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Wstep

W zadnym z polskich miast nie ma dzielnicy teatralnej tak wielkiej
ani tetnigcej zyciem, jak nowojorski Broadway czy londynski West
End. Mogltoby sie wydawagé, ze to zle wieSci dla polskiego musicalu.
To wta$nie takie skupiska teatréw doprowadzily do narodzin tego
gatunku, a nastepnie — do kluczowych przeksztalcen w jego obrebie.
A jednak w Polsce dziala sie¢ rozrzuconych po calym Kkraju teatréow
musicalowych, ktére wystawiaja zaréwno zagraniczne hity, jak i wtasne
spektakle. Polski §wiat musicalu jest zdecentralizowany, ale zarazem
ZywWYy i bogaty.

Jedng z najwazniejszych postaci tego rozproszonego Swiata jest
rezyser Wojciech KosScielniak. Od konca lat dziewieédziesigtych
budowatl swoja pozycje w tym Srodowisku dzieki niezwykle dopra-
cowanym i czesto eksperymentalnym spektaklom — zaré6wno insce-
nizacjom stynnych musicali, jak i prapremierom nowych dzietl. Jego
musicalowa wersja Lalki w 2010 roku zostata bardzo entuzjastycznie
przyjeta przez widownie i krytyk6w. Spektakl ten mozna potraktowaé
jako cezure w tworczoSci KoScielniaka, bowiem po nim wyrezyse-
rowal on liczne inne przedstawienia oparte na znanych narracjach,
gléwnie powieSciowych. Powstawaly one w podobnym gronie reali-
zatorow i nierzadko byly zblizone pod wzgledem estetyki do Lalki.
Chodzi tu o: Frankensteina, Hallo Szpicbrodka!, Chtopow, Mistrza
i Malgorzate, Dyzme, Ztego, WiedZmina, Blaszany bebenek oraz
Kapitana Zbika i z6tty saturator.

Ksiazke te pisze z przekonaniem, ze twoérczo$¢ KoScielniaka
jest przelomowa dla polskiego musicalu, a okres zapoczatkowany
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wystawieniem Lalki okazuje sie tu szczegoélnie istotny. Uwazam przy
tym, ze rozmach i estetyka jego najnowszych spektakli stanowig twor-
czg odpowiedZ na wazne Swiatowe przemiany w teatrze musicalowym.
Pragne wiec nie tylko opisac¢ estetyke nowych musicali KoScielniaka,
ale takze pokazac jej kontekst. W zadnej mierze nie chce umniejszaé
zastug i inwencji rezysera, ktéry nieustannie eksperymentuje i roz-
wija sie, a wyzej wymienione spektakle prezentujg jedynie czesé jego
dorobku z ostatniej dekady. Wierze jednak, ze warto spojrze¢ na teatr
Wojciecha KoScielniaka z szerszej, miedzynarodowej perspektywy.
Pozwoli to po pierwsze lepiej zrozumieé tworce, a po drugie — pelniej
opisa¢ Swiatowy musical. Lata dziewiecdziesiate, w ktérych rezyser
zaczynal swoja prace, to wazny moment w rozwoju tego gatunku
i w dyskusjach o jego globalnoSci oraz lokalnoSci. Z jednej strony
olbrzymie triumfy $§wiecitly wtedy tak zwane megamusicale, czyli
ogromne produkcje grane przez dekady na Broadwayu i West Endzie,
a w innych miastach wystawiane — w zwigzku z wymaganiami licen-
cji — w inscenizacji kopiujacej te prapremierowa. Z drugiej byt to czas,
gdy formula megamusicalu zaczynata sie powoli wyczerpywac i nie
gwarantowata juz sukcesu kasowego. Zarazem jednak okazywato
sie, ze forma ta, na pozoér skrajnie zglobalizowana i wystandaryzo-
wana, moze stuzy¢ do opowiadania o lokalnej historii i tozsamoSci.
Megamusical silnie wigzat sie z przedstawianiem na scenie wydarzen
7 przeszioSci. Badaczka tego nurtu Jessica Sternfeld zdefiniowata go tak:

[W megamusicalu] pojawia sie imponujgca fabula z epoki historycznej,
a wielkie emocje, $§piew i muzyka trwaja przez caly spektakl na tle impo-
nujacych dekoracji. Jego premierze towarzyszy wielki rozglos, przez
co przedsprzedaz biletéw zwykle przynosi miliony dolaréw. Strategia
marketingowa polega na dostarczeniu rozpoznawalnego logo lub obrazu,
kojarzonej z musicalem piosenki i hasta reklamowego. Na calym §wiecie
pojawiajg sie udane (re)produkcje. Publiczno$¢ szaleje, krytycy nieko-
niecznie. Megamusical jest grany przez lata lub dziesieciolecia, stajac
sie trwalym elementem kulturowego krajobrazu!.

Zauwazam jednakze ciekawg prawidlowo$¢: w kregu anglojezycz-
nym przedstawiana w megamusicalach przeszio$¢ rzadko dotyczy

1 Jessica Sternfeld, The Megamusical, Indiana University Press, Bloom-
ington 2006, s. S. Wszystkie przektady, o ile nie zaznaczono inaczej, pochodza
od autora - M.G.
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kraju, w ktéorym dane dzielo powstato. W kontrascie do tego w kon-
tynentalnej Europie dzieje sie to czesto. Na Broadwayu i West Endzie
dominowaly reprezentacje przesztosci innych kultur lub mitycznych
czasow czy fantastycznych krain. Tymczasem we Francji, w Austrii,
Niemczech, Polsce i na Wegrzech — by wymieni¢ tylko kraje, ktorych
musicalowg twérczo$¢ udato mi sie do§¢ dobrze poznaé - zaczely
powstawac podobne do megamusicali spektakle nawiazujace do lokalnej
przeszloSci. Polskim fanom gatunku zapewne nie trzeba przypominaé
francuskich Nedznikow i Notre-Dame de Paris. W innych krajach bardzo
popularne sa tez austriackie musicale biograficzne Mozart! i Elisabeth.
Na spektatkle Wojciecha KoScielniaka takze mozna patrze¢ jako na czes$¢
tego trendu, majaca jednak liczne unikatowe cechy. Laczy je z mega-
musicalem rozmach i osadzenie w konkretnej epoce historycznej, ale
sgq autorska propozycja wynikajaca z osobistej wrazliwosci, wyobrazni
twércy oraz uwarunkowan lokalnego teatru muzycznego i kultury.

Ta ksigzka powstata jako rezultat projektu badawczego Przedsta-
wianie przesztosSci w teatrze musicalowym Polski i Austrii oraz jego
recepcja. Otwieralem 6w projekt z przekonaniem, ze realia tworzenia
i wystawiania musicali w calej Europie Srodkowej sa pod pewnymi
wzgledami zblizone. Planowatem podsumowaé w jednej publikacji
badania prowadzone w Polsce i w Austrii oraz dodatkowe obserwacje
z Wegier. Z czasem jednak zrozumialem, ze teatr musicalowy w obu
krajach, ktére wybratem na gtéwny przedmiot analiz, przy wszystkich
swoich podobienstwach rézni sie tak bardzo, ze wymaga osobnych
opracowan. Austriacka cze$¢ badan zwienczyta monografia Musical
Jjako maszyna pamieci. Przedstawienie przesztosci Austrii w wybra-
nych musicalach Michaela Kunzego, wydana wiosng 2022 roku przez
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego i dostepna jako darmowy
e-book?2. Obecna ksigzka prezentuje najwazniejsze wnioski zwigzane
z czeScig polska, a badania prowadzone przeze mnie na Wegrzech stuza
w obu pracach za dodatkowy kontekst — tym istotniejszy, ze teatry
Budapesztu graja duzo zagranicznych musicali w kazdym sezonie,
to tam najczeSciej ogladatem Nedznikow, Upiora w operze, Taniec

2 Marek Golonka, Musical jako maszyna pamieci. Przedstawienie przesztosci
w wybranych musicalach Michaela Kunzego, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszaw-
skiego, Warszawa 2022 , https://www.wuw.pl/product-pol-16944 (dostep: 17.11.2022).
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wampirow oraz inscenizacje francuskich Romeo & Juliette. Bylem za-
skoczony tym, jak wiele waznych w skali Swiata musicali mogiem
obejrzeé w trakcie swoich badawczych podrézy po Europie Srodkowej.
Stad tez konsekwentnie cytuje nie prapremierowe inscenizacje oma-
wianych zagranicznych spektakli, a te, ktére sam widzialem. Choé
material dotyczacy polskiego i austriackiego musicalu okazat sie
na tyle specyficzny, ze zostal ukazany w osobnych publikacjach, przez
caly czas widzialem wyraZnie, Ze na teatr muzyczny w obu krajach
oddzialujg podobne czynniki, do tego filtrowane przez pod pewnymi
wzgledami zblizong wrazliwos$¢.

Moje badania wigzaly sie z wizytami w teatrach, zapoznawa-
niem sie z literaturg po$wiecong teatrowi muzycznemu obu krajow
i przeprowadzaniem wywiadéw z tworcami oraz badaczami. Wyniki
tych analiz potwierdzily sugerowane w tytule projektu przypuszczenie,
ze przedstawianie przeszio$ci to szczegoélnie istotny watek w musi-
calowych $wiatach obu krajéw. Europa Srodkowa to obszar odzna-
czajacy sie wyjgtkowo diuga pamiecig historyczng?. Przeprowadzone
studia utwierdzily mnie w przekonaniu, ze w polskim i austriackim
teatrze muzycznym ta cecha lokalnych kultur jest widoczna w two-
rzeniu wystawnych widowisk musicalowych ukazujacych ozywanie
narodowej przeszloSci i jej kluczowych figur. Z jednej strony przed-
stawienie przeszios$ci wydaje sie jednym z czynnikéw, dzieki ktorym
teatr KoScielniaka tak podoba sie odbiorcom. Z drugiej za$ analiza tego,
jakim glosem o przeszioSci sg jego spektakle, moze zobrazowaé poten-
cjal musicalu jako medium debaty publicznej i wypowiedzi bioracej
udzial w rozmowach o narodowej tozsamosci.

Sprawia to, ze w swojej ksigzce, po oméwieniu twérczosci Kosciel-
niaka i oddzialujacych na nig czynnikéw, proponuje analizowac jg za
pomocg badan pamieci (memory studies). Nurt ten rozwija sie od dru-
giej potowy XX wieku i na rézne sposoby postrzega role przeszitosci
W terazniejszo$ci: bada on nie historie jako dyscypline akademicka,
araczej to, jak wspomnienia i wyobrazenia o dawnych czasach ksztat-
tuja dzisiejsze zycie i my$lenie. Badania pamieci to adekwatna metoda
analizy dziel, ktére ukazujg przeszioS¢, ale ich celem nie jest mozliwie

3 Lonnie Johnson, Central Europe. Enemies, Neighbors, Friends. Second Edi-
tion, Oxford University Press, Oxford 2002, s. 3.
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bezstronne prezentowanie faktow. Szczegélnie pasujg wiec do ana-
lizy tworczosci KoScielniaka, ktéry inscenizuje wydarzenia najwaz-
niejsze dla polskiej tozsamoSci, lecz przy tym fikcyjne: fabuty Lalki,
Chtopow i innych ksigzek, ktére formujg dzi§ wyobrazenia o przesziym
zyciu w Polsce. Rezyser pracuje na materiale, ktéry sam z siebie jest
pamieciowy, a nie historyczny, i tworzy jego subiektywna, autorska
wersje. Obok po$§wieconych calej kulturze badan pamieci rozwijajg
sie takze studia nad szczegdblng rolg teatru jako miejsca inscenizacji
pamieci. W tej publikacji cennym punktem odniesienia beda dla mnie
dwie koncepcje z tego obszaru: idea nawiedzania (ghosting) Marvina
Carlsona jako specyfiki pracy pamieci w teatrze oraz propozycja
Freddiego Rokema, by traktowaé aktora jako nadhistoryka przybli-
zajacego przeszlo$¢ dzieki swojej energiit.

Pragne réwniez, by w mojej ksigzce zostaly zaprezentowane nie
tylko analizy i teorie, lecz takze bezpos$rednie opisy kluczowych dla
moich rozwazan musicali — KoScielniaka i innych autoréw. Dlatego
tez jej czeS¢ stanowig studia przypadkéw: zarysy inscenizacji oraz
akcji musicali KoScielniaka i innych, ktére uwazam za istotne dla
zrozumienia jego twoérczosci. Ukazuje wiec, jak w praktyce dziatajg
formulowane przeze mnie hipotezy, jak przektadajg sie na konkretne
rozwigzania narracyjne i inscenizacyjne w gtoSnych musicalach. Teraz
chcialbym podsumowaé¢ moje wstepne rozwazania o KoScielniaku
takim studium przypadku, by z pomoca opisu pierwszej sceny Lalki
wskazaé najwazniejsze elementy estetyki jego spektakli. W dalszych
rozdziatach mozna znaleZé studia analizujace juz nie pojedyncze
sceny, a cale spektakle KoScielniaka i innych twoércow.

Studium przypadku: pierwsze minuty Lalki
Ogromna scena jest stylizowana na pusty magazyn. Scenografie tworzg

pojedyncze, ponumerowane belki w centrum sceny i liczne pakun-
ki po jej bokach. Posta¢ w bladym, mogacym kojarzy¢ sie z klaunem

4 Teorie wylozone, odpowiednio, w: Marvin Carlson, The Haunted Stage. The-
atre as a Memory Machine, University of Michigan Press, Ann Arbor 2004; Freddie
Rokem, Wystawianie historii. Teatralne obrazy przesztosci we wspolczesnym teatrze,
przel. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2010.
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lub arlekinem makijazu wtacza na $rodek ciezka skrzynie. Bohater
jest ubrany w elegancka kamizelke i melonik, ale trudno stwierdzié,
czy nalezy bardziej do bywalcoéw dziewietnastowiecznego salonu, czy
do trupy cyrkowej. Poza mocnym bladym makijazem skojarzenia z cyr-
kiem mogg nasuwac jego intensywnie czerwone, bez watpienia sztuczne
wlosy oraz nienaturalny spos6b poruszania sie. Mezczyzna pcha
bowiem skrzynie nieré6wnymi ruchami, jakby na przemian tracit i odzy-
skiwat sily. Mozna wzigé go za lalke wypelniong stomg, pozbawiong
szkieletu i przez to opadajaca ku ziemi, gdy nie opiera sie o skrzynie.
Nastepnie postaé otwiera skrzynie, a z wnetrza wychodzi — zdaje sie,
ze 7 trudem — brodaty mezczyzna. Ma na sobie kamizelke, pod nig widaé
jednak nagg skére, zamiast koszuli ma on tylko kolnierzyk na szyi.
Rozglada sie nieufnie po scenicznej przestrzeni, po czym dostrzega
inng postac stojacg na drabinie umieszczonej w giebi po lewej stronie.
To mloda kobieta o pobielonej twarzy i wiosach spietych duzymi sta-
lowymi spinkami. W kontraScie do mezczyzny jest ubrana w samg
bielizne - poficzochy, halke i gorset bez ubran wierzchnich. Kobieta
wspina sie po drabinie i znika w mroku nad sceng. Wkroétce potem
mezczyzna takze wchodzi po szczeblach ponad scene.

Na poczatku spektaklu widz ma wiec przed oczyma trzy postaci —
jedng zywg, cho¢ doS¢ nietypowo ubrang, i dwie sprawiajgce wra-
zenie lalek czy automatéw. Nietrudno zgadngé, ze brodaty mezczyzna
to Wokulski, zwlaszcza ze jego wychodzenie ze skrzyni i wspina-
nie sie po drabinie przypomina znany epizod z powiesci, w ktorym
bohater wychodzil z piwnicy w knajpie Hopfera. Roéwnie latwo sie
domyslié, ze kobieta, za ktorg podaza, to Lecka. Trzecig postaé trud-
niej dopasowaé do bohateréw Lalki, moge juz zdradzié, ze to meta-
foryczna figura, ktéra w trakcie spektaklu bedzie przyjmowata rézne
role. KoScielniak czesto wprowadza do swoich inscenizacji tego
rodzaju persony.

Gdy Wokulski znika ze sceny, wchodzac na szczyt drabiny, zalud-
niajg ja kolejne postaci z mocnymi makijazami. Wychodzg ze skrzyn
i pudetek ustawionych w gtebi. Sg to zar6wno kobiety, jak i mez-
czyzni. Ich stroje wydaja sie inspirowane wyobrazeniami o XIX
wieku, ale sg charakterystycznie niekompletne. MezczyZzni, podob-
nie do Wokulskiego, noszg kamizelki na gotych torsach, kobiety zas$,
analogicznie do Leckiej, sa ubrane jedynie w bielizne. Muzyka staje
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sie pozytywkowa i hipnotyzujaca, postaci krecag sie wokét wiasnej
osi, przy czym kobiety rozkladaja rece, przypominajgc baletnice.
Ten okrezny ruch stopniowo prowadzi je do koniecznoS$ci odpo-
czynku na tych samych skrzyniach, z ktérych przed momentem
wyszly. Niektorzy mezczyzni majg w dioniach piwo. Hipnotyzujgca
melodia przechodzi w przygrywke do szybszego utworu. Po chwili
ta oniryczna scena zrobi sie glo$na i hatasliwa, a widzowie uslyszg
piosenke Wokulski to wariat.

