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Gzę. iż są wiecznymi straceńcami, ban- 
krutarni. Ich ranitas vanitatum nie jest 
abstrakcyjna i idealna jak u mistyków, 
dlatego też wydaje się nam większa. 

Ale powieść szelmowska jest jeszcze 
lekcją inteligencji. Jej prawda jest uwa- 
runkowana czynnikami realnymi. kon- 
kretnuymi. Pisarz nie pracuje dla potom- 
ności lub dla siebie, lecz zwraca się za- 
wsze do publiczności. do czytelnika re- 
alrcgo. Otóż twórcy pikareski umieli 
nawiązać bezpośredni kontakt z publicz- 
nością. Po trzech wiekach opis bitwy 
pod Nóordlingen Estebanilla Gonzńąlez 
mere służyć cGzisiejszym powieściopisa- 
rzom za wzór. Do dzisiaj człowiek ulicy 
znajdzie w powieściach szełmowskich 
odpowiedź na swe problemy i niepokcje. 

Pokazać. że przeznaczeniem człowieka 
jest czlawiek. przerobić przeznaczenie na 

adomość to misja artvsty. Zan:.m 
okroślii je filcezofawie. makstma ta słu- 
Żyła za zwierciadło i przewodnika mi- 
strzom pikareski. Pisarze w. XX powin- 
ni się starać ich raśladować. 
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W. ..Dodatku* autor daje fragmentv 
pra wybitnych teoretyków prakty- 
ków powieści. 

Stefania Ciesielska Borkowska. Kraków 

Otto Rommel DIE ALT-WIENER 
VGLKSKOMÓDIE. Anton Śchrall-Vor- 
lag. Wien 1952. 1096 S.. 250 Phat. 

Zmucna jest praca konserwatora. któ- 
ry chcc z drobnych kawałków zlepić 
wezę antyczna tak, aby ryożliwie wiernie 
wrócić jej pierwotny kształt. A de ta- 
kiej porównuje właśnie Otto Rommcl] 
swój wysiłek włożony w budowę Gzieła 
pt. Die Alt-Wiener Volkskomódie, nad 
stórym pracował lat czterdzieści. Piękna 
szaia zewnętrzna stanbwi godną oprawę 
dia treści książki. Niezwykle dokładne 
i szczegółowe przypisy, wskazówki bi- 
bliozraficzne i źródłowe. dokładny i bar- 
dzo przejrzysty spis treści — wszystko to 
umożliwia łatwe i pożyteczne kerzysta- 
nie z tak dużego dzieła. 

Ksiażka nosi podtytuł: Ihre Geschichte 
rom Barocken Welt-Theater bis zum 
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Tode Nestroys. Podzielona jest na dwie 
zasadnicze części: I. .Voem Barocken 
welt-Theater mit Hanswurst Lustbarkei- 
ten zu Kasperliade und Zauberflcte*; IL. 
„Vom Staberl zu Valentin und Knicrien*". 
Trzecia część cbejnuje przypisy. biblio- 
grafię oraz indeksy nazwisk, tytułów itp. 

W przedmowie autor precyzuje wy- 
tyczne. jakie postawił sobie we wstępie 
do pracy: 

1. Dać możliwie wyrazisty i źródłowo 
wierny obraz rozwoju życia teatru ludo- 
wego w Wiedniu mniej więcej od poło- 

wy XViI wicku. kiedy to przybiera ono 
zorgznizowany i celowy; 

2. ukazać, do jakich form artystycznych 
wykrystalizowało się życie teatralne 
w ekresie ckoło 250 lat; 3. przedstawić, 
w jaki spasób svnteza stylu barozowego 
i narodowych. ludowych tradycji dała 
na gruncie wiedeńskim znakomite twe- 
ry starowiedeńskiej komedii ludowej. 

Zamieszczone w dziele liczne i stosun- 
owo dokładne życiorysy ludzi teatru są 
cnsekwentnym iańcuchem dziejów sta- 

rowiedeńskiei komedii ludowej. Są cene 

charakier 

y- u 
1- r. 

zawsze wyciągnięciem wnioskow z uprze- 
dnio rozwiniętego bogatego obrazu fav- 
tów. Należą do nich zarówno wyczerpu- 
jące stroszczenia przedstawień tentral- 
nych z całą ich sconerią. jak i skonfron- 
tawanie z apinią i reakcją 
nych poprzez głosy krytyki. ilość przea- 
stawioń, a nawet dane dotyczące iroek- 
wencji. Rommel kreśli sylwetki aktorów 
będących często jednocześnie autorami. 
samych autorów. dyrestorów teatrów. 
daje historię trzech teuirów wiedeńskich. 
w których znalazła 
dia ludowa. 

Nicjednokrotnie podaje 
tcorię ogólnie przyjętych terminów, nn. 
w rozdziale: „Wesen und Funkiicn des 
Koemischen au! der Biihne*. Stwierdza 
tu. że nie należy generalizewać pojęcia 
komizniu. którego istota jest różna w róż- 

nych cpokach i u różnych autorów. na- 
wet jeśli posługuję się tymi samymi mo- 
tywami akcji. Motywy te bowiem nie de- 
terminują istoty komizmu, ale służą tvl- 
ko jego wyzwaleniu. 

wspołczes- 

schronienie kome- 

włosną ra + 1. RUA 
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Komizm na scenie rozpoczyna swe ży- 
cie od postaci komicznej. Autor rozróż- 
nia „postać komiczną* — komische Ge- 
stalt (stupidus) i Lustigmacher (deri- 
sor) — komika, świadomie rozśmieszają- 
cego tym, co mówi. Ten ostatni prze- 
obraża się w dalszym swym rozwoju 
w agresywnego satyryka. Rommel twier- 
dzi, że zmiany rodzaju typów komicz- 
nych, reprezentatywnych dla danej epo- 
ki, mają swe głębokie korzenie w zmia- 
nach zachodzących w psychice danego 
narodu. Ewolucja pojęć i form, jakie 
przybierał komizm na scenie teatru lu- 
dowego w Wiedniu, jest głównym nur- 
tem dzieła Rommla. Autor jest nie tylko 
historykiem teatru, ale również jego te- 
oretykiem. 

Sfera oddziaływania z jednej strony 
tych, mówiąc słowami autora, Volksorga- 
nischen Voraussetzungen na powstanie 
i kształtowanie się teatru, a z drugiej — 
wzajemne oddziaływanie sceny — to za- 
gadnienie szczególnie interesujące Romm- 
la. Jeśli przytacza on dokładne życio- 
rysy aktorów — to często po to, by 
stwierdzić, że ich działalność teatralna 
była prostą konsekwencją ich postawy 
życiowej albo — kontrastowym, czasem 
tragicznym jej dopełnieniem. 

I 

Starowiedeńska komedia ludowa jest 
syntezą stylu barokowego i narodowych 
tradycji. Z tego względu część pracy 
traktująca o dramacie barokowym i za- 
wiązkach komizmu na scenie jest szcze- 
gólnie obszerna i nieomal drobiazgowa. 
Jak zaznacza autor, powodem było tu 
również to, że jako pierwszy miał moż- 
ność wykorzystać rozproszone dokumen- 
ty i źródła do tej epoki. 

