierci Raimunda stal si¢ nowym - i jakze innym! — emblematem
przedmiejskiego teatru. Bowiem takze rewolucja okazuje sie — podobnie jak
wszystkie inne ludzkie dzieta — przypadkiem, dziataniem, w ktérym trudno
odnalezé patos i determinacje, przekrzywionym w zwierciadle sarkazmu
i satyry. Krytyka rzeczywistosci jest zarazem krytyka jezyka; niezwykle
prostodusznie (a moze wlaénie przewrotnie?) brzmia stowa z ,Osterreichische
Courier” po premierze Freiheit in Krihwinkel w teatrze ,leopoldsztadzkim”:
»W tej sztuce wyraza sie wszystko, co charakterystyczne dla nowych dni”2,

Jeszcze raz powraca pytanie, czy teatr wiedenskich przedmiesé byl te-
atrem masowym? 7 calg pewnoScia wiele dzielito go od dwudziestowiecznych
form wielkich widowisk, przeznaczonych dla ttuméw i angazujacych potezne
aparaty wykonawcze. Na ich tle wyda¢ sie musi swoiScie kameralny, niewiel-
ki i $ciszony, co nieprzypadkowo podkresla czesto§é uzywanej w tytutach
sztuk przydawki ,maty” (,Kleinburger”, ,Kleinstadt”). Moze wiec pytanie
o socjologiczno-statystycznie mierzalng ,masowos$¢” nalezatoby zastapic¢ pyta-
niami o formy wyobrazni przediozone publicznoéci do przyjecia, o rodzaj
intelektualnego i duchowego treningu, jaki sprawiata widzom przewijajaca sie
bezustannie przez sceny postac teatralna ,prostego czlowieka”. Teatr podsu-
wal widowni zwierciadlo, z ktérego wyzierala postaé¢ pozbawiona ztudzen,
cho¢ dynamiczna, samotna, cho¢ hatasliwa, naiwna i przy tym cyniczna.
Osiemnasto-, dziewietnastowieczne sceny wiedenskie byly wiec rodzajem
stacji diagnostyczne] zjawiska, ktore w pelnej skali miato dopiero nadej$é¢ —
form zycia masowego ugruntowanych na biernosci i samozadowoleniu. Teatr
prezentowal bowiem rozliczne ,przekroczenia” (w duchu analiz Ortegi) po-
dejmowane przez wystepujace na jego deskach postaci, ale i sygnalizowat
wyraznie dosiegajace je poczucie zagrozenia i apatie, choé¢ wszystko to razem
relatywizowata potezna dawka dobrodusznego lub przeciwnie — zjadliwie
dojmujgcego $miechu. Powréce jeszcze raz do uwag Krausa o Nestroyu,

2 Cyt. za: F. Jary-Janecka, op. cit., s. 52. Na temat tej sztuki zob. tez: V. Klotz,
Biirgerliches..., s. 55-63.
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formutowanych w 50 lat po Smierci dramaturga, z przekonaniem, ze obejmuja
one takze calag wiedenska teatralng ,dawno$c¢”, i caly Swiat spoteczno-
-mentalny, ktéry z perspektywy roku 1912 wydawat sie obdarzony nieposled-
nig godnoscig:

Obecna rzeczywisto$é w sposéb absurdalny wyjaskrawia wszystko to, o czym mowa
w satyrach sprzed pétwiecza. [...] Organy naszej epoki neguja wszelkie okreslenia sztuki jako
tej, ktorej rozumienie stanie sie udzialem potomnych. Ale potomnych juz nie ma, sa tylko ci,
co wyrazaja zadowolenie, ze sa, Ze jest terazniejszos¢, ktora sama siebie zaopatruje
w nowosci i przed przyszlo$cia nie ma zadnych tajemnic [podkr. moje — E. N.]30,

Przyjmujac te mysl jako porazajgco przenikliwe rozpoznanie dwudziesto-
wieczne]j rzeczywistosci spotecznej i mentalnej wypada dodaé, ze wiedenskie
teatry przedmie$¢ pokazaly nie tyle ,mase”, co ,czlowieka masowego” w fazie,
w ktorej dopiero zaczynat sie ksztattowaé — zadowolonego z siebie, aroganc-
kiego, uwiklanego w pozorne relacje i pozorny kontakt z innymi. A jednocze-
$nie ten teatr ,czlowiekowi masowemu” nie utatwial zycia, wskazywat mu na
nieprzejrzysta strukture rzeczywistosci, wciggal w labirynty senséw, kusit
oferta zmiany, niepokoit melancholig i nostalgig. Zrobit chyba niemato, by na
drodze ku masowosci, ktorg otworzyta historia i kultura wieku XIX, pojawity
sie zapory i utrudnienia.

30K.Kraus,op. cit., s. 19.