Zgromadzeni w knajpie ludzie zamawiajg kolejne piwa i streszczaja
dzieje Wokulskiego. Kazda zwrotka otwiera sie prosbg do kelnera
o nastepng butelke, po czym przechodzi do opowiadania o najistotniej-
szych wydarzeniach w zyciu bohatera Lalki. Postaci zaczynaja od stanu
obecnego: Wokulski wlasnie jest na wojnie i ich zdaniem najpewniej
straci tam sw@j majatek. Dalej podsumowuja jego poczatki jako kel-
nera, studia naukowe, udzial w powstaniu i malzenstwo z wdowg
po Minclu. Zwrotki przypominajg widzom o najwazniejszych wydarze-
niach w zyciu Wokulskiego, ale by¢ moze wazniejsze od konkretnych
faktéw jest przekazywane przez nie wrazenie, ze 0g6l postaci nie
rozumie protagonisty i traktuje go niezbyt powaznie. To wrazenie nie-
powagi jest zresztg spotegowane przez rozpoczynanie kazdej zwrotki
od zaméwienia piwa. Takie otwarcie sygnalizuje kluczowe zalozenie
zrealizowane przez twércow Lalki: rytm i powtérzenia sg tu grote-
skowe, czasami niemal dziecinne. Pokazuja postaci, w§rod ktérych
zyje Wokulski, jako uwiezione w drobnych, trywialnych sprawach,
moze wrecz zahipnotyzowane przez owe btahostkid.

KoScielniak to wariat?

Refrenem tej piosenki sg stowa ,,Wokulski to wariat i awanturnik”,
oparte na uwadze rzucanej w powieSci przez radce Wegrowicza.
Wydaje sie ciekawe, ze takie stowa padaja na poczatku musicalu,
od ktérego zaczal sie najbardziej udany okres w karierze Ko$cielniaka.
Rezyser ten niewatpliwie tez jest awanturnikiem w obrebie polskiego

5 Opis na podstawie wlasnej wizyty na musicalu. Wojciech KoScielniak (rez.),
Lalka, Teatr Muzyczny im. Danuty Baduszkowej, Gdynia 2010.
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teatru muzycznego, reprezentujac bardzo eklektyczny styl i porusza-
jac sie w réoznych tematach oraz estetykach. A czy jest wariatem?
OKkreSlenie to nie miato przeciez by¢ obiektywna diagnoza psychicz-
nego zdrowia Wokulskiego, a nakreS§leniem jego relacji z otocze-
niem, ktére go nie rozumie i za nim nie nadgza. Czytelnik Lalki
Prusa oraz widz Lalki KoScielniaka moze przez caly czas obcowania
7 dzielem zastanawiaé sie, czy i w jakim sensie Wokulski jest sza-
lony. Moze nawet podejrzewac, ze obtgkany jest przede wszystkim
nie tytulowy bohater, a §wiat woké6l niego. Sadzac po tym, ze spek-
takle KoScielniaka zbieraly rézne recenzje i, zwlaszcza u poczgtkow
jego kariery, nie zawsze byly rozumiane przez publike, w takim sen-
sie takze jego mozna nazwaé wariatem. Jego , wariactwa” obecnie
staly sie jednak w jakiS§ sposéb klasyczne. Spektakle KoScielniaka
to cze$¢, byé moze nawet najwazniejsza, gtéwnego nurtu zycia
musicalowego w Polsce.

JeSli przyjmiemy, ze musical to kultura popularna, a dramat
i opera - elitarna, KoScielniak zyje artystycznie miedzy niskim a wyso-
kim tak samo, jak Wokulski zyl miedzy mieszczanstwem a szlachtg.
Autor podkreSla, ze szuka ,trzeciej drogi” w teatrze muzycznym,
drogi obok musicalu i czego$ innego — tym czym§ w niektérych jego
wypowiedziach jest czasami opera, a czasami dramat®. R6znica polega
na tym, ze o ile Wokulski zostat przyjety przez szlachte, a przez wtasna
warstwe byl darzony nieufnoscia, o tyle KoScielniak cieszy sie dobra
opinig zaréwno wsrod tworcow, jak i odbiorcéw teatru musicalowego.
W Swiecie polskiego musicalu bycie ,,wariatem” to w pewnej mierze
uznana strategia artystyczna i KoScielniak nie jest pierwszym, ktéry
sie nig postuguje. O Danucie Baduszkowej, ,,pierwszej damie” pol-
skiego musicalu, tez pisano, ze zwariowala, gdy oglosita wystawienie
w Teatrze Muzycznym w Gdyni musicalowych Czterech pancernych
i psa’. Wydaje sie niemal, ze tego rodzaju wariactwa to wazny rys

6 Wiktoria Formella, Od negacji do akceptacji musicalu. Koncepcja ,,trze-
ciej drogi” Wojciecha Koscielniaka, w: Joanna Maleszynska, Joanna Roszak,
Rafat Koschany (red.), Republika musicali. Historia — gatunek — interpretacje,
Wydawnictwo Nauk Spotecznych i Humanistycznych Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza, Poznan 2020, s. 66.

7 Jacek Mikotajczyk, Musical nad Wislq. Historia musicalu w Polsce w latach
1957-1989, Gliwicki Teatr Muzyczny, Gliwice 2010, s. 74.
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W rozwoju polskiego musicalu, Ze jego cecha charakterystyczng jest
otwarcie na eksperymenty i szukanie osobnych drég. W moim prze-
konaniu wigze sie to z decentralizacjg polskiego S§wiata musicalo-
wego, w ktérym interesujace spektakle i dobre zespoly mozna znalezé
w roznych miastach, a naczelna pozycja Warszawy nie jest oczywista
i nie istniejg jednoznaczne kanony ,robienia musicalu”. Widownia
Lalki styszaca, ze ,,Wokulski to wariat i awanturnik”, prawdopo-
dobnie bedzie sympatyzowaé z protagonista i uzna groteskowy choér
$piewajacy te piosenke za nieszczegdblnie godny zaufania jako Zrédio
informacji o scenicznym $wiecie. Mozliwe, ze przy okazji doceni tez
,wariata” stojgcego za calg tg sceniczng machinerig.

Koscielniak wydaje sie tworcg osobnym, zanurzonym w swoich
projektach i we wlasnej estetyce, klasykiem eksperymentu z musi-
calem. Analize jego dorobku prowadzitem jednak w ramach projektu
badawczego Przedstawianie przesztoSci w teatrze musicalowym
Polski i Austrii oraz jego recepcja. Od poczatku moich studiéw nad
KoScielniakiem zaktadatem, ze jego specyficzng i indywidualistyczng
droge najlepiej rozpatrywaé w odniesieniu do réznych wspélnot,
a w trakcie badan utwierdzalem sie w tym ujeciu coraz bardziej.
Wokulski w poszukiwaniu osobistego szczeScia zawigzuje sp6iki,
organizuje mieszczanstwo i szlachte. Podobnie KoScielniak w swoich
,0sobnych” poszukiwaniach buduje z aktoré6w wspélnoty na scenie
i poza nig, wspottworzy wazne instytucje — choéby Przeglad Piosenki
Aktorskiej czy Teatr Muzyczny Capitol — i czesto méwi o tym, by
przyznaé musicalowi nalezne miejsce w kulturze polskiej.

Musical diugo byt traktowany nad Wistg jako cialo obce, roz-
rywkowa ciekawostka lub niedosiezny wzoér. Zastanawiam sie nawet,
czy dzi$, piszac te stowa w roku 2022, moge stwierdzié, ze jest ina-
czej. W Polsce preznie dziata kilka teatré6w musicalowych, ale gatu-
nek nadal rzadko jest obecny w mediach i w debatach teatrologéw.
Idea musicalu jako waznego medium rozmowy o polskiej tozsamos$ci
i lokalnych problemach dtugo mogta wydawac sie kuriozalna. Préby,
by powiedzie¢ Polakom i Polkom co$ istotnego o nich samych za
pomoca musicalu, zawsze byly dzialaniem z marginesu, postawie-
niem sie w opozycji do zastanych kulturowych szlakéw. Moze to mieé
zwigzek z tym, ze w Polsce inne gatunki sceniczno-muzyczne zdobyty
status popularnej rozrywKki i zarazem komentarza do rzeczywistoSci:



16 Wstep

myS§le tu gtéwnie o kabaretach, piosence aktorskiej i pie$niarzach
w rodzaju Jacka Kaczmarskiego czy Przemystawa Gintrowskiego.

Odnosze wrazenie, ze musicale, ktérych tworcy starali sie skupi¢
na bardziej standardowej narracji tozsamo$ciowej bez wyraznego
wplywu osobowos$ci autora, radzily sobie gorzej. Piszac te stowa,
mam na myS$li przede wszystkim Krzyzakow?® (Hadrian Filip Tabecki,
Marcin Kotaczkowski, Jacek Korczakowski) oraz Pilotéw® (Wojciech
Kepczynski, Michat Wojnarowski, Jakub Lubowicz i Dawid Lubowicz) —
musicale poruszajace wazne tematy polskiej tozsamo$ci bez wysoko sty-
lizowanej estetyki KoScielniaka. Nie przetrwaly one raczej dtugo poza
wystawieniem pierwotnie zaplanowanych spektakli, cho¢ Piloci docze-
kali sie rejestracji na DVD i bywaja wznawiani w formie koncertu'®.
Tymczasem wczesne dziela z obecnej fazy tworczej KoScielniaka
wciaz sg wystawiane, a jednocze$nie ciggle tworzy on nowe. Nie
chce idealizowaé jego twdérczo$ci, mam wrazenie, ze styl i zaloze-
nia rezysera niekiedy bywajg putapka dla niego samego. Uwazam
przy tym jednak, ze pozwolily mu sie odnaleZzé w polskim §wiecie
musicalu, w ktérym wielkie, mainstreamowe produkcje tatwo ging
po kilku miesigcach, a eksperymenty okazujg sie zaskakujgco zywotne.

Teatr Wojciecha KoScielniaka warto badaé, poniewaz autor wypra-
cowal niezwykle interesujacy styl i ma bardzo spéjna linie repertu-
arowa, a widownia i krytycy doceniajg jego tworczo$¢. Warto go badaé
takze dlatego, ze KoScielniak, idgc odrebng droga, ksztaltuje polski
teatr musicalowy zar6wno pod wzgledem artystycznym, jak i organi-
zacyjnym. I wreszcie warto go bada¢ nie tylko dla niego samego, ale
tez dlatego, ze odbidr i status tworczosSci Polaka pozwalajg lepiej zro-
zumie sytuacje polskiego teatru muzycznego, w tym to, jak reaguje
on na musicalowe trendy przychodzace ze Swiata.

Jako punkt odniesienia dla dziet KoScielniaka przedstawiam histo-
rie musicalu w Polsce, poczatki i dalsze dzieje tego gatunku w naszym
kraju. Opowiadam o twércach i instytucjach, ktére zapoczatkowaty
tradycje kontynuowane dzisiaj, by¢ moze nie§wiadomie, przez artyste.
Ukazuje, w jaki spos6b sytuacje musicalu na §wiecie zmienito nadejscie

8 Marcin Kotaczkowski (rez.), Krzyzacy, Sztukoteka, Warszawa 2010.

9 Wojciech Kepczynski (rez.), Piloci, Teatr Muzyczny Roma, Warszawa 2017.

10 Informacje za strong internetowa Teatru Muzycznego Roma: https://www.
teatrroma.pl/ (dostep: 9.03.2022).
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megamusicalu, jak zostat on przyjety w Polsce i jak to przyjecie przy-
gotowalo grunt pod Lalke oraz pézniejsze spektakle KoScielniaka.
Pokazuje rowniez, w jaki sposob teatr stuzy do przedstawiania i rein-
terpretowania najistotniejszych elementéw pamieci zbiorowej.
Zarazem musze podkresli¢, ze ta ksigzka nie jest pelng analizg
najnowszej tworczosci Koscielniaka. Skupiam si¢ w niej na wystaw-
nych inscenizacjach musicalowych przygotowanych z my$la o duzych
scenach i pozostajacych w repertuarach teatr6w przez wiele sezonéw —
tych jego dzietach, ktéore pod wzgledem formy przypominajg zagra-
niczne megamusicale. Wiem, ze nie jest to cala twérczos¢ KoScielniaka,
a traktowanie go wylacznie jako rezysera tych spektakli sptycitoby jego
dorobek i r6znorodno$¢ artystyczng. Interesuje mnie jednak nie tylko
KoScielniak, ale takze warunki kulturowe i instytucjonalne, w ktérych
dziata. Stad decyzja o skupieniu na tym aspekcie jego tworczosci, ktéry
w moim przekonaniu méwi wiele i o samym KoScielniaku, i o uwa-
runkowaniach oraz mozliwoSciach teatru musicalowego w Polsce.

Monografia powstala na podstawie badan prowadzonych przeze mnie
pod opieka dr hab. Agaty Chatupnik w Instytucie Kultury Polskiej
Uniwersytetu Warszawskiego.

Serdeczne podziekowania kieruje do prof. Wojciecha Dudzika oraz
jego grupy seminaryjnej — Hany Umedy, Zuzanny Kann-Skorupskiej,
Magdaleny Juzwik, Michata Kurkowskiego, Joanny Koceby-Glebockiej
i Moniki Ryszawy - za liczne rozmowy o moich badaniach.

Dziekuje tez wszystkim innym, ktérzy przyczynili sie do powstania tej
pracy: Annie Golonce, Katarzynie Kraifskiej, Jolancie Leroch, Agnieszce
Nowickiej, Iwonie Kobylanskiej, Marcie Tyminskiej, Krzysztofowi
Chmielewskiemu oraz licznym twércom, tworczyniom, badaczom
i badaczkom, z ktérymi prowadzitem rozmowy w trakcie moich badan.

Praca naukowa finansowana ze Srodkéw budzetowych na nauke
w latach 2015-2020 jako projekt badawczy w ramach programu pod
nazwg ,,Diamentowy Grant”.

Warszawa — Katowice — Bedzin, rok 2022



ROZDZIAL 1

Musical trafia do Polski

Twoérczos¢é Wojciecha KoScielniaka jest fascynujacym przykladem
tego, jak konwencje teatru musicalowego przyjely sie i przeksztatl-
cily w kulturze teatralnej radykalnie innej od broadwayowskiej. By
w pelni zrozumieé¢ dorobek rezysera, warto wiedzieé, jak musical
trafit do Polski i jak sie tu rozwijal. Spektakle KoScielniaka intere-
suja mnie jednak nie tylko jako specyficznie polski fenomen, ale tez
jako ilustracja tezy, ze musical nie jest juz gatunkiem czysto ame-
rykanskim. W tym rozdziale pragne opisaé zjawiska poprzedzajace
twoérczo$¢ Koscielniaka i czasowo rozwijajace sie rownolegle z nia:
rozpowszechnienie amerykanskich musicali poza Broadwayem, pre-
zentowanie na Broadwayu brytyjskich megamusicali i spektakle
muzyczne powstajgce w innych krajach, przede wszystkim w Polsce,
w reakcji na te przemiany. Trzeba zacza¢ jednak od fundamentalnego
pytania: co wtaSciwie mam na mys$li, gdy pisze o teatrze musicalowym?

Trudne slowo musical

W opiniach autoré6w musicali z r6znych krajoéw widac, ze w rozmowach
o wartos$ci artystycznej swoich dziel uwazaja oni stowo ,,musical” za
upraszczajgce. Tworca megamusicalu Andrew Lloyd Webber twierdzi,
ze niektére jego musicale sg operami, a wystawianie ich w teatrach
musicalowych zamiast w operowych ostabia ich range artystyczngl.

1 Jessica Sternfeld, The Megamusical, Indiana University Press, Bloomington
2006, s. 93.
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Najwazniejszy niemieckojezyczny autor musicali Michael Kunze pro-
muje pojecie drama musicalu jako osobne okreSlenie gatunkowe swojej
tworczosci i stwierdzit tez kiedy§ w wywiadzie, ze jego spektakle nie
sg ani musicalami, ani operami, ale wlaSciwie sg operami?. I wresz-
cie Wojciech KoScielniak utrzymuje, ze jego spektakle muzyczne
to ,,trzecia droga” obok musicalu oraz opery i operetki badz dramatu3.

Zarazem teatry wystawiajace spektakle wszystkich tych autorow
konsekwentnie okreslajg je jako musicale?. Promowany przez Kunzego
termin, cho¢ jest tylko doprecyzowaniem stowa ,,musical”, nie trafia
na afisze. Zaczynam probe zdefiniowania musicalu od tej obserwacji,
a nie od jego cech formalnych, jestem bowiem przekonany, ze to nie
na cechach formalnych zasadza sie specyfika tego gatunku. W dzi-
siejszych czasach pojecie musicalu jest przede wszystkim reklamowe,
a nie artystyczne, wiec nalezy bada¢ nie to, co ,,musical” znaczy,
ale raczej to, co tworcy i teatry chca tym slowem powiedzie¢ swoim
potencjalnym odbiorcom.

Takie ujecie moze wydawac sie powierzchowne, ale zdaje sie jedy-
nym wyjSciem dla badacza chcgcego opisywaé rozwdéj teatru musi-
calowego poza S§wiatem anglosaskim. Tamtejsi badacze wprost przy-
znaja wszak w swoich pracach, ze musical to dla nich po prostu
teatr nowojorskiego Broadwayu i ewentualnie londynskiego West
Endu®. Dla naukowcéw z kultury, w ktérej musical powstal, jednosé

2 Peter Filichia, It’s a New World, Golde [wywiad z Michaelem Kunzem], http://
storyarchitekt.com/kunze/docs/interview_theatermania.pdf (dostep: 1.06.2021).

3 Wiktoria Formella, Od negacji do akceptacji musicalu. Koncepcja ,trze-
ciej drogi” Wojciecha KoScielniaka, w: Joanna Maleszynska, Joanna Roszak,
Rafat Koschany (red.), Republika musicali. Historia — gatunek - interpretacje,
Wydawnictwo Nauk Spotecznych i Humanistycznych Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza, Poznan 2020, s. 66.