Założeniem bardzo istotnym dla au- 
tora jest udowodnienie narodowej orygi- 
nalności i niezależności starowiedeńskiej 
komedii ludowej. Rommel widzi korze- 
nie komedii starowiedeńskiej w rozkwi- 
cie dramatu barokowego z poł. XVII w., 
i to w jego specyficznie austriackiej for- 
mie, za którą uważa: 1. operę dworu ce- 
sarskiego, 2. ludi caesarei jezuitów. 
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Dramat baroku przyjmuje formę wi- 
dowiska, a wyrasta z tradycji dramatu 
liturgicznego. Nieodłączne od tych wido- 
wisk są świat czarów — Zauberei — i ale- 
gorie. Rodowód alegorii widzi Rommel 
w demonach i cudach z dramatu litur- 
gicznego, a świat czarów w sensie te- 
atralnym — w Sacre rappresentazioni 
Włochów. 

Zalążkiem świeckiej formy widowiska 
były intermedia dworskie XVI w., w któ- 
rych droga do czarodziejskiej fantastyki 
prowadziła poprzez dworskie maskarady 
i dramatyczny balet francuski. Już 
w nich pojawiły się postacie groteskowe 
nie powiązane z konfliktem zasadniczym. 
Później w operach dworskich akty za- 
zwyczaj kończyły się tańcem, nie wy- 
nikającym z całości. Mimo wielkiej ilo- 
ści oper dworskich przy bliższym spoj- 
rzeniu okazuje się, że stanowią one wa- 
riacje kilku typów, wśród których prze- 
ważają motywy antyczne. Rezygnują one 
z wszelkiej namiętności na rzecz dwor< 
skiej galanterii i czci dla wszystkiego, co 
umacnia autorytet panujących. Są z re- 
guły bezkonfliktowe, a miłość jest w nich 
rodzajem konwenansu towarzyskiego. 
Ulubionym motywem takiej opery jest 
dobrowolna ofiara z własnego życia (La 
lira di Orfeo, autor jej, Monato, każe Or- 
feuszowi i Aristeowi zrezygnować z Eu- 
rydyki). 

Pod koniec XVII w. opera dworska 
nabiera charakteru sensacyjnego w 
związku ze zmianą gustu publiczności. 
W operach dworskich pojawia się ko- 
mizm epizodyczny, np. w operze Mina- 
to Temistokles w Persji przy końcu II 
aktu zamieszczony jest taniec tubylczych 
duchów, które płatają figle Temistokle- 
sowi. W krotochwili tegoż autora La pa- 
zienza di Socrate ton due mogli wystę- 
puje osoba naiwnego Pitho (,„beczka*), 
coś w rodzaju niemieckiego Eulenspie- 
gel. Ulubione motywy komediowe, które 
wprowadza opera dworska, to przebra- 
nia, qui pro quo, zamiany itp. Styl ba- 
rokowy tych widowisk wyraża się szcze- 
gólnie w ich przebogatej scenerii (Thea- 
tralik). Tu specjalnie sławne są insceni- 
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zacje Lodovico Burnacini i Giuseppe Gal- 
li — Bibiena. Stwarzaijąa oni na scenie 
wizje życia książęcego w całym prze- 
pychu pałaców. Ta Theatralik widowisk 
barokowych znajduje jeszcze bardziej im- 

ponujący wyraz w dramatach zakonnych 
— Ordensdrama jezuitów. 

Twórcami Ordensdrama są Nicolaus 
Avancini (1611—1686) i Johann Baptista 
Adolf (1657—1708). Avancini rezvgnuje 
z mistycznych uniesień na rzecz rita 
actira. Ludzie jego utworów to typy nie 
zindywidualizowane: źli i dobrzy. przy 
czym źli nie poprawiają się. a dobrzy 
pozostają niezłomni. Wobec takiego ukła- 
du sił praca dramaturga ogranicza się 
do wypracowania momentów retardacji 
i arabesek svtuacyjnych. W zasadzie zre- 
sztą Avancini jest nie tvle dramaturgiem 
i poetą. ile Theatraliker. 

Avancini nazywał swe utwory począt- 
kowo tragediami. bo odpowiadało to jego 
koncepcji świata i historii. Adolf, drugi 
twórca Ordensdrama. oddala się od tego 
zgodnie ze zmienionymi wymogami wi- 
downi. Odczucie Adolfa jest bardziej li- 
ryczne. ma upodobanie do historii mi- 
łosnych. Rommel nazywa go .Pater Co- 
micus des Ordens*. Pobożność Adolfa 
jest prostolinijna. dziecinna i ona ta Do- 
zwala mu żartować z najświętszych. 
Szczególnie udaja mu się sceny dziecię- 
ce; wywarły one duży wpływ na ukształ- 
towanie świata duszków w. starowie- 
deńskiej komedii Lausbuben. W tej 
ostatniej swej fazie. jaka reprezentuje 
Adolf. dramat zakonny najsilniej oddzia- 
łał na starowiedeńska komedię czarów. 
np. identvcznv materiał tematvcznv po- 
siadają Abilda Adolfa i Ulvilda Chri- 
stiana Weise. 

W 1588 r. teatrv zakonne otrzymały ze- 
zwolenie zgrania komicznych intermezzów 
w ięzyku narodowym. W operach dwor- 
skich nie zachował się one. oprócz wsta- 
wek i piosenek. Sceny jarmarczne tak 
w oporze dworskiej. jak i jezuickiej 
stwarzały osazię do ukazywania ko- 
micznych scenek ludowych. U Awanci- 
niego pojawia się postać Maguscusa. bę- 
dącego ficura komiczna ludowej burleski. 
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Rommel twierdzi. że komika 
dzi teatr 
a nie na cdwroót, 

mdowa od- 
 yMywała na dworski jozuicki. 

I 

Komedia ludowa ktrystalizuje się wo- 
kół postaci komicznej. Postaci te 
wiaja się już we 
tańcach kultowych. 
miczno — to poczwarnoe. zgreteskowe fi- 
gury pbrzedstuwiająco phallusowych do- 
monów w orszaku boga płodności. Podob- 
nie frywolność, 
uroczystości 
trumaczalna 

Doja- 
wcześnohistorycznych 

Najstarsze tyvby ka- 

 

zapustnych 
jest 

„Sprośność” 
zdaniem Rommla 

tylko poprzez swe 
dzenie cd kultu demona płodności. 