4 Swiadcza o tym oficjalne witryny slynnych spektakli Webbera Koty (http://
www.catsthemusical.com, dostep: 1.06.2021) czy Upior w operze (http://uk.the-
phantomoftheopera.com/her-majestys-theatre, dostep: 1.06.2021), opisy na stronie
zarzadzajacego prawami do spektakli Kunzego Vereinigte Bithnen Wien (http://
www.vbw-international.at, dostep: 1.06.2021) oraz strony wystawiajacych tytuly
Koscielniaka Teatru Muzycznego im. Danuty Baduszkowej w Gdyni (https://www.
muzyczny.org/pl/, dostep: 9.03.2022) oraz wroctawskiego Teatru Muzycznego
Capitol (https://www.teatr-capitol.pl/, dostep: 9.03.2022).

5 Judith Sebesta, “Something Borrowed, Something Blue”. The Marriage of the
Musical and Europe, w: William A. Everett, Paul R. Laird (red.), The Cambridge
Companion to the Musical, Cambridge University Press, Cambridge 2008, s. 270-271.
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gwarantowana przez to pojecie ma charakter giéwnie geograficzny
i organizacyjny, a nie artystyczny. I tak na przyklad William A. Everett
mogt napisa¢ w swojej analizie miedzywojennej operetki, ze 6 z 11
najdiuzej wystawianych na Broadwayu musicali lat dwudziestych
XX wieku bylo operetkami®. Stwierdzenie takie nie ma sensu, jesli
zalozymy, ze musical i operetka to dwa odrebne gatunki, jest jednak
w pelni uzasadnione, jesli musicale to po prostu ogét broadwayow-
skich spektakli muzycznych. Podobnie do Swiata musicalu mogag
zreszta zostaé wilgczone opery — taki los spotyka w anglojezycznych
opracowaniach Porgy and Bess George’a Gershwina oraz Kandyda
Leonarda Bernsteina (na kanwie powiastki filozoficznej Voltaire’a).
Autorzy analiz tych dziel czesto podkreslajg ich graniczny charakter
i zauwazaja, ze niekoniecznie nalezg one do §wiata broadwayowskiego
musicalu artystycznie, ale komercyjnie juz tak’.

Definiowanie musicalu jako teatru broadwayowskiego jest sen-
sowne, gdyz dziatalno$¢ artystyczna w tej dzielnicy Nowego Jorku stwa-
rzata unikatowe wyzwania i mozliwo$ci, ktérych §lady mozna dostrzec
w przygotowywanych tam spektaklach muzycznych. Specyfika ta wynika
przede wszystkim z tego, ze Nowy Jork oferuje najwiekszg publiczno$§é
dostepng w USA, a teatr w tym Kkraju zasadniczo nie jest panstwowo
subsydiowany?. Zdarzajg sie krétko grane inscenizacje musicali finanso-
wane przez fundacje, ale podstawowym Zrédiem utrzymania dla twor-
coOw amerykanskiego musicalu pozostaja zyski z biletow. Na wsparcie
fundacji mato kto moze liczy¢, nie pozwala zreszta ono graé spektaklu
przez kilka lub kilkanascie sezonéw, jak to byto udzialem popularnych
tytutéw w rodzaju Oklahomy!, Skrzypka na dachu czy Upiora w operze.
Przetrwanie na Broadwayu i zapisanie danego spektaklu w pamieci
wielu widzéw wymaga wiec stworzenia go tak, by ludzie chodzili na niego
jak najchetniej i dzieki temu pozostal jak najdiuzej w repertuarze.

6 William A. Everett, American and British Operetta in the 1920s. Romance,
Nostalgia and Adventure, w: The Cambridge Companion to the Musical..., s. 73.

7 Raymond Knapp, The American Musical and the Formation of National
Identity, Princeton University Press, Princeton 2004, s. 19S.

8 Zob. np. wypowiedzi o braku pafstwowego wsparcia i tym samym o zalez-
noSci od zyskéw z biletéw w: Stacy Wolf, Changed for Good. A Feminist History of
the Broadway Musical, Oxford University Press, Oxford 2011, s. S; John Kenrick,
Theatre in NYC. History — Part IV, http://www.musicals101.com/bwaythhist4.htm
(dostep: 1.06.2021).
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Teatry i producenci szukali wszelkich sposobéw, by zapewnié
swoim dzielom powodzenie, przez co na Broadwayu normg bylo
wzajemne inspirowanie sie cudzymi udanymi spektaklami i miesza-
nie gatunkéw. Musical powstal jako owoc tego kreatywnego i zara-
zem komercyjnego procesu, cho¢ moze lepiej napisa¢ odwrotnie - to,
co stanowi owoc tego procesu, zaczelo by¢ okre§lane musicalem. Gdy
wiec musicale zaczely by¢ wystawiane w innych czeSciach §wiata, za
tym stowem staly juz splendor Broadwayu i dtuga tradycja tworzenia
bardzo udanych komercyjnie przedstawieni.

To oparcie na komercyjnym sukcesie daje musicalowi specyficzng,
podwdéjng nature. Z jednej strony jako musical mozna okres$li¢ wiasci-
wie dowolny spektakl muzyczny, ktéry ma sie sprawdzi¢ na komer-
cyjnym rynku teatralnym. Z drugiej jednak, jak to czesto bywa, kilka
udanych spektakli — lub nawet jeden — moze sprofilowac oczekiwania
odbiorcéw i da¢ innym twércom konkretny pomyst na to, jak przy-
ciggngé widownie. Dlatego tez, przy calej nieokreSlonoSci pojecia
musicalu, w rozwoju tego gatunku da sie wyrézni¢ pewne trendy.
Mody te ksztaltowaly podgatunki musicalu, ktére — w przeciwien-
stwie do musicalu jako pojecia — byly na tyle specyficzne, by dato sie
je zdefiniowaé jako osobne gatunki artystyczne. Jacek Mikotajczyk,
polski rezyser musicalowy i badacz zagadnienia, twierdzi zresztg
wprost, ze jedynie o konkretnych czasowo i geograficznie formach
musicalu - na przykiad broadwayowskich musicalach zlotej ery® -
warto mySle¢ jako o gatunkach.

Zlota era i poczatki umiedzynarodowienia

Pora opisaé teraz wspomniang ztotg ere, gdyz nie tylko okazala sie ona
bardzo wazna dla rozwoju Broadwayu, lecz takze byta okresem, w kt6-
rym musical dotart do Europy — w tym Polski. Zapoczatkowata zatem
zjawiska, ktérych kontynuacja jest obecnie twérczo$¢ KoScielniaka.
Zlota era miata trwac od premiery Oklahomy! w 1943 roku do potowy

9 7 dyskusji na forum Kota Naukowego Teatrologéw Uniwersytetu Slaskiego,
w Kktérej bralem udzial miedzy innymi obok Jacka Mikotajczyka. Rozmowa odbyla
sie w 2013 roku, a poproszony o to przeze mnie Mikotajczyk potwierdzit te opinie
w roku 2017.
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lat sze§édziesigtych — jako ostatnie wielkie dzielo tej epoki zazwyczaj
jest wskazywany Skrzypek na dachu (1964). Stynne do dzisiaj musicale
Z tego czasu to miedzy innymi The King and I, Kiss me, Kate, My Fair
Lady, Guys and Dolls i DZwieki muzyki. Musicale tego okresu mozna
uznaé za przedstawicieli jednego gatunku scenicznego — wypowiedzi
postaci sktadaly sie z partii méwionych i §piewanych, a niektére sceny
byly ilustrowane choreografig, ktéra poza warto$cig estetyczng wig-
zala sie z akcjg. Krytycy chwalili te jedno$¢, dla widzéw takze stala
sie ona atrakcyjnal. Spektakle zlotej ery coraz czesciej zaczynaty byé
grane na innych kontynentach. Historia polskiego musicalu zaczyna
sie od premiery Kiss me, Kate Cole’a Portera w warszawskim Teatrze
Komedia w 1957 roku'l.

Musicale zlotej ery mogty sie podobac i budzi¢ fascynacje na calym
Swiecie, bo pokazaly, ze w broadwayowskim tyglu rozrywkowych
gatunkéw muzyczno-scenicznych powstata dojrzata, innowacyjna
forma. Piszac o poczatkach musicalu w Europie i Polsce, warto jednak
spojrzeé na §wiatowy sukces tego gatunku takze pod innym katem. Jego
badacze zauwazaja, ze dojrzalo§¢ musicalu zlotej ery zostata osigg-
nieta miedzy innymi dzieki polgczeniu bardziej nowoczesnych broad-
wayowskich gatunkéw z sentymentalizmem i przepychem operetki.

Wspominatem juz, ze dla niektérych amerykanskich badaczy grane
na Broadwayu operetki sag musicalami przez miejsce swojego wysta-
wiania. Pelniejsze wyjasSnienie klasyfikacji operetek jako musicali
wymaga jednak zaznaczenia, ze nie tylko byly grane na Broadwayu,
ale takze odcisnely na nim artystyczne pietno. Raymond Knapp pisze
o Wesolej wdowce, zdecydowanie najbardziej popularnej w USA
operetce, zZe osiggneta ona wazng pozycje dzieki dwuznacznemu sta-
tusowi. Lekka, dowcipna i na standardy swoich czaséw pikantna,
ale zarazem dystyngowana i elegancka, pochodzaca z kojarzonego
ze SwiatowoScia oraz dekadencjg Wiednia Wesota wdowka mogta

10 Bardziej rozbudowany opis zlotej ery musicalu broadwayowskiego przedsta-
wia Ann Sears w swoim artykule skupionym na Richardzie Rodgersie i Oscarze
Hammersteinie II, ktérzy uchodza za inicjatoréw tej epoki w dziejach musicalu.
Ann Sears, The Coming of the Musical Play. Rodgers and Hammerstein, w: The
Cambridge Companion to the Musical..., s. 147-163.

11 Jacek Mikotajczyk, Musical nad Wislq. Historia musicalu w Polsce w latach
1957-1989, Gliwicki Teatr Muzyczny, Gliwice 2010, s. 7.
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uchodzié za wysoka sztuke udajaca niska rozrywke lub vice versa.
Dzieki temu zdobyla ogromng publiczno$¢ i byta komentowana
jako istotne wydarzenie artystyczne. Rozszerzajac te obserwacje
na caly gatunek, warto przypomnie¢, ze Stany Zjednoczone nigdy nie
mialy rozbudowanej tradycji operowej ani nawet repertuaru zagra-
nicznych oper poré6wnywalnego z ofertg europejska. W przeciwien-
stwie do Europy operetki nie byly wiec kameralng i parodystyczng
alternatywa dla oper, a ich zamiennikiem - poza humorem i lekkoScig
mialy oferowaé operowe wyrafinowanie i przepych!2. Do tego Everett
zauwaza, ze W czasie swojej nowojorskiej premiery Wesola wdowka
mogta by¢ dla Amerykanéw wzorem takze pod wzgledem integracji
tworzyw scenicznych. Szczegdlnie wazng nowos$cia byto to, ze taniec
nie stanowil w niej baletowej ,,wstawki” czy intermezza, ale integralny
element fabuly, rozwijajacy relacje miedzy gtéwnymi postaciamils.

Wszystko to jest dos¢ ironiczne, gdy pamietaé, ze na gruncie euro-
pejskim musicale czesto postrzegano jako alternatywe dla operetek
czy nawet jako ich wroga - dojrzalszy, bardziej realistyczny i gle-
boki psychologicznie gatunek zdolny zastgpi¢ pretekstowe operetki.
Tymczasem to wladnie pierwiastek eskapizmu i sentymentalizmu,
ktéry byt dla Amerykanoéw naczelnym atutem operetki, po potgczeniu
z dynamikg i realizmem 6wczesnych komedii muzycznych doprowa-
dzil do powstania musicalu zlotej ery, a wiec tej formy, ktéra potem
podbita Europe!4.

Jednoczes$nie widaé¢ tu analogie do sytuacji musicalu po epoce
megamusicalu. Tym, co operetka wniosta do musicali zlotej ery,
byly nostalgia za przeszloScig i retrospektywnos$¢. Rozgrywajace sie
w przeszloSci utwory romantyzowaly ja, ale zarazem pokazywaty
jej powigzania z terazniejszo$cig. Najlepszym przykladem moze byé
spektakl DZwieki muzyki, ktérego autorzy przedstawili wizje sielskiej
i niewinnej Austrii, a nastepnie to, jak nazisci zniszczyli te niewinno§¢é
w Europie, a dobrzy Austriacy musieli szukaé bezpieczenstwa w USA.
Podobnie w Oklahomie! ukazano pokojowe przylgczenie terytorium

12 Raymond Knapp, The American Musical and the Performance of Personal
Identity, Princeton University Press, Princeton 2004, lok. 797.

13 William A. Everett, American and British Operetta in the 1920s..., s. 60-62.

14 Wiecej o powigzaniach zlotej ery musicalu z operetkg w: Ann Sears, The
Coming of the Musical Play..., s. 149.
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przyszlego stanu Oklahoma do Stanéw Zjednoczonych jako dojrze-
wanie jej mieszkancoéw do stworzenia wspoélnoty. Libretto zupelnie
pomija to, ze owo terytorium bylo odebrane rdzennym Amerykanom
za pomocg prawnej i fizycznej przemocy, a Knapp uwaza nawet,
ze taka selekcja watkéw wigzata sie z II wojng Swiatowg. Zdaniem
tego badacza takie przedstawienie sytuacji w Oklahomie! miato pod-
nie$¢ amerykanskie morale, pokaza¢ odbiorcom, ze pokojowy rozwaj
USA roéznit sie od podbojéw III Rzeszy's.

Nie wszystkie musicale zlotej ery taczyly sie tak bezpoSrednio
z nazizmem, ale wiele z nich poruszalo rozmaite donioste problemy
Swiata w trakcie II wojny i powojennego. Dzieki osadzeniu w roman-
tyzowanej przeszloSci i eskapistycznym konwencjom operetki byty
w stanie poruszal te wazne tematy, pozostajac wcigz przyciagajaca
widzoéw rozrywka.

Musical a sprawa polska”

Jacek Mikotajczyk w swojej publikacji Musical nad Wistq. Historia
musicalu w Polsce w latach 1957-1989 zdecydowat sie zajaé wszelkimi
sztukami muzycznymi wystawianymi w okresie podanym w tytule.
Decyzje tg badacz ttumaczyt wplywem musicalu amerykanskiego
na ich rozwdéj oraz tym, ze spektakle nalezace do wszelkich analizo-
wanych przez niego gatunkéw - rock opera, rewia, $§piewogra i tym
podobne - bywaty okres$lane jako musicale!®. Dobrze pokazuje to trud-
no§¢ w ustaleniu ksztaltu musicalu, ale tez sugeruje, ze do Polski
przenikneta jego wielopostaciowa i rozwojowa natura. Rozpoznanie
Mikotlajczyka w pewnym sensie jest powtdérzeniem amerykanskiej
maniery definiowania tego pojecia - w USA musicale to ogét broad-
wayowskiego teatru muzycznego, w Polsce za$ ogét teatru muzycz-
nego inspirujacego sie Broadwayem.

15 Raymond Knapp, The American Musical and the Formation..., s. 123-124.

* Ten podrozdziat stanowi rozbudowang i zmieniong wersje rozdziatu Musical
w Polsce pochodzacego z mojej pracy magisterskiej ,,Estetyka gotycka w wybra-
nych spektaklach polskiego teatru musicalowego”, powstalej w Instytucie Kultury
Polskiej pod opieka prof. dr. hab. Wojciecha Dudzika w latach 2015-2016.

16 Jacek Mikotajczyk, Musical nad Wistq..., s. 6.
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To, jak Mikolajczyk opisuje uzywanie pojecia musicalu w Polsce,
pasuje do mojego reklamowego rozumienia zaprezentowanego wWyzej.
Badacz zauwaza jednak, Ze pojecie to bynajmniej nie przyjeto sie w kraju
bezkrytycznie. W pewnym momencie rozwoju teatru muzycznego
w Polsce — Mikotajczyk za przetomowg date uwaza premiere Miss
Polonii w 1961 roku - termin ,,musical” stal sie modny i zaczat by¢
stosowany do sztuk, ktére jeszcze kilka lat wczeSniej okreslono by jako
operetkil’. Z kolei w latach siedemdziesigtych ta tendencja odwro-
cila sie i tworcy spektakli muzycznych zaczeli poszukiwaé innych,
bardziej réznicujgcych nazw, by wyrazi¢ przynalezno$¢ gatunkowag
swoich spektakli — w tym oKkresie siegnieto po okre$lenia takie jak
$piewogra, bardon oraz rock operal8. To jezykowe zjawisko dobrze
pokazuje, ze musical z jednej strony byt dla powojennego polskiego
teatru muzycznego waznym punktem odniesienia, ale z drugiej polscy
tworcy czesto potrzebowali zaznaczy¢ wlasng od niego odrebnosé.

Musical a operetka

W Polsce po II wojnie Swiatowej teatry operetkowe wznowily swojg
diugoletnig dziatalno$é. Amerykanski musical jawil sie jako prze-
szczepiane na ich grunt ,ciato obce”. Choé pierwsza polska prapre-
miera spektaklu tego rodzaju - Kiss me, Kate Cole’a Portera — odbyta
sie w warszawskim Teatrze Komedia (14 paZdziernika 1957 roku),
kolejne musicalowe inscenizacje zazwyczaj mialy miejsce w operet-
kach, poczagwszy od p6Zniejszej o rok premiery tego samego tytutu
w Operetce Lodzkiejl®. OczywiScie to, ze teatry operetkowe w ogoéle
zainteresowaly sie musicalami, wynikato po cze$ci z tego, ze wcale nie
byly one cialem az tak obcym - po II wojnie, gdy musical stopniowo
przedostawatl sie do Polski, jego najpopularniejsze tytuly mocno
korzystaly z tradycji operetkowej.