Postać komiczna zmienia się stopniowa 
w błazna. który poprzez 
podkreślona strojem stoi 
Życiem. a z 

wy- 

pocho- 

swą funkcję 
niejako ponad 

tego stanowiska wolno mu 
bezkarnie ganić bez narażenia się na czy- 
jąś obrazę. Popularność błazna osiąga 
swój szczyt na przełomie średniowiecza 
i nowożytności. Istnieje wówczas cała 
kultura błazeńska. towarzystwa błazeń- 
skie itp. Kres temu kładzie dopiero Re- 
formacja. W Renesansie istnieją już dwa 
rodzaje błaznów: mądry — mówiący pod 
maską błazeńską prawdę możnym. i głu- 
pi — niespełna rozumu. Mimo swego rn- 
dowodu od mądrego błazna z XVI w. 
Hanswurst odchodzi od niego. Dla Hans- 
wursta nie istnieje socjalna rzeczywi- 
stość. lecz tvlko teatr — sfera kulis. Jeso 
wiośniaczość jest w zasadzie bardzo po- 
wierzchowna. Rommel twierdzi. że nie- 
miecki Hanswurst pochodzi od niemiec- 
kiego PickelhAringa i 
zależny od włoskiego Arlekina. nawet 
gdy występuje w jego towarzystwie. 
Pickelhiiring, jako rola komiczna. przy- 
bvł z trupa angielską bawiącą nod ko- 
niec XVI w. w Niemczech. Ale tvp Pik- 
kelhiiringa, tworzącego tradvcję. nie jest 
pochodzenia angielskiego. Od końca 
XVI w. datuje się napływ komediantów 
angielskich do Niemiec. Mieli oni takie 
samo znaczenie dla teatru niemieckiego. 
jak włoscv aktorzy improwizatorzy 
(Stegreifsnieler) dla teatru francuskiego. 
Każdy bryncvpał trupy wedrownej bvł 

jest całkiem nie- 
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zaracem złównyja kreował 
swćj typ o specjalnej nazwie. 

Postać Pickelharinga pojawia się do- 
piero z napływem aktorów niemieckich 
do tych trup. W druegiej połowie XVII w. 
spotykane sa już tylko trupy niemiec- 
kie. Dotąd w teatrze niemieckim domi- 
nowała gra słowa, aktc:-Diener am Wor- 
te. Trupy angielskie. grające dla cudzo- 
ziemców, doprowadzają do perfekcji grę 
mimiki i gestu. o czym świadczą uwagi 
dła aktorów zachowane w teksiach. 

Rozwój teatru zawodowego w Niem- 
czech przypada na okres ogólnego kry- 
zysu po wojnie tirzydziestoletnicj. Wy- 
daje się liczne ustawy przeciw „wędrow- 
com i stawia się przeszkody w otrzymy- 
waniu Spielerlaubnisse. Napływ do trup 

konikiem i 

jest bardzo duży. szczególnie spaśrod 
studenterii. Znaczenie tych „band ak- 
torskich było olbrzymie. W XVII w. sta- 
newiły one łączność między ludem 
a zromanizowanym teatrem barokowym 

— dworskim. 
Droga do niemieckiego Eildungtheater 

prowadzi od pryncypała trupy Johanna 
Velien. poprzez trupę Neuberin, wiedcń- 
czyka Elcnsona i Hilverdinga do ostat- 

nieżo ogniwa --— Stranitzkyegu, który 
ukształliował już zdecydowanie staro- 
wiedeńską komedię ludową. 
"Ponieważ dla wędrownych aktorów 

sztuka ich była źródłem zarobku. prze- 
to grali tak. aby przyciagnąć widzów. 
Stąd — akcje pelne napięcia, sensacji. 
Powstaje nowa forma dramatyczna — 
Grosse Aklion. Są to sztuki opracowane 
z literackich projektów dla scen wędrow- 
nych. Ich tekst jest tekstem gry. a nie 
deklamacji. Wiersze przerabia się na 
prozę — nawet sztuki Szekspira. 

Oto p!łan sztuk granych przez trupy 
wędrowne: 1. Greueliragódie — tu do- 
chodzi do głosu skrajny naturalizm, dziś 
nic do zniesienia. wówczas pożądany. 
2. W drugiej poł XVII w. Greuelfragóodie 

wyparta przez commedia per 
arcniura że szczęśliwym zakończeniem. 
Bozactwem dekoracji próbują te zespoły 
rywalizować z dworską operą. Haupt- 

Staatsaktion przedstawiają na ogół ży- 

zostaje 

cie wielmożów. stąd ich treścią są prze- 
ważnie historie miłosne. walki o tron 
itp. Ponieważ koniec musi być szczę- 
śliwy. rozwiązania bywają karkńjomne: 
umarli ożywają, ckazuje się, że rywal! 
jest bratem ukochanej... 

W tych przedstawieniach pojawia się 
pierwsza postać komiczna — Eickel- 
hiring. Rommel cytuje za Anną Baeske: 
„Pickelharing ist kein Mensch des All- 
tags. sondern ein Wesen aus dem Lebens- 
szum der Bunne.. aus der Freude am 
Spieł' (s. 114). Mimo więc swej rodzimej, 
wieśniaczej tradycji mało ma wspólnego 
z jakąkolwiek klasą społeczną. Jego rola 
waha się pomiędzy rolą Fool (głupiego) 
a klowna. Komizm Pickelhiringa w 
ostatniej swej iazie jałowiejc. Postać ta 
nie jest zindywidualizowana. brak jei 
naturalnej pożywki. Jednakże jest on 
tylka przemijającym etapem w meta- 
mortozie wieśniaczej postaci biazna. któ- 
rv odrodzi się u Stranitzkyego w Hans- 
wurscie. Stosunkowo obszernie zajmuje 
się autor wykazaniem niezależności lu- 
Gowego tcatru niemieckiego od włoskiej 
commedia dellarte. Pom:jając już jeso 
twierdzenie, że commedia dellarie nie 

ludowych, Rommel zwraca 
obcą teatrowi niemieckiemu 

ironię. zonglowanie słowem, stronienie 
od wstrząsających sensacji, co właściwe 
jest dla commoedia delVarte. Jeśli nawet 
Pickelhiring przejmuje nazwę Arlekina, 
ma to tylko znaczenie techniczne. Na 
wzór commedia dell'arte dodawano Pic- 
kelhiringowi kompana. ale zawsze po- 
został solistą. Nigdy nie doszło do śrv 
grupowej. jak w komedii włoskiej. 