Powaznym problemem pojawiajacym sie przy wystawianiu musi-
cali w teatrach operetkowych byta zbytnia specjalizacja wykonaw-
cow. Wiele librett wymagalo, by odtwércy poszczegblnych roél potrafili

17 Tamze, s. S.
18 Tamze.
19 Tamze, s. 23.
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$piewad, tanczy¢ i przekonujaco graé, za§ w zespolach operetkowych
wszystkie te umiejetnosci rzadko tgczyly sie w jednej osobie?. Sprawito
to, ze pierwszym musicalem, ktéry naprawde dobrze przyjal sie
w Polsce i byl wystawiany przez liczne teatry operetkowe, stata sie My
Fair Lady Alana Lernera (libretto) i Fredericka Loewego (muzyka).
Bedac wierng oryginalowi musicalowa adaptacja Pigmaliona autor-
stwa George’a Bernarda Shawa, spektakl ten wymagal stosunkowo
niewiele choreografii, a pojawiajgca sie w nim muzyka brzmiata
bardzo operetkowo jak na standardy musicali zlotej ery. Byl to wiec
musical, w ktérym cechy utrudniajgce inscenizowanie innych dziet
tego gatunku w teatrach operetkowych graly drugorzedng role?l.
Zarazem to wla$nie nastanie zlotej ery pozwolito, by taki utwér w ogoéle
powstal — My Fair Lady jest szczegllnie bliskim operetce dziec-
kiem tendencji do wiaczania w musicale elementéw operetkowych.

Jednoczes$nie musical mégt jednak stacé sie dla operetek Zrodiem
nobilitacji, czego przyktadem byta premiera Czlowieka z La Manchy
w Operetce Slaskiej w Gliwicach (1970) - musicalu Mitcha Leigha
(muzyka) oraz Dave’a Wassermana (libretto). Ow gorzki spektakl uka-
zywal réwnolegle historie Don Kichota oraz uwiezienie Cervantesa
przez inkwizycje. Nie tylko dobrze nadawat sie do wystawienia w ope-
retce, ale takze byl odbierany jako ,,powazna” sztuka, ktéra mimo
swojej muzycznej natury mogta by¢é oceniana wedle tych samych
kryteriéw, co spektakle teatru dramatycznego?2. Przypomina to o pol-
skim postrzeganiu operetek, radykalnie r6znym od amerykanskiej
perspektywy. W naszym Kkraju, w zwigzku z obecnymi tu wiekszymi
tradycjami operowymi, nigdy nie mogly one cieszy¢ sie statusem
dystyngowanych i eleganckich zamiennikéw oper. Uchodzily za
zabawne, ale trywialne — i musical zazwyczaj postrzegano podobnie,
a por6éwnanie dzieta muzycznego do dramatu okazywalo sie nobilitacjg.

Ta bliska relacja miedzy musicalem a operetka sprawita, ze do dzi$§
w Polsce te gatunki (wraz z opera) nie sg $cisle instytucjonalnie roz-
dzielone - nie jest niczym dziwnym, by teatr operetkowy czy ope-
rowy wprowadzil do repertuaru sztuke reklamowana jako ,,musical”.

20 Tamze, s. 24.
21 Tamze, s. 25S.
22 Tamze, s. 29.
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Waznym tego skutkiem jest réwniez to, ze poczatkowo tatwiej byto zain-
scenizowaé w Polsce musicale zlotej ery zwigzane szczegélnie mocno
z operetkowg tradycja, a takie sztuki czesto — jak wida¢ po My Fair
Lady i Czlowieku z La Manchy - rozgrywaja sie w przeszloSci.

Innym interesujacym nastepstwem obecnosSci musicalu w insty-
tucjonalnych ramach operetki jest to, ze teatr musicalowy nigdy nie
byt w Polsce scentralizowany. W pierwszych latach funkcjonowania
w kraju uchodzit za propozycje repertuarowg atrakcyjng dla operetek,
a wiec teatréow obecnych w wielu miastach Polski, totez nie doszto
do zdominowania polskiej sceny musicalowej przez Warszawe lub
inny oSrodek. Sytuacja wyglada tak do dzisiaj — wazne teatry musi-
calowe to warszawska Roma, ale takze gdynski Teatr Muzyczny im.
Danuty Baduszkowej, wroctawski Capitol, Teatr Muzyczny w fLodzi
czy chorzowski Teatr Rozrywki i trudno wskazaé wyrazna domina-
cje ktoregokolwiek z nich, a tym bardziej jednego z miast, w ktérych
te teatry funkcjonuja.

Studium przypadku: My Fair Lady

Z licznych musicali zlotej ery to wlaSnie My Fair Lady warto tutaj
w skrocie oméwié. Cho¢ jej wplyw na musical amerykanski byl nieco
mniejszy niz w przypadku Oklahomy!, to jednak ona stala sie nieomalze
synonimem wczesnego musicalu w Europie. Popularno$¢ tego dzieta
trwa zreszta do dzisiaj, lecz dla niektérych nie jest ono pozytywnym
wzorem. Michael Kunze podal mi 6w tytut jako przyktad przestarza-
tego spektaklu, ktéry co prawda wciaz jest grany, ale jego zdaniem nie
pasuje do obecnych czas6w?3. Zarazem ten musical warto tez zanali-
zowacé pod katem tego, jak przedstawia r6zne wspoélnoty i jakie ele-
menty owego ukazywania sg dziedzictwem operetki — skoro to dzieki
podobienstwu do operetek tak dobrze przyjal sie w Polsce i Europie.

Zaczne od punktu stycznego, ktéry bardzo utatwit triumfy My Fair
Lady w Polsce - nie wymaga ona, by gléwne postaci tanczyty.
Upraszczalo to wystawienie jej w teatrach z wyraznym podzialem
na aktoréw-solistOw oraz zespoly wokalne i baletowe. Co wiecej, musical

23 Rozmowa z Michaelem Kunzem przeprowadzona w lipcu 2018 roku.
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Lernera i Loewego w pewnym stopniu zyskuje na tym rozdzieleniu
giéwnych postaci od tanczacych grup, bo podkresla to podstawowg o$
konfliktu. Profesor fonetyki Henry Higgins stara sie wpoi¢ kwiaciarce
Elizie Doolittle zasady wymowy, wprawdzie na jej pro$be, ale nie
szanujac jej indywidualno$ci. Raymond Knapp zauwazyl, ze konflikt
miedzy tymi bohaterami jest wyrazony w caloSci przez glos: Eliza nie
umie dobrze (poprawnie) méwié, a Higgins nie umie dobrze $piewac.
Rzecz jasna jako gléwna posta¢ meska musicalu wykonuje piosenki,
ale raczej je melorecytuje, niz §piewa??. Dzieki takiemu rozwigzaniu
temat dziela jest wyrazony $rodkami teatru muzycznego, ale obie
gléwne postaci nie muszg taficzyé w wiekszosci scen.

Jednocze$nie najwazniejsza sekwencja taneczna pasuje do ope-
retkowych kanonéw. Jest to bal w ambasadzie, pozwalajacy operet-
kowemu zespotowi zabtysna¢ choreografig i kostiumami podobnymi
do wiedeniskich operetek w rodzaju Zemsty nietoperza czy Wesotej
wdowki. Ponadto do kanonéw tych pasuje tez fabula: historia kobiety
chcacej poprawi¢ swoja pozycje spoteczng w zdominowanym przez
mezczyzn Swiecie. Na tym poziomie uogodlnienia tak samo mozna
by streSci¢ akcje Ksiezniczki czardasza, Hrabiny Maricy czy nawet
Wesotej wdowki — w tej ostatniej akcja toczy sie, gdy bohaterka juz
weszla do elity, ale musi zmierzy¢ sie z wyniklymi z tego problemami.

Omawianie w tym miejscu My Fair Lady jest spowodowane nie
tylko jej znaczeniem dla rozwoju musicalu w Polsce. Zadecydowato
o tym takze intrygujgce i do$¢ niepokojgce podobienstwo, ktore
poza mng zauwazyl réwniez Raymond Knapp?’. Ot6z historia Elizy
i Higginsa jest pod pewnymi wzgledami zblizona do losé6w Wiktora
Frankensteina i stworzonego przez niego monstrum. W obu przy-
padkach mamy do czynienia z pr6ébami kreacji nowego cztowieka za
pomocg nauki, po prostu we Frankensteinie nauka tg jest biologia,
aw My Fair Lady (oraz Pigmalionie) - lingwistyka. W obu przypadkach
tez, co duzo bardziej niepokojace, stwérca nieszczegoblnie przejmuje
sie dalszymi losami swojego stworzenia. Wiktor Frankenstein ucieka
od Monstrum, gdy uznaje je za szpetne, a Henry Higgins idzie jeszcze

24 Glebsza analiza tego sposobu charakteryzacji pary protagonistow w: Ray-
mond Knapp, The American Musical and the Performance..., lok. 6970.
25 Tamze, lok. 6916.
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dalej — od poczatku okazuje obojetno$¢ wobec dalszych loséw Elizy
po edukacji u niego. I tu, i tu widzimy wiec niestaranno$¢ w tworzeniu
zycia i wtrgcaniu sie w obecny ksztalt Swiata, w My Fair Lady tym bar-
dziej interesujaca dla moich badan, ze caly proces przemiany zachodzi
na plaszczyznie spoltecznej, a nie biologicznej.

Zakoncze to studium przypadku wspomnieniem o jednej z najnow-
szych polskich inscenizacji My Fair Lady, dobrze pokazujacej zwiazane
Z tym musicalem watki — spektaklu w rezyserii Roberta Talarczyka
w Operze Slaskiej w Bytomiu z 2013 roku?S. Juz miejsce inscenizacji
eksponuje wazny rys struktury polskiego zycia teatralno-muzycznego:
musical wystawiany w operze (choé¢ My Fair Lady notabene nadaje
sie do takiej inscenizacji jak mato ktéry spektakl z tego gatunku).
Co wiecej, inscenizacja byta do$¢ eksperymentalna — przeniosta akcje
w blizej nieokreSlone, ale niedalekie wspé6iczesnosci czasy, wykorzy-
stywala dwudziestowieczne ikony Londynu i brytyjskosci. Ogladajac
calo$é, mozna bylo zauwazyé, ze My Fair Lady stala sie klasykiem
i twércy czuli potrzebe wystawienia jej w inny sposéb, od§wiezenia,
by mogta zainteresowaé widzéw — a moze na odwr6t, by praca nad
nig byta interesujaca dla zespotu.

Inscenizacja Talarczyka podkreS$lila tez podobienstwa z Franken-
steinem. Gabinet Higginsa byl nowoczesnym, futurystycznym labo-
ratorium do nagrywania dzwiekéw, a giéwnym motywem zdobni-
czym stala sie robotyczna glowa z ruchomymi ustami. Motyw 6w
wySwietlano w centrum pracowni jako animacje i powtérzono woko6t
niej pod postacig naklejki. Gdy Eliza wchodzita w ten §wiat, dato sie
odnie$é wrazenie, ze traci nie tylko swoje pochodzenie i mowe, ale
takze czlowieczefnistwo. Zawierajgc z dziewczyng umowe na uczenie
jej, Higgins znajdowat sie na podwyzszeniu i manipulowal nig jak lal-
karz. W scenie pierwszej prezentacji w towarzystwie bohaterka byta
nienaturalnie blada i mechaniczna. I wreszcie w finale, po ucieczce
z domu Higginsa i spotkaniu go na ulicy, oboje utkneli w petli grzecz-
nego powitania niczym zapetlone nagranie.

Te niepokojace, kojarzace sie z twérczoscig science fiction motywy
stanowily zapewne nastepng obok uwspoélczesnienia scenografii probe
odéwiezenia My Fair Lady. Przypuszczam jednak, ze dobrze pokazuja,

26 Robert Talarczyk (rez.), My Fair Lady, Opera Slaska, Bytom 2013.



Lokalnie, ale nie aktualnie 31

jak problematyczny jest dzisiaj sam material Zr6diowy. Ambicja
Higginsa, by zmieni¢ Elize w dame, ale zarazem sie nig nie przej-
mowacé, wydawala sie okrutna i toksyczna juz w czasie powstawania
musicalu w latach pieédziesigtych. Libretto jasno wskazuje, ze sto-
sunek nauczyciela do jego uczennicy jest nieodpowiedzialny, a caty
proces uczenia skonczy sie Zle. Dzi§ przemocowy charakter pomysiu
Higginsa jest jednak jeszcze bardziej widoczny i przejmujacy, a insce-
nizacja Talarczyka pomystowo go przedstawia. Marek Chojnacki
uznal, ze to ujecie artystyczne ,,zamyka wazny etap w ksztaltowaniu
polskiej profesji rezysera musicalowego”?’.

My Fair Lady w swoim czasie mogla wiec stanowi¢ pomost miedzy
musicalem a operetka i wprowadzi¢ amerykanski musical do euro-
pejskich teatrow operetkowych. Dzisiaj za$ inscenizacja Talarczyka
pokazuje, ze to, co w dziedzictwie operetki problematyczne, mozna
komentowaé za pomoca odczlowieczania postaci i sugerowania ele-
mentéw fantastycznych. Bardzo interesujgce jest dla mnie uzyskane
W ten sposéb polaczenie tematéw struktury spolecznej, sztucznego
czlowieka i lalki. Podobny chwyt zostal zastosowany w musicalu
Elisabeth Michaela Kunzego, gdzie marionetkowe zachowanie boha-
ter6w w niektoérych scenach wynika z tego, ze sg oni przywolanymi
duchami, a w innych z tego, ze sg poddani dworskiej dyscyplinie. Lalki
i inne niesamowite (we Freudowskim tego stowa znaczeniu) figury
w ogoble wydaja sie dobrymi metaforami ograniczajacych i opresyjnych
struktur spotecznych. Nic wiec dziwnego, ze tak czesto pojawiajg sie
w osadzonych w przeszio$ci musicalach KoScielniaka.

Lokalnie, ale nie aktualnie

Osadzenie akcji w przeszlosci i brak centralizacji to wazne aspekty dzia-
talnosci KoScielniaka. Adaptuje on zazwyczaj powiesci sprzed II wojny
Swiatowej, czesto z XIX wieku. Swoje spektakle rezyseruje w teatrach
calej Polski. Gry z pamiecig zbiorowg i brak centrum w Warszawie

27 Marek Chojnacki, Zawdd: rezyser musicalowy. Ksztattowanie profesji
na tle polskich przemian kulturotworczych lat 60.-80. XX wieku, w: Republika
musicali..., s. 53.
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to elementy 1aczace twoérce z Danutg Baduszkowa, rezyserka i dyrektor-
ka uwazang do dzi$ za pierwszg dame polskiego musicalu?.

To wiasnie Baduszkowa, wieloletnia dyrektorka Teatru Muzycznego
w Gdyni (obecnie jej imienia), podjeta pierwszg konsekwentng probe
stworzenia rodzimego teatru musicalowego. Za najbardziej owocny
uchodzi dzisiaj trzeci okres jej dyrekcji, od 1965 do jej Smierci w 1978
roku?. W wypowiedziach dotyczacych programu prowadzonego przez
siebie teatru Baduszkowa podkreSlata, ze interesuje jg forma amery-
kanskiego musicalu, ale nie jego treS¢. Jej zdaniem silg tego gatunku
byto odwolywanie sie do aktualnych probleméw, wiec zaadaptowanie
go na polskie potrzeby moglo przebiegac tylko przez stworzenie wias-
nych spektakli muzycznych odwotujacych sie do tematyki rodzime;j?°.

Propozycje repertuarowe Baduszkowej nie byly jednak aktualne
w tym sensie co musical Hair. W rozmowach o konkretnych pla-
nach moéwila ona raczej o adaptacji klasyki literatury — planowata
miedzy innymi musicale o Maurycym Beniowskim oraz o Zaglobie
(oba udato sie zrealizowacé), jak rowniez muzyczne adaptacje kome-
dii oSwieceniowych?!. Taka linia programowa wynikala w pewnej
czesci z prywatnych zainteresowan artystycznych Baduszkowej, ale
mozliwe, ze — podobnie jak w wielu teatrach dramatycznych tamtego
okresu - skupienie na klasyce miato by¢ takze sposobem na prowa-
dzenie stosunkowo swobodnej dziatalno$ci mimo ograniczen cenzury.
I wreszcie moge przypuszczaé, ze taki teatr wydawat sie pani dyrek-
tor mimo wszystko aktualny w zwigzku ze wspomniang tu wczes$niej
diuga perspektywa historyczng polskiej pamieci zbiorowej.

Sklanianie sie Baduszkowej ku klasyce z pewno$cig bylo kolejnym
obok wspdélistnienia z operetkg czynnikiem, przez ktéry w Polsce szcze-
g6lnie dobre warunki do rozwoju mial musical kostiumowy. W trakcie
jej dyrekcji te zalozenia programowe zostaly zresztg w duzej mierze
spelnione dzieki premierom Pana Zagtoby, Kariery Nikodema Dyzmy,
opowiadajacego o przesztosci Trojmiasta Kapra Krolewskiego i innych

28 Aleksandra Zajac-Kiedysz, 50 i piec lat Teatru Muzycznego w Gdyni
1958-2013, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego i Teatr Muzyczny im. Danuty
Baduszkowej, Gdafsk—-Gdynia 2015, s. 114.

2 Jacek Mikotajczyk, Musical nad Wislq..., s. S1.

30 Tamze, s. S3.

31 Tamze, s. SS.
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spektakli nawigzujacych do klasycznych polskich narracji. Czesé
z nich zostalta potem wystawiona ré6wniez w innych teatrach muzycz-
nych, cho¢ niestety zaden ze stworzonych pod kuratelg Baduszkowej
musicali nie doczekat sie wznowienia po 1989 roku32.