Potrzeba stałego teatru wciąż rośnie. 
W 1708 r. powstaje wreszcie budynek te- 
<iralnyv w Wiedniu. Dwór opanowany 
przez włoską operę przyznaje ten budy- 
nek komediantam włoskim. W 1710 r. 
udaje się niemieckim komediantom pod 
kierownictwem Stranitzkvego przejąć go. 
W 1720 Stranitzky dzięki ponerciu mia- 
sta otrzymuje pricilegium priratum. Ja- 
ka pryncypał indywidualizuje on swój 
tvp komiczny. który nazywa Hanswur- 
stem. Hanswurst ukształtował się jvż 

 

ma korzeni 
uwagę na 
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przed przyjściem Stranitzkyego do Wied- 
nia, co świadczy, że Stranitzky podejmu- 
je już istniejącą marodową tradycję. 
W odróżnieniu od Pickelhśiringa Hans- 
wurst występuje w jednym typowym, lu- 
dowym kostiumie — wieśniaka salzbur- 
skiego. Sam Stranitzky miał niewiele 
wspólnego z wsią. Trudno też w komice 
Hanswursta dopatrzyć się ściślejszego 
związku z ludowością. Wieśniaczość ję- 
go jest raczej fikcją artystyczną. W stro- 
ju Hanswursta o jego niewieśniaczym po- 
chodzeniu świadczą: pałka w ręku — le- 
szczotka błazeńska, spodnie do kostek — 
znoszone już przez Zanni w commedia 
dellarte, kryza, bogactwo kolorów, serce 
na piersi — znak celu na uroczystościach 
strzeleckich, kapelusz wprawdzie salz- 
burski, ale właściwy też wesołkom (Lu- 
stigmacher). Hanswurst wykazuje też ro- 
dowe związki z Lungaue Sau- i Kraut- 
schneider, którzy mają swą tradycję 
w teatrze ludowym. Hanswurst nie jest 
jeszcze przedstawicielem ludu — zbyt 
mocno tkwi w tradycjach błazeńskich, 
ale ma już dane ku temu, aby stać się 
nim przez swój związek z widzem, któ- 
remu jest coraz bardziej potrzebny. 

Zaczątki starowiedeńskiej komedii lu- 
dowej 'w przeróbkach Stranitzkyego 
grupują się wokół postaci Hanswursta. 
Na tle zwyczajów ówczesnej komiki 
Hanswurst nie ma nic wspólnego z pa- 
rodią, a reprezentuje raczej naiv-natiirli- 
ches. Jego role to komediowe paralele 
(książę i księżniczka, Hanswurst i po- 
kojówka). Teksty Hanswursta cechuje 
swoboda w sprawach seksualnych, w mó- 
wieniu o nich. Sprośność jego uwag jest 
wyrazem naturalnej, żywiołowej komiki. 

Ludowej komice nieobca jest groza. 
Jej tradycje sięgają do figlów diabłów 
z trupem grzesznika. I Hanswurst nie 
stroni od makabry. Jest w miarę infan- 
tylny, tchórzliwy i niewybredny, w mia- 
rę nastrojony filozoficznie. Jest koniecz- 
nym rezonerem między sceną a widow- 
nią. Pomiędzy konwencjonalnymi sylwet- 
kami kawalerów i dam, prawie pozba- 
wionych cech realnych, Hanswurst jest 
jedyną postacią żywą. Zawdzięcza to po 
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części swej filozofii życiowej, która czyni 
z niego zdecydowanego zwolennika „,,po- 
gody i wygody'. 

Śmierć Stranitzkyego przerwała tamę 
wpływu włoskiej Theatralik do Austrii. 
W swej ojczyźnie commedia deli'_ arte 
przeżyła się już, teraz święci swe trium- 
fy w Wiedniu. 

W połowie XVIII w. Egidio Rommoal- 
di Duni i Christoph Willibald Gluck 
wprowadzają nowy gatunek — operę ko- 
miczną. Oddziałuje ona silnie na wie- 
deńską operę i niemiecki teatr w ogóle. 
Wiedeń i południowe Niemcy wyprze- 
dzają wprowadzeniem gatunku sztuki 
śpiewanej resztę Niemiec o całe pokole- 
nie. Muzyka urasta do roli środka wyra- 
zu artystycznego postaci komicznych. Po- 
czątkowe arie włoskie wypiera aria nie- 
miecka; dowodem na to jest zbiór arii 
Teutsche Arien z 1737 r. 

Na okres 1728—1741 cesarską decyzją 
teatr Imprezy może wystawiać operetki 
przeplatane niemieckimi komediami. W 
ten sposób do niemieckiej komedii lu- 
dowej wdziera się silny element muzyki. 
Nowy gatunek dramatyczny nie tworzy 
się od razu. Wpierw stanowi to, jak.mówi 
Kurz-Bernardon, Lustiges Mischmasch — 
ambigu comique. Teksty są teraz roz- 
patrywane głównie pod względem ich 
możliwości scenicznych. Rommel stwier- 
dza, że była to „pierwsza epoka absolut- 
nego teatru: wiedeńskiej sceny ludowej”. 
Cechą charakterystyczną staje się Ensem- 
ble-Spiel z wielością scen. Aktor musi 
być bardzo ruchliwy i posiadać dar 
„przemieniania się* — Verwandlungs- 
fdhigkeit. Np. w burlesce Arleguino fin- 
ta statua Hanswurst występuje w kilku- 
nastu postaciach, m. in. jako kominiarz, 
żebrak, astrolog itp. Urasta on do roli 
Allerspielera. Wykorzystuje w tym celu 
obumarłe postacie komedii dell'arte. Po- 
wstają również nowe, jak: Herr von 
'Thunichts albo H. von Schweinpelz. 

Dzięki Stranitzkyemu krótkotrwała go- 
rączka włoskiej komedii masek była tyl- 
ko leczniczą, uzdrawiającą szkołą gry. 

Obok Hanswursta pryncypał Johann 
Joseph Felix von Kurz kreuje nowy typ 
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komiczny — Bernardona. Gra zwykło 
wykoiejeńców. .Jego sra 

Rommel — w najwyż- 
prawdę chwili, ale nie 

prawdę trwania”. Bernardon ma tendcn- 

role młodych 
miała — mowi 
szym stcpniu 

cję du przesadzaniu, wyolbrzymiania 
cicktów i pociąg do faniasiycznej gro- 
tcski. Haupi- i Staatsaktionen Stranitz- 
kyego były tworem barokowym, ale po- 
stać komiczna stała w nich jako ktoś 
obcy dla tego świata — na jego krawę- 
dzi. Bernardon natomiast stał w jego 
centrum. Był ostatnim reprezentantem 
barokowyin uniwersalizmu. Sztuki Kurza 
to komedie zdarzeń. Ich sceneria to The- 
atralik barokowej burleski nie związanej 
z jakimkolwiek prawdopodobieństwem. 
Świat metafizyczny, duchy, Bóg, demo- 
ny, alegorie są tak samo prawdziwe, jak 
istoty ziemskie. Komizm Kurza jest do 
końca komizmem wykpionego, pokrzyw- 
dzonego. Świat w bernardoniach przed- 
stawiony jest jako bezwład, chaos rzą- 
dzony przez nieznane siły świata, które 
często są złośliwe. Bernardon jest zagu- 
biony w tym kłębowisku, rzucany jak 
piłka. W związku z tym nieobce mu są 
elementy grozy. 

Ambigu comique Bernardona składa 
się z: komedii. pantomimy i operetki; ta 
ostatnia może być zastąpiona przez krót- 
ką, poważną operę. Działalność Kurza 
urywa się w 1758 r. Wędrowne trupy 
stają się pośrednikami jego dziedzictwa. 