Zastanawia takze, czy to skupienie na musicalach kostiumowych
i inscenizacjach narracji o przeszlo$ci nie byto oczywista reakcja
na zlotg ere musicalu. Skoro jej nastanie oznaczalo potaczenie reali-
zmu i energii komedii muzycznej z sentymentalizmem operetki, préoby
Baduszkowej mozna uznaé za powtdrzenie tej recepty na gruncie pol-
skim. Oklahomal!, DZwieki muzyki, Skrzypek na dachu i inne dzieta zlo-
tej ery odnosity sie do aktualnej tematyKi i braly udziatl w ksztattowaniu
tozsamos$ci narodowej w Stanach Zjednoczonych, rozgrywaty sie jednak
w przeszlosci. Repertuar, ktéry stworzyta w swoim teatrze Baduszkowa,
to polski odpowiednik tej tendencji. Wiecej nawet — patrzenie na zlotg
ere musicalu pod tym katem nasuwa skojarzenia ze zmianami, jakie
kilka dekad péZniej przyniést megamusical. W przypadku fali brytyj-
skiego megamusicalu tatwo dostrzec, ze musical ostabit swoje wiezi
z typowo amerykanskimi tematami, ale dzieki temu stat sie bardziej
miedzynarodowy. Tak samo, cho¢ moze w mniejszej skali, da sie opisac
przemiany przyniesione przez zlota ere. Typ musicalu, jaki sie w niej
wyksztalcit, nawigzywal do aktualnej sytuacji w Stanach Zjednoczonych
mniej bezpoSrednio niz rozgrywajace sie we wspotczesnosci komedie
muzyczne. Sprawilo to, ze byl w stanie tatwiej przemoéwié¢ do widowni
w innych krajach i osiggngé wiekszg miedzynarodowa popularnosé.

Ta uwaga moze rzuci¢ nowe $§wiatlo na repertuarowe decyzje
Baduszkowej, nie ma jednak na celu sugerowania, ze wszystkie zama-
wiane przez nig libretta byly arcydzietami. Rezyserka sama przy-
znawala, Ze nie jest do konica zadowolona z oferty swojego teatru?3.
By¢ moze widziala, ze poziom zamawianych przez nig nowych librett
i kompozycji byt rézny.

Jacek Mikotajczyk twierdzit zreszta, ze to wcale nie tworczosé pro-
mowana przez Baduszkowg pozostaje tym, co najcenniejsze repertu-
arowo w polskich musicalach lat siedemdziesiatych. Jako najcenniejsza
spusScizne programowg tej dekady, a wiec czasu najintensywniejszej

32 Tamze, s. 85-86.
33 Aleksandra Zajac-Kiedysz, 50 i pieé lat Teatru Muzycznego w Gdyni..., s. 120.
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dziatalno$ci Baduszkowej, wskazat spektakle powstajace poza gtow-
nym obiegiem polskiego zycia teatralno-muzycznego. Mikolajczyk
pisat w tym kontekScie o Cieniu w warszawskim Teatrze RozmaitoSci,
Szalonej lokomotywie w krakowskim Teatrze STU i Na szkle malowa-
nym wystawionym pierwotnie w Operetce DolnoSlaskiej, ale niepasujg-
cym do jej typowego repertuaru. Na jego liScie znalazty sie co prawda
dwa spektakle grane w gdynskim teatrze, ale oba nie byly poczat-
kowo stworzone z myS$lg o tej scenie. Naga to inscenizacja rock opery
Niebiesko-Czarnych, ktéra artystka zgodzita sie wystawi¢ w swoim
teatrze po negocjacjach zespotu z licznymi oSrodkami. Koleda Nocka
zaczela sie z kolei jako wspéitworzony przez Teatr Muzyczny koncert
Z okazji rocznicy Politechniki Gdanskiej. Dopiero gdy stato sie jasne,
ze bedzie on wazng wypowiedzig o sytuacji komunistycznej Polski,
planowana premiera zostala przeniesiona do teatru3:.

Dziedzictwo Baduszkowej

Repertuar to tylko jeden aspekt planéw Danuty Baduszkowej. Drugim
bylo stworzenie dla teatru muzycznego dobrych warunkéw technicz-
nych oraz odpowiednich kadr. W tym celu rezyserka zalozyta w 1966
roku przyteatralne Studio Wokalno-Aktorskie, pierwsza w Polsce pla-
cowke szkolgcg komplet umiejetnosci potrzebnych aktorom teatru
muzycznego3®. Dzieki temu - oraz dzieki regule angazowania studen-
téw juz podczas ich edukacji — poziom obsady w gdynskich spekta-
klach szybko sie podni6st3¢. Ro6wniez z inicjatywy Baduszkowej roz-
poczeto budowe nowego, zajmowanego do dzisiaj gmachu teatru przy
placu Grunwaldzkim. Pani dyrektor nie dozyla jednak oddania tego
budynku do uzytku w 1979 roku?.

W trakcie prac nad nowym gmachem, jeszcze za zycia Baduszkowej,
odbytla sie sesja wyjazdowa Komisji Zakup6éw i Stypendiéw Tworczych,
na Kktérag zostali zaproszeni liczni eksperci i dzialacze zwigzani

34 Opisowi tych eksperyment6w, ze szczegblnym uwzglednieniem Koledy Nocki,
jest poSwiecony rozdzial Nie tylko w operetce w: Jacek Mikotajczyk, Musical nad
Wislgq..., s. 89-130.

35 Tamze, s. 53.

36 Tamze, s. 54.

37 Tamze, s. SS.
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z teatrem muzycznym. Dyskutowano wéwczas o kadrowych i reper-
tuarowych brakach polskich teatréw muzycznych. Jako remedium
na te drugie sugerowano odgorne ustalenie, by co najmniej potowe ich
oferty musiata stanowié wspoétczesna tworczo$é rodzima. Wszystkie
te rozmowy mialy dodatkowy, bardzo doniosty kontekst — po otwar-
ciu nowego gmachu miejsce to planowano zamieni¢ w Narodowy
Teatr Muzyczny. Za ta wazka nazwa krylo sie zalozenie, ze gdynski
teatr ma stac sie wzorem dla innych placéwek tego rodzaju i tworzy¢
repertuar, ktory potem bedzie mégt byé wystawiany réwniez w nich?.

Po $mierci Baduszkowej teatr ostatecznie nie otrzymat tej nobili-
tujacej nazwy, pozostal jednak waznym punktem na teatralnej mapie
Polski. Kolejne wladze Teatru Muzycznego w Gdyni korzystatly ze stwo-
rzonych przez Baduszkowg infrastruktury i kadr, a takze prébowaty
znalez¢ formutle repertuarowa pasujaca do tych mozliwosci i prestizu.
Nastepny dyrektor Andrzej Cybulski préobowal wyjsé poza podziat
na teatr muzyczny i dramatyczny, finansujgac inscenizacje rozmaitych
eksperymentéw i spektakli daleko wychodzacych poza zar6wno ope-
retkowy, jak i musicalowy kanon. Jerzy Gruza kladl wiekszy nacisk
na rozrywke i spelnianie oczekiwan widzéw, a za jego dyrekcji do pla-
c6wki przylgnelo okreslenie ,,Broadway nad Battykiem”3°.

W okresie tym Teatr Muzyczny wystawial wiele hitéw z zagra-
nicy. Pierwszym gto$Snym przedsiewzieciem za dyrekcji Gruzy byt
Skrzypek na dachu. Za jego kadencji wystawiono tez inscenizacje Jesus
Christ Superstar Andrew Lloyda Webbera oraz Nedznikéw Alaina
Boublila i Claude’a-Michela Schonberga. ,,Broadway nad Battykiem”
siegnal wiec po tworzone i przetwarzane w Londynie megamusicale
niedlugo po nowojorskim Broadwayu. Wystawianie megamusicali za
dyrekcji Gruzy przyczynilo sie, jak sadze, do podniesienia mozliwo-
Sci zespotu i uksztaltowato oczekiwania publicznoSci, rozpoczynajac
trendy widoczne takze w Lalce KoScielniaka. Nim jednak opisze ten
okres w historii Teatru Muzycznego, pora przyblizy¢ poczatki i mie-
dzynarodowe triumfy megamusicalu, bez ktoérych nie sposéb zrozu-
mie¢ jego polskiej recepcji.

38 Aleksandra Zajac-Kiedysz, 50 i piec lat Teatru Muzycznego w Gdyni..., s. 83.
3% Tamze, rozdzialy Teatr rezonansu spotecznego Andrzeja Cybulskiego (s. 122-
163) oraz Polski Broadway nad Battykiem. Dyrekcja Jerzego Gruzy (s. 164-215).
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Swiat megamusicali

Zlota era broadwayowskiego musicalu byla pierwszym okresem,
w ktorym gatunek ten zaczat osiggaé znaczace sukcesy poza Swia-
tem anglojezycznym. To wtedy poszczeg6lne tytuly zaczely docieraé
do Polski i to musicale zlotej ery stanowily miedzynarodowe tio opi-
sanych powyzej decyzji repertuarowych Baduszkowej i jej pierwszych
nastepcoéw. Krajobraz musicalowy, w ktéory wkroczy! jako rezyser
Wojciech KoScielniak, byt jednak krajobrazem po przejsSciu jeszcze
jednej fali sukcesoéw anglojezycznego musicalu. Polski teatr zareagowat
na nig nawet szybciej niz na zlotg ere. Chodzi o triumfy podgatunku
z zalozenia nastawionego na ogromng skale i wielki sukces — w tak
duzym stopniu, Ze to skala postuzyta mu za nazwe. Przypomne defi-
nicje megamusicalu wedtug Jessiki Sternfeld:

[W megamusicalu] pojawia sie¢ imponujaca fabula z epoki historycznej,
a wielkie emocje, Spiew i muzyka trwaja przez caly spektakl na tle impo-
nujacych dekoracji. Jego premierze towarzyszy wielki rozglos, przez
co przedsprzedaz biletéw zwykle przynosi miliony dolaréw. Strategia
marketingowa polega na dostarczeniu rozpoznawalnego logo lub obrazu,
kojarzonej z musicalem piosenki i hasta reklamowego. Na calym §wiecie
pojawiajg sie udane (re)produkcje. Publiczno$¢ szaleje, krytycy nieko-
niecznie. Megamusical jest grany przez lata lub dziesieciolecia, stajac
sie trwalym elementem kulturowego krajobrazu!.

W tej definicji kryteria rynkowe mieszajg sie z artystycznymi — mega-
musical to konkretna odmiana musicalu (okre§lona nawet co do tego,

1 Jessica Sternfeld, The Megamusical, Indiana University Press, Bloomington
2006, s. S.
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w jakich realiach rozgrywa sie akcja), ktéra odnosi wymierny sukces
rynkowy. Sternfeld podkre$la, ze owa wykladnia opisuje ,idealny”
megamusical i poszczegblne spektakle mieszczgce sie w tym gatunku
nie muszg spelniaé¢ wszystkich zaproponowanych kryteriéw. Zwtaszcza
w czesci megamusicali akcja nie jest umiejscowiona w ,,epoce histo-
rycznej”, a zamiast tego w ponadczasowych, umownych lub fantastycz-
nych realiach (Koty, Jesus Christ Superstar, Wicked). Mam wrazenie,
ze osadzenie w epoce historycznej to cecha bardziej konsekwentnie
widoczna w nasladujacych brytyjskie megamusicale tytutach z kon-
tynentalnej Europy niz w pierwszej brytyjskiej fali takich dziet.

W megamusicalu przedstawiane realia powinny zatem speiniaé
pewne wymagania, cho¢ nie ma wsréd nich tego, by nawigzywaty do lokal-
nej historii — bytoby to zresztg nie na miejscu w gatunku, ktéry prébuje
sie definiowac miedzy innymi przez miedzynarodowy sukces. Gdy wiec
za podstawe megamusicalu stuzy rzeczywista historia lub gieboko osa-
dzona w danej kulturze narracja, czesto zostaje ona zaadaptowana przez
osobe z innego kregu kulturowego niz jej rodzimy. Brytyjczyk Andrew
Lloyd Webber stworzyt Evite na podstawie zyciorysu Evy Peron, a Upiora
w operze na kanwie francuskiej powiesci Gastona Leroux. Z kolei naj-
slynniejszy chyba megamusical oparty na klasyce literatury brytyj-
skiej — Jekyll & Hyde - zostal skomponowany przez Amerykanina Franka
Wildhorna (ktory zreszta stworzyl tez mniej popularnego Drakule).

Najpopularniejszy megamusical, ktérego akcja rozgrywa sie
w Kkraju jego pochodzenia, to oczywiScie francuscy Nedznicy. Co jednak
wazne, na calym Swiecie musical ten jest wystawiany z modyfikacjami
libretta wprowadzonymi na potrzeby prapremiery brytyjskiej, a wiec
przygotowanymi dla odbiorcéw z kultury innej niz francuska. By¢ moze
wlasnie w owej transkulturowo$ci zawiera sie czeS¢ tajemnicy sukcesu
tych megamusicali — bedac opowieSciami czlonka jednej wspdélnoty
kulturowej o jakiej$ innej spolecznosci, sg szczegdblnie predestynowane,
by ,,roznosi¢ sie” nastepnie na inne wspélnoty. Autorzy megamusicali
starajg sie podkreslaé¢ w swoich librettach to, co uniwersalne, ogélno-
ludzkie, a zarazem widowiskowe. Jessica Sternfeld zaznacza, ze mega-
musicale skupiajg sie na tym, co w ich historycznych fabutach uniwer-
salne i odwotujace sie do tematéw zrozumiatych dla dowolnego widza?.

2 Tamze, s. 2.
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Akcja megamusicali na tyle czesto jest osadzona w epokach histo-
rycznych, ze Sternfeld az wilaczyla te ceche do definicji gatunku.
W swojej ksigzce opisuje ona wymagania megamusicali co do miejsca
akcji takze pod innym wzgledem, ktéry wydaje sie bardziej uniwer-
salny. Autorka stwierdza mianowicie, ze megamusicale starajg sie
wykreowaé odrebny od rzeczywistoSci i spojny §wiat sceniczny. Daza
do tego zaréwno za pomocg muzyKki, jak i inscenizacji®. Muzycznie
odrebnos¢ i spéjnoS¢é megamusicali wynika z tego, ze ich partytury
zawieraja muzyke do grania przez caly lub nieomal caly czas trwania
spektaklu, a takze z czestego powtarzania motywéw muzycznych. Juz
w zlotej erze musicalu waznym narzedziem gatunkowym byly powt6-
rzenia muzyczne, wtedy jednak zazwyczaj przybierajace postac repryz:
ponownego wykonania cato$ci lub fragmentu piosenki. Partytury mega-
musicali postuguja sie za to powtérzeniami na wzor lejtmotywow z dra-
matéw muzycznych Richarda Wagnera, wigzac dang melodie z kon-
kretng postacig, wydarzeniem lub nastrojem i wigczajac ja w ré6zne
wieksze cato$ci muzyczne. Nierzadko trudno orzec, ktére wystgpienie
melodii jest tym gléwnym, a nawet jesli da sie to ustali¢ — wcale nie musi
chodzi¢ o pierwsze z nich. W Upiorze w operze fraza z tytutowej pio-
senki pojawia sie kilka scen przed wykonaniem tego utworu, podobnie
w Jesus Christ Superstar wazne piosenki Gethsemane oraz Superstar
zostaja wczeSniej zapowiedziane w drobnych fragmentach.

Megamusicale powinny jednak cechowaé sie zaréwno spéjnym,
unikatowym brzmieniem, jak i takim wtasnie wygladem. Ich insce-
nizacje sg przygotowywane z ogromng dbatoScig i winny kreowac
spojny wizualnie Swiat, a takze zawieraé zapadajace w pamieé ele-
menty scenografii. Ta koherencja bez trudu rozprzestrzenia sie ro6w-
niez poza teatr, w ktorym dane dzieto jest grane — na kubki, koszulki
i inne gadzety z jego logo lub charakterystycznymi komponentami
scenografii*. Ten aspekt megamusicali najlatwiej mozna odnalezé
w Kotach, musicalu o mato wyraznej linii fabularnej, stanowigcym
przede wszystkim serie popisoOw obsady. Tworcy chcg nie tyle opowie-
dzieé publiczno$ci jaka$ fabule, ile da¢ jej unikatowe do§wiadczenie.

3 Analiza tego dgzenia pojawia sie w wielu miejscach ksigzki Sternfeld, naj-
dobitniej jednak w podsumowaniu odbioru Kotow: tamze, s. 172-174.
4 Tamze, s. 78.
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Osiagaja to miedzy innymi dzieki bogatej inscenizacji zaburzajacej
granice miedzy sceng a widownig. Akcja musicalu Koty rozgrywa sie
na wysypisku $§mieci zbudowanym w skali, ktéra zaktada, ze aktorzy
sa rozmiaru normalnych kotéw. Puste puszki, zepsute buty i inne
Smieci sg wiec wielokrotnie powiekszone. W wielu inscenizacjach
wysypisko rozcigga sie poza scene i biegnie wzdluz Scian widowni.
Nawet jeSli w danym teatrze nie zastosowano takiego rozwigzania,
aktorzy sami przekraczajg bariere miedzy sceng a publikg, w wolnych
chwilach chodzac miedzy rzedami i zaczepiajac widzéw.

Megamusicale sg projektowane tak, by stawac sie gtoSnymi wyda-
rzeniami i by tatwo dalo sie je eksportowaé na inne sceny - ich
atrakcyjno$¢ zalezy w duzej mierze od elementéw autonomicznych
wzgledem bariery jezykowej. Zarazem jednak koszty ich inscenizacji
sprawiaja, ze wystawienie megamusicalu w nowym teatrze musi by¢
naprawde wielkim sukcesem, by zwroécié te naktady. Historia mega-
musicalu jest ré6wnoczeS$nie historig osiggania kolejnych rekordéw
dtugosci wystawiania musicali na West Endzie i Broadwayu — najgios-
niejsze spektakle z tego gatunku sg pokazywane w obu dzielnicach
teatralnych przez dziesieciolecia.

Formuta megamusicalu ksztaltowala sie z czasem. Juz pierwsze
dzieto zapowiadajgce gatunek, Jesus Christ Superstar Andrew Lloyda
Webbera i Tima Rice’a, wytworzylo wiele standardéw towarzysza-
cych mu do dzisiaj®. Przed premiera sceniczng w Wielkiej Brytanii
i Stanach Zjednoczonych ukazatl sie singiel z tytutowg piosenka,
co wzbudzilo zainteresowanie opinii publicznej. Muzyka w Jesus
Christ Superstar jest ciggle obecna, postaci §piewajg i melorecytuja,
ale prawie nigdy nie méwig. Spdjnos¢ i odrebnos¢ scenicznego Swiata
uzyskano miedzy innymi dzieki powtérzeniom w muzyce, ktore przy-
pominajg to repryzy z musicali zlotej ery, to znowu wagnerowskie
lejtmotywy. Rozmach fabuly takze jest wielki, a nawet najwiekszy
mozliwy: megamusical narodzit sie, opowiadajgc historie Smierci
Chrystusa. Prapremierowa inscenizacja na West Endzie byta grana
3358 razy, a péZniejsza wersja broadwayowska — 711.

Webber i Rice powtdrzyli te formalne, reklamowe zabiegi w swoim
drugim wspélnym megamusicalu, Evicie, potem za$ rozmach gatunku

5 Tamze, S. 66.
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i jego promocji wzrést jeszcze bardziej w Kotach. Projekt ten Webber
zrealizowal juz bez Rice’a, za to we wspélpracy z inng osoba, ktéra
w wielkim stopniu uksztaltowala §wiat megamusicalu — producentem
Cameronem Mackintoshem. Koty byly w zasadzie pierwszym musi-
calem przygotowywanym z pelng §wiadomoScia, ze stworzona przez
Webbera forma jest czym$ nowym i wymagajacym nowatorskich
rozwigzan marketingowych. Ich promocja opierata sie na wykreowa-
niu marki i sprawieniu, by widzéw zaciekawily symbole spektaklu —
na przyktad jego logo, para kocich oczu z sylwetkami tancerzy jako
zrenicami. Wazne bylo tez pokazanie, ze spektakl bedzie unikatowym
do$wiadczeniem, tamigcym granice miedzy sceng a widownig prze-
zyciem, o ktorym pisatem wyzej. W najstynniejszym swoim megamu-
sicalu Upior w operze Webber nie zaciera granicy miedzy widownig
a sceng tak, jak to zrobit w Kotach, ale inny element produkcji pozwolit
na reklamowanie spektaklu jako unikatowego przezycia zanurzajgcego
publike w odrebny §wiat. Tym razem byta to romantyczna wizja dzie-
wietnastowiecznej opery, zaprojektowana przez scenografke Marie
Bjornson jako miejsce zmystowe i tajemnicze.

Megamusicale specyficznie oddzialujg na realia rynku musica-
lowego: z jednej strony mocno dominuja na Swiecie i przez swoje
reprodukcje utrudniajg powstawanie rodzimych, niewyprébowanych
produkcji®. Everett i Prece sugerowali nawet, ze sukces megamusi-
cali moze szkodzi¢ takze ich autorom, sprawiajac, ze bedg znani tylko
z kilku $wiatowych hitéw, a nie calego bogatego dorobku’. Z drugiej
strony mozna sadzié, ze przesuniecie zainteresowan musicalu poza
kulture amerykanska — bardzo wielu widzow obejrzato Nedznikow
(ponad 70 milionéw)8 czy The Phantom of the Opera (ponad 140
milion6w)® - sprzyja poruszaniu w musicalach nowej, europejskiej

6 Kurt Géanzl, Musical Theatre, w: Colin Chambers (red.), The Continuum
Companion to Twentieth Century Theatre, Continuum, London 2005, s. 526.

7 Paul Prece, William A. Everett, The Megamusical. The Creation, Inter-
nationalisation and Impact of a Genre, w: William A. Everett, Paul R. Laird
(red.), The Cambridge Companion to the Musical, Cambridge University Press,
Cambridge 2008, s. 268.

8 Na podstawie strony musicalu: http://www.lesmis.com/uk/history/facts-and-
figures/ (dostep: 21.08.2015).

9 Na podstawie strony musicalu: http://www.thephantomoftheopera.com/the-
show/facts-figures (dostep: 21.08.2015).
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tematyki. Twércy z Europy moga potraktowac je jako zaproszenie
do opowiadania w podobnej konwencji o przeszio$ci wlasnych kul-
tur. W dodatku to dzieki megamusicalowi musical stat sie prawdziwie
miedzynarodowym gatunkiem sztuki'®. Dla twoérczosci KoScielniaka
szczeglblnie wazny wydaje mi sie jeszcze jeden aspekt megamusicalu,
tym razem tre$ciowy — w poréwnaniu z musicalami zlotej ery przed-
stawiaja one zbiorowos$ci ludzkie bardziej krytycznie.

Aprobata dla spoleczenstw i wyrzutkow

Raymond Knapp napisal bardzo wnikliwg, dwutomowg analize spolecz-
nego przestania i roli amerykanskiego musicalu. W pierwszym tomie,
po$wieconym zwigzkom tego medium z formowaniem sie narodowej
tozsamoSci USA, autor postuguje sie pojeciem ,,dynamiki aprobaty”
(dynamics of approval). Oznacza ono, ze musicale czesto staraly sie
trafi¢ do odbiorcéw, ukazujagc im postawy i emocje, ktére ci mogli
przyjac zyczliwie i utozsamié sie z nimi. Wedtug Knappa widzowie
nierzadko zapamietywali musicalowe piosenki i wykonywali je potem
sami. Jego zdaniem Spiewanie piosenki musicalowej postaci nie musi
oznaczac odegrania catej jej roli, a po prostu pokazuje, ze jej emocje
i postawy traktuje sie jak wlasnell. W poczatkach rozwoju musicalu
sukces odnosily te spektakle, ktére ukazywaly zwyciestwo spolecz-
noSci i pogodzonych z nig jednostek, a widzowie dzieki piosenkom
z nich mogli wyrazaé swojg wiare w spoleczenstwo i czué sie czescig
wiekszej zbiorowosci.

Historia rozkwitu dojrzatego musicalu przypada jednak na lata,
w ktérych ton calej Swiatowej kultury przybral charakter bardziej
kontestacyjny. Miedzy zlota era musicalu a poczatkiem triumfow
megamusicali w latach siedemdziesigtych wydarzyta sie wszak rewo-
lucja hippisowska z jej protestami przeciwko wojnie w Wietnamie
i staremu porzadkowi. Zdarzenia te znalazly bardzo szybko oddZzwiek
w gatunku dzieki spektaklowi, ktéry przeniést na Broadway idee

10 Rurt Ganzl, Musical Theatre..., s. 523.
11 Raymond Knapp, The American Musical and the Formation of National
Identity, Princeton University Press, Princeton 2004, s. 175.
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hippiséw i muzyke rockowa — Hair. Za spektakl, ktéry na dobre
ugruntowal pozycje buntowniczej rockowej estetyki na Broadwayu,
uchodzi za$ Jesus Christ Superstar'?. Byl to zarazem pierwszy sukces
Webbera, a tym samym pierwszy krok ku megamusicalowi.

To element dziedzictwa megamusicalu, ktéry nad wyraz dobrze
zostal oddany w spektaklach KoScielniaka. Traktowany przez twércow
jako ogromna, niezwykle bogata forma sceniczna gatunek ten umozli-
wial im postugiwanie sie scenami zbiorowymi, a zarazem powstawat
w czasach duzego sceptycyzmu wzgledem zbiorowosci. W Jesus Christ
Superstar sceny zbiorowe sg wykonywane przez naiwnych wyznaw-
cow Chrystusa, ktorzy tatwo odwracajg sie od niego w potrzebie,
i spiskujacych faryzeuszy. W Evicie sceniczna zbiorowo$¢ to mani-
pulowani przez Eve Per6n mieszkaficy Argentyny, a narrator bez-
skutecznie prébuje ich ostrzec przed makiaweliczng przywédczynia.
W Kotach zbiorowo$¢ jest co prawda o wiele przyjazniejsza, tytutowe
czworonogi celebruja swojg przyjacielskg i zmystowg wspoélnote, ale
mamy do czynienia z gronem indywidualistow. Co wiecej, giéwnym
wyzwaniem dla tej grupy w zasadniczo afabularnych Kotach okazuje
sie zaakceptowanie praw i aspiracji Grizabelli, postaci poczatkowo
wykluczonej poza wspélnote. I wreszcie w Upiorze w operze zbio-
rowoS¢ jest prezentowana albo jako entuzjastyczni, ale stosunkowo
plytcy i lekcewazacy zagrozenie pracownicy Opera Populaire, albo
jako niesamowity choér towarzyszacy wykonywaniu tytulowej piosenki.
W kazdym z gloSnych musicali zta wola lub gtupota ttuméw sa nie-
bezpieczne dla gléwnych bohateréw, a sceny zbiorowe, cho¢ impo-
nujace, nabierajg przez to groznego lub parodystycznego wydzwieku.

Studium przypadku: Upidr w operze

Jezeli - zgodnie z tytutem ksigzki Marvina Carlsona - sceny teatralne
zawsze sg nawiedzane, to scena musicalowa od lat osiemdziesigtych
jest nawiedzana przez Upiora Opery. Jestem przekonany, ze to ten
spektakl wraz z Nedznikami skodyfikowal konwencje i oczekiwania,

12 Scott Warfield, From Hair to Rent. Is ‘Rock’ a Four-Letter Word on Broad-
way?, w: The Cambridge Companion to the Musical..., s. 242.
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ktére opisuje w tej pracy jako kluczowy kontekst Lalki i p6Zniejszych
musicali KoScielniaka. Skoro jednak interesujg mnie zbiorowos$ci
i sceny zbiorowe, to wtasnie Nedznicy beda dla mnie wazniejszym
musicalem, stad tez omawiam ten spektakl bardziej wyczerpujaco
na dalszych stronach.

W Upiorze zbiorowosci wtaSciwie nie ma, cho¢ sg zastosowane
ciekawe artystyczne $rodki jej kreowania. Akcja musicalu rozgrywa
sie w operze pelnej pracownikéw, a w pewnym momencie nawet
na balu, aktorzy w scenach zbiorowych méwia jednakze bardzo mato
o zbiorowoSciach, ktoérych czescig sg ich postaci. Zamiast tego graja,
ze graja. WiekszoS¢ scen zbiorowych rozgrywa sie w ramach wysta-
wianych w akcji musicalu oper, a w piosence Maskarada goScie balu
maskowego opowiadajg gtéwnie o tym, jakie wrazenie sami chcag
wywrzeé i jakie wrazenie wywiera na nich odgrywane widowisko.

I wreszcie chor pojawia sie dwa razy w podziemnej domenie Upiora
Opery. Za pierwszym razem, gdy prowadzi on tam chorzystke Christine,
widmowe glosy zwielokrotniajg ich stowa, podkres§lajac wszechobec-
no$¢ Upiora. To jednak znowu spektakl, a nie wypowiedz jakichkolwiek
postaci, glosy spoza sceny majg po prostu potegowaé wrazenie, jakie
sprawia zstepowanie w podziemia Opery. Spotecznos§é w Upiorze zawsze
gra, mowi mato o sobie samej, a duzo o sytuacji, ktérg chce wykreowac.

Pisalem wczeS$niej o tym, jak muzyka rockowa pozwolita zaczaé
wyrazaé na Broadwayu perspektywe wyrzutkéw i kontestatorow.
Upior w operze moze by¢ potraktowany jako kontynuacja tej tendencji.
Pod pewnymi wzgledami zauwazam w nim tez wycofanie sie z niej.
Dlaczego? Ot6z musical ten wyznacza wyrazne granice litoSci dla skio-
conego ze Swiatem wyrzutka. Tytulowy Upiér scena po scenie poka-
zuje, ze cho¢ by¢é moze zastuguje na wspéliczucie, to przekuwa swoje
krzywdy w dziatania tak zbrodnicze, ze w ostatecznym rozrachunku
jest przede wszystkim niebezpieczny i nalezy go powstrzymac. Hair,
Evita i Nedznicy, a z p6zniejszych megamusicalowych spektakli Jekyll
& Hyde, traktuja kontestatora jako protagoniste, nie zawsze pozytyw-
nego, ale zawsze zaslugujacego na przedstawienie wtasnej perspek-
tywy. W poréwnaniu z bohaterami tych spektakli Upiorowi autorzy
zapewnili duzo mniej takich mozliwo$ci — przez wiekszo$¢ czasu pozo-
staje zagrozeniem w cieniu. Tytutowa postaé nieco przypomina pod
tym wzgledem inspektora Javerta z Nedznikow, ktory niekiedy
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odstania swoje emocje i racje, ale nie staje sie przez to protagonista,
a tylko pogtebia odbidr jego roli jako antagonisty.

Muzyki rockowej nie ma zresztg w Upiorze duzo. Webber buduje
nig napiecie w pojedynczych scenach grozy, ale znakomita wiekszo$é
partytury musicalu to romantyczne melodie. Cho¢ trudno uznac je
za wyraz buntu, to one takze sygnalizuja odrebno$¢ od zbiorowosci —
Christine ze swoimi operowymi marzeniami wcielonymi w roman-
tyczne melodie jest Inng w podobnym stopniu co Upiér.

Stacy Wolf krytykuje megamusicale jako antyfeministyczne,
pokazuje na przykladzie dzieta Webbera, ze kobiety nie maja w nich
sprawczo$ci i sg stawiane w bardzo stereotypowych rolach!3. Musze
sie niestety zgodzi¢ z tym stwierdzeniem, a na potrzeby tej pracy
wlaSciwe bedzie opisanie tej biernosSci w odniesieniu do relacji wobec
spoteczenstwa. Christine poznajemy jako marzycielke, ktora przez
swoja ,,gtowe w chmurach” nie jest w stanie skupi¢ sie na byciu cze-
$cig karnie wytwarzajgcej widowiska operowej zbiorowosci. Widzimy
ja po raz pierwszy w tlumie baletnic w Hannibalu, a wyr6znia sie
z tej gromady, gdy przez zamyS$lenie myli uktad choreograficzny
i zostaje przyjacielsko napomniana przez Meg Giry, kolezanke. Potem
Christine przejmuje gté6wna role w operze, gdy rozzloszczona sabo-
tazem Upiora diwa Carlotta rezygnuje z angazu. Jej pierwsze wazne
dziatanie w fabule wiaze sie wiec z przejeciem cudzej roli i to nie
z wlasnej inicjatywy, ale z polecenia madame Giry, nauczycielki tafca.

Fascynacja Upiorem jest pewnym wyrazem buntu ze strony
Christine, ale nie moze ona tego buntu rozstrzygna¢ na wlasna
reke. Trudno dostrzec, by $piewaczka podejmowata jaka$S decy-
zje, gdy to Upidr kolejnymi okrutnymi dzialaniami przekonuje ja,
ze nie zastuguje on na mito$¢ ani wspéiczucie. Ostatecznie nie jest
wazne, czy Christine chce opowiedziec sie przeciwko Upiorowi, gdyz
czuje, ze zwyczajnie nie moze mu dalej pomagac.

Sympatia Christine z dziecinstwa, wicehrabia Raoul de Chagny,
nie jest odmiencem ani wyrzutkiem. Cho¢ mito wspomina rozmowy
z mlodsza Christine o elfach, czarach i goblinach, w dorosto$ci wyda-
je sie wzorowo funkcjonujgcym cztonkiem spoleczenstwa. Nie pojmuje

13 Stacy Wolf, Changed for Good. A Feminist History of the Broadway Musical,
Oxford University Press, Oxford 2011, s. 153-154.
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fascynacji bohaterki ciemno$cia, ktéra reprezentuje Upiér, ale tez nie
potrzebuje jej zrozumieé — to Christine dochodzi do wniosku, ze Upiér
jest niebezpieczny. Spiewaczka nie tyle odrzuca wlasna odmiennosé
1aczaca ja z Upiorem, ile po prostu akceptuje to, Ze jest on niebezpieczny
i nalezy dziala¢ przeciwko niemu z reprezentowanym przez Raoula
spoteczenstwem. Wicehrabia zreszta jako jedyna postaé zaprasza ludzi
z zewnatrz do Opery, by wypelnili swojg spoleczng funkcje, a nie
wzieli udzial w widowisku — angazuje policje w polowanie na Upiora.

To oczywiScie selektywny opis tego, co dzieje sie w najstynniej-
szym musicalu Webbera. Mozna analizowa¢ go pod wieloma innymi
katami, na przykiad w mojej rozprawie doktorskiej, ktéra ukazata sie
drukiem, opisywatem jego problematyczny status gatunkowy plasujacy
go miedzy musicalem a opera, a takze spos6b przedstawiania w nim
kobiet oraz artystow!4. Przedstawiony wyzej opis wydal mi sie jednak
najwlasciwszy, biorgc pod uwage tematyke podjetej teraz pracy. Upior
w operze z jednej strony skupia sie na jednostkach wyobcowanych
ze spoleczefnstwa i prezentuje zbiorowo$¢, ktéra nie budzi szczegodlnej
sympatii, z drugiej za$ ukazuje odmienca, ktory z zalu i samotnoS$ci
stal sie zloczyncg obarczonym winami nie do odkupienia.

Upiory grand opery

Prece i Everett twierdza, ze dwudziestowieczny megamusical ma
bardzo wyraZnego dziewietnastowiecznego poprzednika — grand
opere, francuski gatunek o wielu podobnych zatozeniach. Wedlug
nich podobienstwa miedzy megamusicalem a grand opera dotycza
zar6wno formy tych podgatunkéw, jak i ich recepcji oraz uwarunko-
wan instytucjonalnych?.