Tradycję Hanswursta kontynuuje Pre- 
hauser. który w 1725 r. został wezwany 
do Wiednia przecz Stranitzkyego. Jego 
Hanswurst lubi miłosne przekomarzania. 
ale nigdy nie popada w sentymentalizm 
i umie się pocieszyć. Świat, w którym 
się obraca, to barwne. wielkomiejskie ży- 
cie Wiednia. Teraz kredo 
brzmi: „Świat jest pelen 
w nim nie działa. jest jak głupi osioł 
wyszydzany i wyśmiewany*. Przedtem 
Hanswurst bvł tylko postacią sceniczną. 
Teraz gra naprawdę. choć w żadną z ról 
nie wczuwa się tak. jak to mv dziś ro- 
zumiemy. Nie chadziło bowiem o we- 
wnętrzne. duchowe pogłębienie roli. ale 
o zewnętrzną mimikę i gest. Bywa teraz 

Hanswursta 
wiatru. kto 
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szewcem. krawcem, gornikiem itp. Za- 
wsze zachowuje swój znak szczególny — 
bródkę. nawet gdy gra nimię. 

iorogi Prehausera i Kurza rozchodzą 
się. Prenauser rezygnuje z wieloposta- 
cicwości i nie pozbawia Hanswursta swej 

osobowości. tego. eo nazywa się Prehau- 
serem. Czasem pojawiają się w jego 
utworach głębsze akcenty społeczne, np. 
w arii zadłużonego oberzysty. wygłodzo- 
nego górnika. Czuły jest nawet na upo- 
korzenic wieśniaka: „A Bauern-Mensch 
fUlIŁ auch nit aber wom Baum*. Role 
dia Prehausera pisał Haubel i Hafner, 
a także korzystał on z opracowań Goldo- 
niego. Niektóre zachowane sceny robią 
wrażenie wskazówek do pantomimy. 

III 

ŚW II poł. XVII w. we Francji i I poł. 
XVIII w. w Niemczech nowe prądy ra- 
cjonulistyczne przynoszą zmianę gustów 
estetycznych. Odbija się to najwyraźniej 
w dramacie. Przedtem dramat był wi- 
dowiskiem. Cechą charakterystyczną sty- 
łu była wielość, uniwersalizm, w któ- 
rego ramach komizm i to. co serio peł- 
niły funkcję jednorodną. Teraz akcja 
przesycona jest równomiernym. niczym 
nie zakłóconym nastrojem. Stąd dla oży- 
wienia jej zaistniała potrzeba tworzenia 
komplikacji. W przeciwieństwie do baro- 
ku racjonalizm wymaga od dramatu ro- 
zumnego naśladowania natury — „Ver- 
ninftige Nachahmung der Natur”. Jego 
wyznawcy brali świat poważnie i patrzy- 
li nań z moralnej porspektywy. Motywy 
akcji pozostały te same. Różnica pole- 
gała na zadaniach, jakie miały pełnić — 
burieska barokowa bawiła. komedia ra- 
cjonalistvczna miała pouczać. kształcić. 
Twórcy nowych tekstów nie byli urodzo- 
nymi komediopisarzami i stworzyli mar- 
twv teatr „dobrych tendencji*. Na tle 
nowych prądów rodzi się polemika o no- 
wa formę ludowej komedii, a mianowi- 
cie między Stegreifspieler a zwolennika- 
mi repertuaru sztuk stałych. pisanych. 

Philip Hafner (1735—1764) uważał, że 
komedia nie może być szkołą obyczajów. 
bo ludzie nie przychodzą do teatru, aby 
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się poprawić. Jego zdaniem zmiana win- 
na polegać na tvm, aby zanuast sztuki 
2 nieistotną fikcją teatralną ukazać praw- 
dziwy. 

po raz pierwszy z 
Oświadczył się on w 

jako 

komiczny kształt zycia. Wystąpił 

Aiegerą w 1463 r. 
niej za sztuką dra- 

zamkniętą formą, ale 
za teatrem żywym, przeciw li- 

ierackim reformom. Jego sztuki wskazu- 
jp na drogę do Lokalstiick związanej 
z wiedeńską tradycją. Trzymał się z dala 
od sporu Hanswursta, ale opowiedział się 
za wiedeńską komedią ludową, dostar- 

Prenauserowi „Snów Hanswur- 
stat. Hatfnor rezygnuje z publiczności ra- 
Gującej się błazenadami. 

Najbliżej racjonalistycznej dyspozycji 
psychicznej stoi mieszczańska sztuka 
obyczajowa. Komizm wyższego stylu wy- 
rasta z głębokiej powagi. która nie cofa 
się przed konsekwencjami życia. Die 
biirgerliche Dame Haffnera wyrasta z rze- 
czywistości. Sztuka Evakathel und 
Schnuddi stoi na pograniczu satyry. Mi- 
mo imion z commedia dellarie postacie 

matyczną 
rownitź r  

czeniem 

riafnera są wiedończykaini dnia codzien- 
nego. Komedia ludowa nauczyła się od 
Hatnera pogłębiać wyko- 
rzystywać sytuacje. 

Dwa teatry miejskie nie 
wiedeńczykom. Świadczą o tym próby za- 
składania teatru na przedmieściach. Na 
stałe utrzymały się tylko: Leopoldstad- 
tor Theater (1781). Josephstadter (1788) 
i Theater an der Wieden. 

W 1822 r. następuje otwarcie nowego 
budynku Josephstiidier Theater pod kie- 
rownictwem K. F. Henslera. Program 
staje się wówczas bogaty i ciekawy. Tu 
odbvwa się premiera Oberona Webera. 
Meluzyny Grillparzera i Tannhdiusera 
Wagnera. Teatr ten nabiera większego 
znaczenia dla komedii ludowej. dopiero 
gdy aptekarz Józef Huber obejmuje 
dzierżawę i kierownictwo artystyczne 
przekazuje J. A. Gleichowi. Gdy K. Ma- 
rinelli w 1781 r. otwiera teatr w Jager- 
zeile, który staje się teatrem komedii 
ludowej. komikiem jego jest już Kasper- 
le. Kurtyna w tym teatrze przedstawia 
bardzo charakterystyczny i wiele znaczą- 

charaktery i 

wystarczaiy 
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cy obraż. Pa iewcj 
obwieszony czarnymi 

stranic Hanswurst 

na znak 
żałoby — wygnania z teatru: w środku 
tańczą Skapin. Pierrot. Arlekin, Doitorc 
— że związanymi łańcuchem rękami i no- 
tami. Po prawej — na rogatce Parnasu 
stoi krytyk artystyczny i ogromną rózżgą 
broni wstępu na Parnas wesołkom: z gó- 
ry. w towarzystwie Thalii. na uskrzydlo- 
nym wozie nadjeżdża Kasperle — na 
przekór krytykowi. 