Grand opera rozwijala sie w Paryzu w poczatkach XIX wieku.
Widowiska z tego gatunku miaty by¢ wielkim spektaklem i jednocze$nie
pokazem zmiany stosunku Francuzéw do historii po Wielkiej Rewolucji
i okresie rzadéw Napoleona. Fabuly grand oper nie tylko czesto

14 Marek Golonka, Musical jako maszyna pamieci. Przedstawienie przesztosci
w wybranych musicalach Michaela Kunzego, Wydawnictwa Uniwersytetu War-
szawskiego, Warszawa 2022, s. 149-153.

15 Paul Prece, William A. Everett, The Megamusical..., s. 250.
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pokazywatly zbiorowos$ci ludzkie dokonujace waznych zmian spo-
tecznych, ale réwniez ich protagonisci nierzadko byli skonflikto-
wani z dominujgcymi w ich czasach prgdami, przez co stawali sie
ich ofiarami. Rewolucje, wojny i masowe mordy inscenizowano jako
niezwykle wystawne widowiskal®. W grand operach afirmacja sily
zbiorowoSci przeplatata sie z pokazami ludzkiej niemocy, gdyz w tym
gatunku widowiskiem bywaly tez katastrofy naturalne i wielkie
wypadki (na przyklad zatoniecia statk6w). Zastanawiam sie nawet,
czy to zestawienie — dziatania zbiorowoS$ci i wielkie katastrofy — nie
sprawialo, ze jednostki w grand operach wydawaly sie tym bardziej
bezbronne wzgledem §wiata i losu. Skoro procesy historyczne i na przy-
ktad wybuchy wulkanéw byly przedstawiane jako podobnie groZne
widowiska, sama historia stawata sie niebezpieczng, ponadjednostkowg
sitg, zdolng zniszczy¢ protagonistéw niczym katastrofa naturalna.

Grand opera to pojecie zblizone do megamusicalu - doprecyzowa-
nie podgatunku, by ukazaé¢ wielkg skale widowiska. W przygotowy-
waniu grand oper inscenizacja byta réwnie wazna co muzyka i libretto,
publika pragneta ogromnych scen zbiorowych i zapierajacej dech
w piersiach scenografii. Inscenizacji prapremierowych nie sposéb
byto chroni¢ prawami autorskimi, tak jak twércy megamusicali czynig
to obecnie. Teatry w innych miastach same chciaty jednak powtarzac
paryskie inscenizacje, wydawano wiec ksigzki opisujace ze szczego-
tami scenografie, kostiumy i ruch sceniczny. W praktyce wystawienia
grand opery byly zatem kopiowane z oryginaléw bardzo podobnie,
jak to dzisiaj wyglada w przypadku megamusicalil’.

Webber podkresla podobienstwo swoich musicali do oper, choé
nie powoluje sie w wywiadach na ten konkretny podgatunek. Trudno
stwierdzié, na ile go znat i na ile znali go twércy Nedznikow, Schonberg
i Boublil. To jednak niezwykle interesujgce, ze znowu wielki zwrot
W rozwoju musicalu wiaze sie ze zblizeniem jego konwencji do star-
szej formy mocno skupionej na kreowaniu wizji przesziosci. Ztotej
ery musicalu nie bytoby bez wplywéw operetki na broadwayowskich
tworcéw, megamusical okazuje sie natomiast bliski grand operze.

16 Simon Williams, The Spectacle of the Past in Grand Opera, w: David Charlton
(red.), The Cambridge Companion to Grand Opera, Cambridge University Press,
Cambridge 2003, s. 67.

17 Tamze, s. 61.
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Studium przypadku: Nedznicy

Nedznicy to ciekawy przypadek graniczny w §wiecie megamusicalu.
Spektakl zarazem potwierdza dominacje West Endu w obszarze
tego gatunku i zaprzecza jej. Jest musicalem francuskich autoréw —
Claude’a-Michela Schonberga i Alaina Boublila — ktérzy zdecydowali
sie na bardzo duze zmiany przed premierg na West Endzie za rada
Camerona Mackintosha i z pomocg angielskiego ttumacza Herberta
Kretzmera. Na calym §wiecie grana jest wersja oparta na premierze
londynskiej i ttumaczona z angielskiego — przed tg inscenizacja poja-
wito sie wiele nowych scen i piosenek, a inne zniknety!s.
Graniczno$¢ gatunkowa Nedznikow polega jednak takze na czym
innym - jego autorzy nieomalze obalaja moja teze o tym, ze w mega-
musicalach ttumy i zbiorowo$ci zazwyczaj sa problematyczne.
Najstynniejsze fragmenty partytury, wykonywane przy licznych oka-
zjach réwniez poza teatrami, to wszak pelne nadziei piosenki o zmianie
i rewolucji. One Day More — w ttumaczeniu Daniela Wyszogrodzkiego
Jeszcze dzien - 1aczy perspektywy réznych postaci musicalu w wie-
logtosowy chér méwigcy o szansie na lepsze jutro. Jeszcze bardziej
optymistyczne jest Do You Hear the People Sing (Stuchaj, kiedy
Spiewa lud), stowami tego utworu bohaterowie opowiadaja o mozli-
wosciach zmiany i o jedno$ci w dazeniu do jasniejszej przyszloSci.
Obie piosenki §wietnie pasuja do tego, co Knapp okreslit dynamika
aprobaty i obie w istocie sg wykonywane w wielu kontekstach maja-
cych przywotaé raczej ich ogélny emocjonalny wydzwiek niz kon-
kretna sytuacje. Bardzo znane jest wielojezyczne wykonanie Do You
Hear the People Sing przez aktoréw z 17 krajow po koncercie rocz-
nicowym Nedznikéw w Londynie, a ponadto piosenka ta doczekata
sie licznych przerébek. Melodie i fraze Stuchaj, kiedy spiewa lud
wykorzystali miedzy innymi krytycy popkultury chcacy pokazaé
swoja jednos¢ (Do You Hear the Critics Sing)!® i entuzjasci romanso-
wych fanfikéw deklarujacy przywiazanie do ulubionych par fandomu

18 Qpis prac nad londynska premiera i nowa wersjg libretta mozna znalezé
w: Jessica Sternfeld, The Megamusical..., s. 179-185.

19 Nagranie z publicznego wykonania na jednym z amerykanskich konwentow
nie jest juz niestety dostepne.
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(Do You Hear the Fandoms Sing)?0. Ja sam bylem zresztg panelistg
w dyskusji poSwieconej statusowi spolecznemu musicalu (Wy)stu-
chaj, kiedy spiewa musical, zorganizowanej w czasie internetowego
festiwalu Nowa Sita Kuratorska w maju 2021 roku?'. Wybo6r wtasnie
takiego tytulu przez organizatorki pokazat, ze piosenka z Nedznikow
stala sie symbolem walki o godno$¢ i lepsza pozycje. Jest tez bardzo
performatywna — domaga sie w refrenie, by wszyscy wokoél poSwie-
cili jej uwage.

Niewatpliwie rewolucjonisci z Nedznikow sg wspolnota w rodzaju tej,
jaka opisuje Knapp, walczg o uznawane przez widzéw wartosci, a dota-
czenie do nich wydaje sig atrakcyjne. Na tle takich grup z Oklahomy!
i innych musicali zlotej ery cztonkowie paryskiej rewolty wyrézniaja
sie jednak swoim tragicznym losem. Pod koniec drugiego aktu prawie
wszyscy bohaterowie Nedznikow albo ging, albo uciekaja i porzu-
cajg rewolucyjne aspiracje. Wspoélnota kreowana stowami Do You
Hear the People Sing ma dwa komponenty — jej rdzeniem sg przy-
jaciele z kawiarni ABC, rozpolitykowani studenci pod dow6dztwem
Enjolrasa oraz dotaczajacy sie do nich lud. Cze$¢ sily prezentowa-
nej przez stowa tej piosenki polega wtasnie na tym, ze kazdy kolejny
refren jest $piewany przez coraz szersze Kregi os6b, angazuje nowe
grupy — pierwszy refren wykonuje tylko Enjolras, drugi takze jego
przyjaciele, a trzeci juz caly ttum. Jeszcze dzien dziata pod wieloma
wzgledami podobnie: poczatkowo ukazuje perspektywy réznych boha-
teré6w, polaczone jedynie zwréceniem sie w przysziosé, lecz z czasem
do punktu widzenia studentéw dotacza sie ttum (powtarzajac zresztg
urywek Stuchaj, kiedy spiewa lud).

Obie wspoélnoty sg jednakze ulotne. Przed elektryzujacym wezwa-
niem Enjolrasa ttlum byl bierny, zalil sie na swoja zlg sytuacje,
ale nie buntowat sie. Piosenki zbiorowe wykonywane w Nedznikach
przed Stuchaj, kiedy spiewa lud sa po prostu skargami. Schyl kark
opowiada o beznadziei galernikéw, Kiedy koriczy sie dzien o biedzie
robotnikéw, Mite panie o uleglo$ci i cichej rozpaczy prostytutek...

20 Xblockguy, Do You Hear the Fandoms Sing, https://www.youtube.com/
watch?v=NjSoD0v9128 (dostep: 9.03.2022).

21 Nagranie panelu zamieszczone na facebookowym profilu Nowej Sity Kura-
torskiej: https://www.facebook.com/NSKfest/videos/1610383255838864 (dostep:
9.03.2022).


https://www.youtube.com/watch?v=Nj5oD0v9I28
https://www.youtube.com/watch?v=Nj5oD0v9I28
https://www.facebook.com/NSKfest/videos/1610383255838864

Studium przypadku: Nedznicy 49

Przyklady mozna mnozy¢. Kiedy koriczy sie dzieri i repryza Schyl
kark zapowiadaja co prawda, ze w ludziach zbiera sie gniew i nadej-
dzie czas rozliczenia, ale dopiero Enjolras i studenci daja do niego
sygnal. Grupa paryzan, ktora dotgcza do rewolucji, okazuje sie jednak
nieliczna. Rewolucja wydaje sie skazana na porazke, gdy po zbudo-
waniu barykady nie dolacza do niej wiecej mieszczan. Studenci chcag
wytrwaé do konca, poSwiecié¢ sie dla sprawy, ale odsylajg swoich
popleczniké6w do doméw —i od tej pory chory znowu Spiewajg o niemocy.
Ttumy w Nedznikach sa raczej bierne i zmanipulowane, a nie
aktywnie wrogie. Musical przypomina pod tym wzgledem Jesus Christ
Superstar czy Evite — i moze to nie by¢ przypadek, bo autoré6w do pracy
nad musicalami zainspirowat wtasnie Jesus Christ Superstar. Mimo
to pasujg do mojej ogbdlnej diagnozy, ze w megamusicalu zbiorowoSci
ludzkie sg czynnikiem wrogim lub co najmniej problematycznym.
Zarazem na ich przykladzie najlepiej mozna opisaé, jak z takimi
zbiorowo$ciami radzg sobie protagonis$ci. Tytulowymi nedznika-
mi sg zaréwno wielkie masy ludzkie, jak i wazne postaci musicalu, nade
wszystko za$ jego gté6wny bohater — Jean Valjean. Nie wspominatem
0 nim wcze$niej, zgodnie z zalozeniami tej pracy chcac przesledzié
zwlaszcza sceny zbiorowe, ale oczywiScie bez perspektywy Valjeana
obraz Nedznikow jest niepelny. Mozliwe, ze juz wybranie go na prota-
goniste oznacza, ze spoleczenstwo w scenicznym $wiecie nie moze by¢
jednoznacznie pozytywne. Jego dzieje sq bowiem historig czlowieka,
ktéory prébuje odplacié spoteczenstwu zyczliwoscig za krzywde, ale
ostatecznie znajduje zbawienie w pomocy jednostkom, a nie grupom.
Jean Valjean jest oczywiScie wazng postacig dla kultury francu-
skiej i fascynuja zaréwno jego oryginalna kreacja w powiesci Victora
Hugo, jak i liczne filmowe adaptacje. Tu jednak skupiam sie tylko
na sytuacji scenicznej. W musicalu poznajemy protagoniste, gdy wia-
$nie zostaje zwolniony z galer, ale z ,,z61tym paszportem” pietnujacym
go jako zlodzieja. Od poczatku wiec spoleczenstwo jest przedstawione
jako stawiajgce przeszkody na drodze do odkupienia — i to w histo-
rii, w ktérej odkupienie stanowi gté6wna aspiracje wielu bohateréw.
Valjean, co rOwniez znaczgce, na poczatku nie jest aktywnym czlon-
kiem wspélnoty galernikéw — nie §piewa on w otwierajacym musical
utworze Schyl kark. W moim przekonaniu wynika to z tego, ze owa
piosenka oddaje otoczenie Valjeana, miazdzacg go beznadzieje i presje
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spoteczna, a nie jego wlasne wnetrze. PrzeSladujacy bohatera poli-
cjant Javert przejmuje zresztg te melodie, konfrontujgc sie z nim
w kluczowych momentach musicalu za pomocg utworéw bedacych
repryzami Schyl kark.

Chcac uciec od galerniczej przeszloSci i zaczaé zycie na nowo,
Valjean poczatkowo prébuje stac sie aktywnym i szanowanym czlton-
kiem spotecznosci. Pod zmienionym nazwiskiem zaklada fabryke,
ale tworcy musicalu nie dajg jednoznacznej odpowiedzi na to, czy
wplyw tego miejsca na §wiat oznacza poczatek odkupienia bohatera,
czy nastepny krok na btednej Sciezce. Valjean zacheca nadzorcow
w swojej fabryce do cierpliwoSci i taskawoSci wzgledem robotni-
kéw. Mimo tych présb w piosence Kiedy koriczy sie dzien widzimy,
zZe OWi robotnicy czujg sie zle traktowani i wytadowujg te frustracje,
doprowadzajac do zwolnienia z pracy porzuconej matki Fantine.
Valjean musi zaprzesta¢ ukrywania sie, gdy Javert tapie zbiega podob-
nego do bohatera. Decyduje sie ujawnic¢, by niewinny cztowiek nie
trafit do wiezienia zamiast niego. Juz w tym momencie protagonista
wybiera wiec troske o jednostki ponad opieke nad zbiorowoS$ciami,
ale przebieg Kiedy koriczy sie dzien rodzi gorzka refleksje, ze to moze
by¢ wilasciwsza droga. Od pierwszych scen musicalu pojawia sie
przykra sugestia, ze w niesprawiedliwym Swiecie Nedznikow nie da
sie rownocze$nie dziata¢ w wiekszej strukturze spolecznej i pozostaé
w zgodzie z wlasnym sumieniem.

Valjean ujawnia sie, ale ucieka Javertowi, przez reszte spekta-
klu zabiegajac o szczeScie dla jednej osoby: Cosette, cérki Fantine.
Fantine po utracie pracy musi bowiem zaja¢ sie prostytucja, co dopro-
wadza ja do $mierci. Valjean w poczuciu odpowiedzialnoSci za jej los
obiecuje adoptowacé jej dziecko. Cho¢ w trakcie rebelii studenckiej
trafia na barykady, jest tam wlasnie dla Cosette — chce zagwaran-
towaé bezpieczenstwo Mariusowi, ukochanemu jego podopiecznej.
Wydaje sie, ze dazenie gtdwnego bohatera, by wydoby¢ corke Fantine
z nedzy, przynosi efekt, ale za wielkg cene. Valjean ratuje Mariusa
po upadku rewolucji, a mtodzieniec zZeni sie z Cosette. Tuz przed ich
$lubem opiekun dziewczyny opowiada narzeczonemu swojg historie.
Po wyjasnieniu wilasnych loséw wycofuje sie z zycia miodych, by
Cosette nie uslyszata tej gorzkiej prawdy i by jego kryminalna prze-
szto$¢ nie rzutowatla na jej losy.
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W finale musicalu Cosette i Marius dowiaduja sie, ze to Valjean
uratowal pana mlodego, i spieszg z podziekowaniami do samotni,
w ktérej starzec sie zaszyl. Dziekuja mu, on przekazuje Cosette swoje
spisane dzieje, wyglada na to, ze mlodzi beda iS¢ dalej przez zycie
wolni od jego probleméw, a zarazem Swiadomi jego poSwiecenia. Tuz
po tej chwili Valjean umiera. Ostatnie minuty musicalu ukazuja go
w Raju, gdzie wraz ze zmarlymi rewolucjonistami, a takze z Fantine,
triumfalnie powtarza stowa piosenki Stuchaj, kiedy Spiewa lud. Tak
otwarcie eschatologiczny final wskazuje, ze w Nedznikach walcza
ze sobg dwie wizje porzadku §wiata — spoleczna i religijna.

Zyciowe starcia Jeana Valjeana mozna podsumowaé jako walke
z okrutnym porzadkiem francuskiego spoleczenstwa w imie chrze-
Scijanskiego milosierdzia i solidarnoSci. Trafil na galery, poniewaz
ukradt chleb dla gtodujacej siostry i jej dziecka. Ujawnia sie przed
sadem, gdyz uwaza, ze skazanie niewinnego czlowieka zamiast niego
na zawsze splami jego sumienie — woli by¢ skazany niz potepiony.
Potem opiekuje sie sierotg Cosette, a jednym z najbardziej przejmu-
jacych momentéw musicalu jest modlitwa o przezycie Mariusa — pio-
senka Daj mu zy¢ (Bring Him Home).

Konflikt Valjeana z inspektorem Javertem takze ma mocny pod-
tekst religijny. Jean od poczgtku widzi mocng réznice miedzy chrze-
Scijanska etyka a bezdusznym porzadkiem spolecznym, jego przesla-
dowca wierzy, ze Bog jest straznikiem tego porzadku, musi on wiec
by¢ sprawiedliwy. Policjant tez Spiewa piosenke-modlitwe Gwiazdy
(Stars). O ile jednak Valjean w Daj mu zy¢ modli sie o ocalenie
Mariusa - jak sie wydaje, po prostu w imie warto$ci zycia jednostek
(Mariusa i Cosette) — o tyle Javert w swojej modlitwie chwali tad, ktéry
postrzega jako boski, i prosi o ztapanie Valjeana w imie tego porzadku.