Imię Kasperla pojawia się po raz 
pierwszy w sztuce Hafnera pt. Geplagter 
Odoardo. Mocne zarysy dał tej postaci 
Laroche i tylko jego koncepcja Kaspra 
osiągnęła trwałość historyczną. Rodowód 
sztuki Laroche'a jest nieznany. Pozosta- 
je on do końca wierny teatrowi Mari- 
nellego. Od sezonu 1785/86 szerzy się 
moda na sztuki śpiewane; Kasperle 
utrzymuje się w nich. mimo braku od- 
powiednich warunków głosowych. Prze- 
ważająca ilość sztuk dla Kaspra — to 
burleski, w których wyraźny jest wpływ 
burleski improwizowanej z czasów Pre- 
hausera. Występują w nich postacie z ni- 
zin społecznych. np. kramarz. handlarz 
lemoniadą. grabarz, ale również lokaj, 
fryzjer. malarz itd. Kasper gra równie 
często role oszukanych, jak intrygantów. 

Marinelli rozbudowuje program dra- 
matami muzycznymi. Łączność z kome- 
dią ludową zachowuje przez intermezza 
muzyczne. Dawniej aktor musiał posia- 
dać jednocześnie walory tancerza i śpie- 
waka. Powoli następuje specjalizacja. 
Marinelli wchodzi w kontakt z Hensle- 
rem. który po jego śmierci cebejmuje kie- 
rownictwo teatru. Dzięki niemu ludowe 
austriackie baśnie stają się reprezenta- 
tvwne dla ludowego teatru wiedeńskie- 
50. Donauweibchen staje się poprzez nie- 
go postacią Wiednia — tworzy mit wie- 
deński. 

W sztukach Henslera regułą nieomal 
staje się postać mieszczanina i cnotli- 

wej dziewczyny prześladowanych przez 
urzędnika-łajdaka lub dworskiego pie- 
czeniarza. Przeważnie ratuje ich inter- 
wencja księcia. Utwory Henslera to naj- 
częściej sztuki mieszczańskie lub 

kwiatani 

żoł- 
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nierskie. W żołnierskich Kasper gra trwo- 
żliwego rekruta lub zbójcę z przymusu. 
W mieszczańskich — Tugendfanatismus 
zmusza i Kaspra do zacności, co parali- 
żuje jego komizm. Stąd role Kaspra są 
coraz bardziej bezbarwne i coraz ich 
mniej. 

Wiedeńską Lokalstiick doprowadził do 
perfekcji Friedrich Kringsteiner (1725— 
1810). W jego sztukach wyczuwa się Un- 
terton ernster Sorge. Pracował dla L.eo- 
poldstaidter Theater. Był zdecydowanym 
przeciwnikiem cywilizacji miejskiej. 
Sztuki jego kończą się tym, że wykole- 
jeńcy lub zmęczeni miastem odchodzą 
na wieś. Tu tkwi niebezpieczeństwo dla 
vis comica tych sztuk. Jedynym wyj- 
ściem staje się przejście w kierunku bur- 
leski muzycznej. Przekształcenie obycza- 
jowej sztuki lokalnej na komischer Sing- 
spiel postawiło wychowawcze działanie 
komizmu ponad moralną tendencją. Mo- 
tywy akcji stają się bardziej fikcyjne — 
fiktiv. Cechą charakterystyczną burleski 
są wesołe zakończenia, zgodne z jej prze- 
znaczeniem dostarczenia rozrywki. Sztu- 
ki Kringsteinera dają barwny obraz 
codziennego życia Wiednia na przełomie 
XVIII/XIX w. i stanowią wartościowe 
dokumenty dla zrozumienia nadchodzą- 
cych czasów Kongresu. 

LV 

Okres po rewolucji francuskiej zazna- 
cza się silnym ograniczeniem dawnej, 
nieomal absolutnej wolności słowa — za 
Józefa II. Jedyna możliwa wolność dla 
teatru leży teraz w sferze czarów, Zaube- 
rei. Sztuka mieszczańska, która wyrosła 
z racjonalizmu, nie zaspokaja wszystkich 
pragnień i tęsknot ludzi XVIII w. W oj- 
czyźnie racjonalizmu — Francji — na- 
stępuje zwrot do fantastyki baśniowej. 

W Niemczech wychodzą zebrane przez 
Weimaranersa Volksmirchen der Deut- 
schen i Wielanda Dschinistan oder 
auserlesene Feen und Geistermirchen, 
które silnie oddziałały na wiedeński te- 
atr ludowy. Zainteresowanie racjonali- 
stów światem wróżek nie ma nie wspól- 
nego z romantyczną tęsknotą. Ich całe 
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zainteresowanie należy do tego świata, 
który chcą wytłumaczyć lub poprawić. 
Tę nową koniunkturę chwyta w lot 
Hensler. Powstają filozoficzne Geisterro- 
manze i Stiicke. Ich demonizm jest zra- 
cjonalizowany i uhumanitaryzowany. 
Człowiek nie może wiedzieć, jakie będą 
następstwa jego postępowania. Boskie 
przeznaczenia są zagadką, ale są słusz- 
ne (Gerechiigkeit Gottes). "Problem 
Theodosce — dobrze jest, jak jest — 
stanowi ich istotę. Kasperle pojawia się 
tu epizodycznie. Właściwe swe miejsce 
znajduje dopiero w romantisch-komi- 
sche Volksmirchen, gdzie jest protago- 
nistą swego bohaterskiego pana. 

Następuje nowy zwrot do scenerii ba- 
rokowej. Powstają takie jej arcydzieła, 
jak Zauberflóte Schikanedera. Ta sztu- 
ka i Geisterstiicke Henslera obroniły 
Zauberspiel przed wyjałowieniem i zba- 
nalizowaniem. Rommel zwraca uwagę, 
że nie należy w blasku muzyki Mozar- 
ta zapominać o zasługach Schikanedera. 
Schikaneder posiadał wielką umiejętność 
budowania ze zwykłych, prostych moty- 
wów interesującej akcji, której teatral- 
ne napięcie niweluje wszelkie niepraw- 
dopodobieństwa. Schikaneder zdobywa 
doświadczenie, że najlepszą podporą 
sztuki jest silnie w jej ośrodku osadzo- 
na postać, wyrosła organicznie ze środo- 
wiska. Autor ten nie stworzył orygi- 
nalnego typu komicznej postaci. Był na 
wskroś Theatraliker. Rozkoszuje się ja- 
skrawymi motywami i sytuacjami, pisza 
teksty do muzyki Haydna, Glucka i Mo- 
zarta. Jego współpraca z kompozytorami 
była twórcza, a teksty często miały sa- 
modzielne życie. 

Jednakże przyszłość ludowej komedii 
leżała nie w wielkich operach Schikane- 
dera, ale w Zauberkomódie mit Gesang. 
Często są to mitologiczne karykatury, 
parodystyczne komedie powstałe ze star- 
cia między mitologicznym a współczes- 
nym. Jest to satyryczna agresja przeciw 
antycznym operom z repertuaru Volks- 
theater, a częściej przeciw antycznym 
baletom ':ze Staatstheater. W całości 
nie są lo jeszcze parodie, lecz tylko 
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noszą niektóre jej rysy. Istotnym ich 
elementem jest barokowa sceneria. 

W 80- i 90-tych latach wszystko wska- 
zuje na to, że obok starzejącego się 
Kaspra powstanie nowy typ komiczny. 

nowe ucieleśnienie Bernardona w grze 
Filipa Flasenhuta. 

V 

W icafrze ludowym po śmierci Laro- 
che'a dał się odczuć brak typu komicz- 
nego. Hensler wprowadza pantomimę. 
Gatunek ten utrzymuje się i rozwija. 
Hensłer jako dyrektor dba o tradycję 
teatru ludowego. Ściąga do siebie Die 
grossen Drei — Gleicha, Biiuerlego i Mei- 
sla. Byli to najbardziej popularni pisa- 
rze teatru (Theaterdichter) swych cza- 
sów. Joseph Alois Gleich dał początek 
wolnej Mdrchenspiel. Wykazuje zainte- 
resowanie ludową tradycja Zauberspielu. 
Charakteryzuje postaci według szablo- 
nów, ale potrafi zbudować pelna napię- 
cia akcję. Najważniejsze w jego twór- 
czości są komiczne Zwischenspiele. W je- 
go utworach Kasper występuje w kostiu- 
mach postaci ludowych, np. młvnarza. 
węglarza itp. Każdy z nich ma jakąś sła- 
bostkę. ale poza tym to dzielni ludzie. 
Poprzez nich Głeich jest na. drodze 
do ukształtowania postaci Staberla. Pi- 
sze też parodie. Przeciwstawiają one co- 
dzienne. zwyczajne życie patosowi orygi- 
nałów i są charakterystycznym dokumen- 
tem ówczesnego sposobu myślenia. Wła- 
ściwą sobie formę znajduje w krotochwi- 
lach wesołych Besserunęstiick. Postaci 
rysuje paru rzutami. svtuacje są raczej 
projektami. motywacja powierzchowna. 

Peter Karl Meisł związany jest w głów- 
nej mierze z Leopoldstadter Theater. 
Charakterystyczne dla jego stosunku do 
tradvcji jest to. że od 1801 r. nie napi- 
sał ani jednej roli dla Kaspra. 

Typowv dla niego jest zbiór pt. Mi- 
tologiczne karykatury. Sa to parodie mi- 
tów, w których Świat antyczny jest tyl- 
ko umowną maską krvjącą stosunki 
współczesne. Ostatni z „wielkiej trójki". 
Adolf Bauerle. z żelaznego repertuaru 
T.ronaldstsdter Theater uznaje tylko pan- 
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tomimę. Rozumie ciążenie genius loci 
tego teatru ku Drastik und Burleskkomik 
i stara się dlań znaleźć teoretyczną pod- 
stawę. Baduerle odwraca się od barokowej 
tradycji Zauberspiel i odnawia Lokal- 
stick zaniedbaną po śmierci Kringstei- 

nera. 
Od czasu rozpoczęcia wojny z Napoleo- 

nem powstaje koniunktura na patriotycz- 
ne sztuki aktuałne. Piszą je Hensler, 
Mcisl. Głeich i Bauerle. Jednocześnie 
z wieścią o zwycięstwie pod Lipskiem 
Biuerle wystawia sztukę Die Biirger in 
Wien. Tu pojawia się nowa postać ko- 
miczna — Staberl. 

Postać Staberla ukształtowała się dzię- 
ki ścisłej współpracv Biuerlego z akto- 
rem Ignacym Schusterem. Schuster in- 
spirował Staberla i zidentyfikował się 
z nim. Postać ta szybko się usamodziel- 
niła. Działała na wiedeńczyków jaka 
ucieleśnienie ducha ludu. w którvm przy 
wtórze śmiechu rozpoznawali samych 

siebie. Siła Staberla leżała w trm. że 
dawał widzom radosne odprężenie. tak 
potrzebne po dramatvcznej atmosferze 
wojny. Grał małego człowieka wielkich 
czasów. Wyrokował o polityce. niewiele 
o niej wiedząc. bvł wszystkiego ciekaw 
i wścibski: był śmieszny przez kontrast 
tego, czym był. z własnym mniemaniem 
o sobie. Schuster grał swą rolę z powa- 
gą. miną serio. z postawą pełną god- 
ności. 

VI 

Rommel rozróżnia pojęcie teatru i po- 
jęcie dramatu. Teatr uważa za formę 
pierwotną. Według niego dramat naj- 
wvższej formy może się obyć bez sceny 

i znaleźć swój kształt plastyczny na wy- 
imaginowanej scenie w duszy czytełni- 
ka. Oczywiście możliwe to jest przy ist- 

nieniu sceny w ogóle. 
Sztuka aktorska w wielkim stopniu 

niezależna jest od literackich wartości 
tekstu. Sztuka niewiele znacząca może 
stać się ważna i sławna poprzez kształt, 
jaki jej nadała gra aktorska. Z tego 
względu życie Leopoldstidter Theater od 

pocz. XIX w. autor dzieli na okresy we- 

14 
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dług działalności najwybitniejszych jego 
aktorów: 

Il. 1800—1816 okres aktorki Ennóckl 
i Raimunda; II. 1817—1830 — dzieli się 
na dwa odłamy: a) realistycznie charak- 
teryzowanej komiki (Schuster, Raimund, 
Huber), b) gra Teresy Krones, wyróż- 
niająca się rozpętaną szaleńczą swobo- 
dą, w której ona sama parodiuje siebie 
i osiąga komizm środkami groteski cha- 
rakterystycznej. 

Ludowi dramatopisarze przed Raimun- 
dem byli Theatraliker i wyczarowywali 
życie z perspektywy sceny. Nie tworzyli 
z przeżycia jak prawdziwi dramaturgo- 
wie. Produkują sztuki według szablonów 
i zaludniają je typowymi postaciami, 
a te, aby podobały się w teatrach przed- 
mieść, musiały być pełne wiedeńskich 
realiów. 

Na tle atmosfery Kongresu Zauber- 
spiel był jedyną ucieczką, aby wyzwolić 
ducha w czystej grze. To kryje w sobie 
niebezpieczeństwo oderwania się od rze- 
czywistości. Jedyną możliwością staje się 
verwienerte Zauberspiel. Wielka trójka 
znajduje tę właściwą formę w ścisłym 
związku z Raimundem, dla którego 
przeważna część tych sztuk była pisana. 

Parodia czasów pokongresowych skie- 
rowana jest przeciw duchowi zamglo- 
nej, heroiczno-sentymentalnej romanty- 
ki. Ton dowcipnej krytyki wprowadza 
do parodii dopiero Meisl. Jego der lustige 
Fritz stoi na skrzyżowaniu kierunków 
w ludowej komedii. Z syntezy lekkiej, 
ironicznej parodii okresu Kongresu 
i Zauberspiel powstaje szczególny ga- 
tunek parodystycznej komedii czarów. 
Pierwszy utwór tego rodzaju pt. Der 
verwunschene Prinz napisał Bauerle. 
Sztuka ta jest parodią opery Andre 
Gretoysa Zemire und Azor. Sposób paro- 
diowania miał aspekt satyryczny, oczy- 
szczający oryginał z sentymentalizmu, ob- 
cego wiedeńskiemu teatrowi ludowemu. 
Bohaterów zastępują zwyczajni wiedeń- 
czycy, a atmosfera jest żywcem wzięta 
ze świata zapustów. Ich treści nie należy 
brać serio, lecz traktować jako doku- 
ment ówczesnej rzeczywistości. 

Stopniowy upadek parodystycznej ko- 
medii czarów u jej twórcy Biuerlego 
ukazuje niebezpieczeństwa tego gatunku: 
wyjałowienie i sprowadzenie do farsy. 
Zażegnuje je Gleich. On dał początek 
nowemu gatunkowi ludowej komedii, 
który nazywa Besserungstiick. Wnosi 
do niej głębszy pogląd na świat — nie 
naruszając jej istoty: lekkiej, wesołej 
pogody. Czar jego sztuk leży w obraz- 
kach rodzajowych. Kraheikeliaden (sztu- 
ki zaścianka) Głleicha przez mnóstwo 
przebieranek i ról śpiewanych oraz wsta- 
wek, które stanowią ich główny urok, 
zapowiadają nadchodzącą operetkę. 
Wkrótce autor ten zwraca się ku ludo- 
wej tradycji i pisze komiczne Volks- 
mirchen. 

Naśladowców i współzawodników wiel- 
kiej trójki było bardzo wielu, ale żaden 
z nich nie dorósł do nich. 

W latach 1781—1860 Leopoldstadter 
"Theater dał 28 tys. przedstawień; wysta- 
wiono sztuki 900 autorów, w "40 au- 
torami byli aktorzy. 

Jednym z najwybitniejszych twórców 
tego rodzaju był Raimund. Już w 1818 r. 
Bauerle pisze dla niego pierwszą rolę. 
Raimund skarżył się na pustkę utworów 
wielkiej trójki, które musiał uzupełniać 
własnymi żartami, opowiadaniami itp. 
Miał on naturę prawdziwego twórcy, dą- 
żącego do najwyższych osiągnięć arty- 
stycznych. 

Raimund wszystkie postacie, typy, na- 
wet najbardziej absurdalne, gra z gorz- 
ką powagą. Potrafił nie tylko błyska- 
wicznie przechodzić od jednej roli do 
drugiej, ale też ukazać jedną postać 
w podwójnym zwierciadle, tak że widz 
nigdy nie był pewien, czy widzi obiek- 
tywną postać, czy jej parodię. Potrafił 
rozśmieszać i wzruszać. 

Istnieje legenda literacka niesłusznie 
przeciwstawiająca ostro Raimunda Ne- 
stroyowi i szerząca mit o ich wzajem- 
nej nienawiści. Nestroy gra we wszyst- 
kich znaczniejszych sztukach wielkiej 
trójki i w wielu — Raimunda. Jak każdy 
nowy komik, wkrótce cierpi na brak 
ról. Już w 1828 r. pisze sam dla siebie 
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sztukę na benefis. Sławę zdobywa sobie 
sztuką Lumpazivagabundus. Komizm Ne- 
stroya jest komizmem człowieka, który 
widzi świat bez złudzeń — w masce 
burleski. Często posługuje się bezlitos- 
nym szyderstwem. Jego sztuki są demo- 
niczne. Raimund i inni zarzucali mu 
przesadę. Trzeba jednak pamiętać, że dla 
wielkich artystów istotne jest nie to, co 
przedstawiają, lecz to, co chcą przez 
swą grę wyrazić. 

Postać Staberla Schustera-Bauerlego 
rozweselała, bawiła. Komizm wzrusze- 
niowy Raimunda godził z niepełnością, 
niedoskonałością istnienia. Komizm Ne- 
stroya zaskakiwał i zrywał iluzję. Dla 
Nestroya-intelektualisty głupota jest nie 
tylko defektem umysłu, ale także pustką 
duchową. Technika burzenia iluzji jest 
u niego tak silna, że czasami zagraża 
komice. Z jego sztuk skierowanych prze- 
ciwko niewierności i głupocie czytelnik 
jeszcze dziś wynosi wrażenie raczej de- 
prymujące niż komiczne, a więc wyzwa- 
lające. Bohaterowie Nestroya nie popra- 
wiają się, lecz zmierzają konsekwentnie 
ku upadkowi. Sztuki jego moralizują. 
a moralizatorstwo niweczy działanie ko- 
mizmu. Rommel podkreśla złożoność in- 
dywidualności Nestroya: granicząca z de- 
monizmem siła satyryka na scenie 
i trwożliwa nieśmiałość w życiu. Walka 
w nim samym o wewnętrzną równowa- 
gę prowadziła z konieczności do przej- 
mującej rewizji konwencjonalnych. sko- 
stniałych pojęć moralnych. Jego bohater. 
Fabian Strich. mówi: „Od każdego czło- 
wieka spodziewam się wszystkiego naj- 
gorszego. nawet od siebie samego. i do- 
tąd rzadko się zawodzę*. 

Gra Schustera nie naruszała dobrego 
samopoczucia widzów. Raimund nauczył 
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ich uśmiechać się przez łzy. Nestroy wy- 
rywa ich z samozżadowolenia i pewności 
siebie, przeraża. 

Nestroy pisze też parodie, ale nie są 
to już wesołe parafrazy, lecz krytyki. 
Niszcząca siła jego satyry uderzała w to, 
co powszechnie ludzkie, w centrum ży- 
cia. Byłaby prawie nie do zniesienia, 
gdyby Nestroy nie znalazł swego dopeł- 
nienia w komiku Wenzlu Scholzu, nio- 
sącym odciążenie swym Kkomizmem na- 
iwności. 

Najwyższy stopien artyzmu osiąga Ne- 
strov w satyrycznych sztukach charak- 
tervstycznych, w postaciach. które zo- 
stały odarte ze złudzeń przez życie i nie 
zgorzkniały, lecz zmądrzały. W 1862 r. 
Nestroy umiera. Po nim zabrakło w lu- 
dowej komedii sił żywotnych. organicz- 
nie związanych z ludem. 

Nie dochodzi już do ponownego roz- 
kwitu ludowej komedii wiedeńskiej. 
Rommel uzasadnia to zmianami poli- 
tvczno-gospodarczymi w cesarstwie au- 
striackim, w następstwie których zabra- 
kło środowiska warunkującego powsta- 
nie takiego teatru. I tak eksperymen- 
talny teatr Anzengrubera z 1889 r. upa- 
da, ponieważ nie znalazł publiczności. 

Rolę komedii ludowej przejmuje ope- 
retka, która odebrała jej publiczność. 
a nawet efektowniejsze motvwy akcji 
i pomysły inscenizatorskie. 

Sposób. w jaki Rommel kończy swoje 
dzieło, jest najlepszym dowodem kon- 
sekwencji jego metody. Tezę postawioną 

na wstępie pracy potwierdza wnioskiem 
wynikającym z jej całokształtu: aby po- 
wstał właściwy teatr. musi ukształtować 

się środowisko. któremu teatr ten jest 
potrzebny. 

Aleksandra Kosanowska. Wrocław 