Obaj bohaterowie wykonujg rowniez utwor, stowami ktérego pre-
zentujg zmagania z wlasnym sumieniem, lecz z radykalnie réznym efek-
tem. Solilokwium Valjeana Co czynie? (What Have I Done?) rozgrywa
sie w pierwszych minutach musicalu. Protagonista wlasnie doSwiadczyt
taski z reki biskupa Myriela i orientuje sie, ze osobiste do§wiadczenia
z galer uczynily z niego egoistycznego, okrutnego cztowieka. Dreczony
przez sumienie i zawstydzony pomoca biskupa, Valjean decyduje sie
zaczaé zycie na nowo. W ramach tej decyzji drze na kawatki swdj
761ty paszport, co umozliwi mu objecie urzedu burmistrza i stanie sie
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fabrykantem pod fatszywym nazwiskiem. Z czasem ta droga okaze sie
btedna, ale juz ta decyzja pokazuje, ze bohater widzi szanse na nowy
poczatek i zbawienie poza normami spotecznymi.

Druga piosenka na te samg melodie to Samobdjstwo Javerta
(Javert’s Suicide). Inspektor zmaga sie z wlasnym sumieniem, gdy
po zdlawieniu rewolucji spotyka Valjeana opiekujgcego sie nieprzy-
tomnym Mariusem. Chce go zaaresztowac, ale zbieg obiecuje oso-
biScie odda¢ sie w rece sprawiedliwoSci, gdy tylko Marius bedzie
bezpieczny. To kolejna sytuacja, kiedy Javert widzi w zachowaniu
$ciganego dobro i sprawiedliwo$¢, z ktérymi nie moze sie pogodzic.
Policjant pozwala dawnemu galernikowi odej$¢, by zajgé sie Mariusem,
a potem w gniewnym monologu wyznaje, ze dobre uczynki Valjeana
rozbijajg jego Swiatopoglad. Nie jest jednak w stanie zaczerpnaé
z tego kryzysu sily i zaczaé na nowo, tak jak uczynil to protagonista
Nedznikow - zamiast tego czujac, ze jego Swiat sie rozpadl, rzuca
sie do Sekwany. O ile Valjeana ratuje bodaj to, ze potrafi postawié
chrze$cijanska etyke odpowiedzialnoS$ci za indywidualnych bliZnich
ponad normami spolecznymi, o tyle Javerta gubi niezdolno$¢ do roz-
réznienia obydwu.

Milosierdzie Valjeana i porzadek Javerta to w musicalu dwa podej-
$cia do religijnoSci i poczucia, ze istnieje w Swiecie wyzszy porzadek.
Wazna jest wszak tez perspektywa zupelnie taki porzadek podwa-
zajaca, ktéra najmocniej wciela sie w postaé karczmarza i oszusta
Thenardiera. Widownia poznaje go w piosence Kramu tego krol
(Master of the House), w ktérej celebruje on swoje oszustwa wzgle-
dem gosci gospody. Stali bywalcy dotgczajg chérem do §wietowania,
ukazujgc zbiorowo$¢ traktujgcg wiasne i cudze grzechy z humorem
oraz pobtazaniem. Pod koniec piosenki do §piewu dotgcza zZona, ktéra
krytykuje jego opilstwo i jakoS¢ ich malzenstwa, ale takze wydaje sie
mu pobtazaé, §wietujac z nim ich wspdélng sytuacje.

Matzenstwo Thenardieréw poznajemy wiec jako postaci komiczne,
w miare postepu fabuly ich niegodziwo$¢ staje sie jednak coraz
powazniejsza. W Paryzu prébuja pobi¢ i okras¢ Valjeana, a potem
wlamaé sie do jego mieszkania. W Jeszcze dzieri otwarcie zapowia-
daja, ze bedg rabowac kosztownosci ze zwlok, gdy rewolucja upadnie,
a w drugiej potowie drugiego aktu Thenardier istotnie to robi. Spiewa
wtedy gorzkg piosenke Pieski swiat (Dog Eat Dog), w ktérej kpi sobie
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z umarlych, ale tez oznajmia, ze Bog jest martwy. Posta¢ komiczna
rzuca zatem najpowazniejsze w calym spektaklu stowa zwatpienia,
ktore zresztg przejmuje zbiorowoS¢ — dwie sceny p6zniej w piosence
Turning, Turning (Plynie, plynie) padnie stwierdzenie, Ze nie ma
sensu sie modli¢, bo nikt tych modiéw nie stucha.

W epilogu musicalu postaci pozytywne — Marius i Cosette — zostaja
otoczone wzniostym chérem zbawionych, ale cale spoleczenstwo
pozostaje w rekach Thenardieréow. Gdy nowozency wyjezdzajg z wtas-
nego wesela, by odnalezé Valjeana, scena w sali weselnej trwa nadal,
a prym wioda w niej wlaénie Thenardierowie. Spiewaja piosenke
Beggars at the Feast (Zebrak wszedt na bal), repryze Kramu tego
krol, ktéra ironicznie komentuje nie tylko ich interesowno$¢, lecz
réwniez spoleczenstwo jako takie. Smieja sie z tego, ze udalo im sie
wkra$¢ na bogate wesele, ale méwia przy tym o niegodziwoSci w ludz-
kich sercach, sugerujac nawet, ze pozostali goScie sg do nich bardziej
podobni, niz chcieliby przyznaé. Konczg piosenke stwierdzeniem,
Ze WSZyscy przeciez zobaczg sie w Piekle. Nie wiemy, kim doktadnie
sq goScie na weselu Cosette i Mariusa. Rewolucyjni towarzysze pana
mlodego nie zyjg, wiec to zapewne po prostu paryska socjeta — osoby
na szczycie hierarchii, ciemiezyciele studentéw i biedakéw. Tworcy
musicalu zostawiajg widzé6w w sytuacji, w ktérej postaci pozytywne
tworza metafizycznag wspdélnote zbawionych, reszte spoleczenstwa
czeka za$ wedlug chrzeScijanskich norm raczej potepienie.

Nedznicy sa blizsi chrzeScijanskiemu §wiatopogladowi niz Jesus
Christ Superstar. Musical Webbera ukazuje Chrystusa watpiacego,
pokazuje, ze umie on uzdrawia¢ chorych, ale nie daje zadnych jasnych
odpowiedzi co do jego relacji z Bogiem ani nawet co do istnienia tego
ostatniego. Gniewna modlitwa Chrystusa w Ogréjcu (Gethsemane)
wyraza bunt przeciwko Bozemu planowi, wieficzy jg zrezygnowane
i wzburzone uznanie, zZe jest on nie do unikniecia. Valjean przeciwnie —
w Daj mu zy¢ pokornie ofiaruje swoje zycie Bogu, proszac o ocalenie
Mariusa, a partytura sugeruje, ze owa modlitwa data mu potem sily,
by ocali¢ miodzienca. Gdy bowiem Valjean odzyskuje przytomnos$é
po upadku powstania i wynosi Mariusa w bezpieczne miejsce przez
kanaly Paryza, scenie towarzyszy instrumentalna repryza wczeSniej-
szej modlitwy. Wienczaca musical o Jezusie piosenka Superstar
wyraza nieufno$¢ Judasza wzgledem wszelkich religijnych narracji,
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w poréwnaniu z nig finatowy chér zbawionych w Raju to duzo bar-
dziej optymistyczna i tradycyjna wizja chrzescijanskich zaswiatow.

Nedznicy sa unikatowi wsr6d megamusicali przez przesitanie,
Ze Z opresyjnego Swiata istnieje jaka$ droga ucieczki. Tylko wstapie-
nie Grizabelli w Kotach do kociego Raju jest r6wnie optymistyczne,
ale tam dotyczy wylacznie jednostki, a nie wszystkich idealistycznych
bohateréw spektaklu. Co zreszta znaczace, w obu przypadkach miej-
scem ucieczki nie jest jaka$ bezpieczna czeS¢ Swiata, a optymistyczna
wizja zycia po zyciu. I Elisabeth konczy sie podobnie, ale bardziej
gorzko. Cesarzowa Elzbieta tez bowiem znajduje ukojenie w zyciu
po zyciu, ale wydaje sie, ze to przyszte zycie jest po prostu nicoScig
i oznacza dla niej nie szczeScie, a tylko spokdj. Paradoksalnie, przy
calym swoim idealizmie i religijno-rewolucyjnym uniesieniu, Nedznicy
zdaja sie sugerowac, ze zlo w spoleczenstwie jest nie do wyelimino-
wania - i odnosze wrazenie, ze jest to typowe przestanie megamu-
sicali. Je§li w megamusicalach jest przedstawiona jaka$ mozliwo$§¢
ucieczki, to poza $§wiat, a Nedznicy ukazuja ja ze szczegbélnym opty-
mizmem, bo najmocniej odwoluja sie do chrzescijanskich wyobrazen.

Megamusicale z Europy

Badacze analizujacy rozwéj musicalu poza Swiatem anglojezycznym
zwykle skupiaja sie na Francji oraz krajach niemieckojezycznych??.
Ich ustalenia pokazujg, ze rodzima twoérczo$¢ musicalowa w tych obsza-
rach wyraznie przyspieszyla po pojawieniu sie brytyjskich megamu-
sicali. Charakterystyczna réznica polega jednak na tym, Ze mega-
musicale przyjely sie duzo lepiej w Niemczech i Austrii niz we Francji.

Francuscy twércy zareagowali na ten gatunek wczesniej, co zaowo-
cowalo miedzy innymi Nedznikami, ktérych mozna traktowaé jako
wktad zaréwno francuski, jak i brytyjski w megamusicalowy kanon.
Ich historia zaczyna sie u poczatku $wiatowej kariery megamusi-
calu, gdy Alain Boublil obejrzat nowojorska inscenizacje Jesus Christ
Superstar. Wtasnie wtedy postanowit, ze stworzy podobny w formie

22 Judith Sebesta, “Something Borrowed, Something Blue”. The Marriage of the
Musical and Europe, w: The Cambridge Companion to the Musical..., s. 270-271.
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spektakl muzyczny o przeszioSci Francji, a konkretnie o Wielkiej
Rewolucji Francuskiej. W 1973 roku odbyla sie premiera rezultatu
tego postanowienia — La Révolution Frangaise z muzyka Claude’a-
-Michela Schénberga?. W 1980 roku Boublil i Schénberg doczekali
sie nastepnego sukcesu, §wiatowej prapremiery Nedznikow. Dwa lata
p6zniej album z musicalu wpadt w rece stynnego megamusicalowego
producenta, Camerona Mackintosha. Zainteresowat sie on tym tytulem
i doprowadzit do jego londyniskiej premiery w 1985 roku, w rezyserii
Trevora Nunna i Johna Cairda.

A jednak, mimo ogromnego miedzynarodowego sukcesu Nedznikow,
megamusical jako gatunek niepredko przyjal sie¢ we Francji. Nawet
Nedznicy byli tam wystawiani o wiele krécej, niz ich zmodyfikowana
wersja goscita potem w Londynie i Nowym Jorku. Doszlo do tego,
ze drugi megamusical Boublila i Schonberga, Miss Saigon, mial swoja
Swiatowg prapremiere w Londynie, nie zas w Paryzu?*. Kolejne spek-
takle nawigzujgce do formuly megamusicalu zaczely pojawiaé sie
we Francji w latach dziewieédziesiatych i na poczatku XXI wieku.
To wtedy narodzily sie znane takze w Polsce dziela, takie jak Notre-
-Dame de Paris (stowa Luc Plamondon, muzyka Riccardo Cocciante),
Romeo & Juliette Gérarda Presgurvica czy wieloautorskie Mozart,
I’Opera Rock. Musicale te zwykle byly wystawiane nie w teatrach,
a w wielkich halach widowiskowych. Bardzo wazna byta w nich pla-
styczno$¢ inscenizacji i ruchu. Wojciech Ko$cielniak wypowiada sie
o francuskich musicalach pochwalnie i nietrudno zauwazy¢, ze ich
estetyka, a zwlaszcza wykorzystanie tafica i ruchu scenicznego, przypo-
mina Lalke i inne jego spektakle tworzone z my$lg o wielkich scenach.

Joanna Maleszyfiska podaje Nedznikow oraz Notre-Dame de Paris
jako przyktady podgatunku nazywanego przez nig ,,musicalem epic-
kim” i dostrzega, ze tworczoS¢ Koscielniaka jest do nich zblizona.
Poznanska badaczka zdaje sie widzie¢ w musicalach adaptujacych
,bowazng” literature, szczegblnie narodowe epopeje, osobny gatunek
zdolny odda¢ w musicalowej formie pytania o kluczowe warto$ci®.

23 Jessica Sternfeld, The Megamusical..., s. 176.

24 Tamze, s. 296.

25 Joanna Maleszynska, Apologia piosenki. Studia z historii gatunku, Wydaw-
nictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2013, s. 204-20S.
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Ja nie jestem za$§ pewien, czy Zrédio adaptacji pozostaje tu az tak
istotne — moje badania sugerujg, ze adaptujac literature i historie,
mozna stworzy¢ dzieta podobne w rozmachu i wymowie. By¢ moze jed-
nak adaptowanie epopei gwarantuje mocnego bohatera zbiorowego —
co z kolei sprawia, ze spolteczna tematyka moze pelniej wybrzmiec
w danym musicalu? Bede wracat do tego pytania p6Zniej, poréwnujac
musicale KoScielniaka miedzy sobg oraz z dzietami innych twoércow.

Studium przypadku: Notre-Dame de Paris

Nastepny musical na podstawie ksigzki Victora Hugo i przy tym naj-
slynniejszy francuski musical grany na calym $wiecie w oryginal-
nym ksztalcie. O ile Nedznicy sa wystawiani z librettem premiery
londyniskiej i czesto powtarzajg jej inscenizacje, o tyle Notre-Dame
de Paris zazwyczaj gra sie jako wersje replica prapremiery Swiato-
wej w Paryzu.

Tytutowa katedra jest gidéwnym elementem scenografii, zajmu-
jacym caly tyl sceny jako brutalistyczna, szara §ciana podzielona
na prostokatne bloki, ktére pojedynczo czasami sie odsuwaja, ukazujac
oSwietlone jednostajnym Swiatlem wnetrze, a w nim zwyKkle archidia-
kona Frolla lub garbatego dzwonnika Quasimoda. Gdy akcja dzieje
sie we wnetrzu katedry, dla zaznaczenia tego na scenie pojawiajg sie
ogromne kamienne kolumny zwieficzone reprodukcjami gargulcow
z realnej Notre-Dame. Zaczynam opis od katedry, gdyz to ona jest
przedstawiana widzom w pierwszej scenie jako gtéwna bohaterka
musicalu. Posta¢ poety Gringoire’a rozpoczyna spektakl, §piewajac
Czas katedr (Les temps des cathédrales), piosenke zapowiadajaca,
ze Notre-Dame de Paris jest historig o ludzkich namietno$ciach, ale
tez wyrazajacg podziw dla pracy i oddania, jakie byly wymagane
do wzniesienia budowli.

Katedra nie jest wyraznie oddzielona od ludzkich bohateréw,
wydaje sie raczej summa nadziei, pracy i aspiracji zbiorowo$ci. Stawkg
w musicalu okazuje sie to, jak 6w ogromny potencjal zostanie wyko-
rzystany, a wnioski niestety nie napawajg optymizmem. W katedrze
mieszkajg dwie postaci — Frollo i Quasimodo - ale tylko archidiakon
reprezentuje zwiazana z nig wladze i przemawia z pozycji autorytetu.
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Paryscy Romowie, §piewajacy piosenki ukazujace ich jako migrantéw
i ludzi bez ojczyzny, proszg o azyl w Swigtyni. Frollo widzi ja jed-
nak jako oblezong przez nich fortece i kaze strazy miejskiej dowo-
dzonej przez kapitana Phoebusa ich rozpedzié. R6wnolegle ze znang
Z powieSciowego oryginatu rywalizacja miedzy Frollem, Phoebusem
a Quasimodem o piekng Esmeralde eskaluje takze konflikt o przyby-
tek. Quasimodo uwalnia Roméw z wiezienia i ukrywa ich w katedrze,
Frollo tamie jednak prawo sanktuarium, nakazujgc strazy ich stam-
tad wygnaé. Co wiecej, Esmeralda zostaje powieszona. Symbolicznie
reprezentowany przez Notre-Dame system zawala sie od §rodka, gdy
Quasimodo zrzuca Frolla z jej schodéw, tym samym zabijajac go.
Nie wydaje sie jednak, by $mier¢ straznika zmienita to, ze katedra
nie bedzie przyjaznym miejscem dla pragnacych azylu wyrzutkéw.
Traktowanie katedry jako bohatera i og6lna plastyczno$¢ insceniza-
cji maja jeszcze jedng konsekwencje, o ktérej warto wspomnieé przez
porownanie z rozwigzaniami ze spektakli KoScielniaka. Ot6z w wielu
scenach zesp6t wokalno-baletowy nie reprezentuje konkretnych per-
son, a tylko zwielokrotnia gléwng postaé¢ danej sceny. Gdy rozzalony
Quasimodo bije w dzwony i §piewa o nich, tancerze ubrani podob-
nie do dzwonnika wykonujg tam akrobacje. Kiedy optakuje zmartg
Esmeralde, tancerki w strojach podobnych do niej tanczg dookota.
Takie zwielokrotnienie postaci pierwszoplanowych w najwazniejszych
scenach sprawia, ze emocje udzielajgce sie widzom podczas ogladania
ich wydajg sie bardziej wznioste. Zwieksza to zarazem plastyczno$¢
calej inscenizacji, pozwala odda¢ wiecej treSci przez choreografie
i ruch sceniczny. Wiele spektakli KoScielniaka postuguje sie ruchem
scenicznym zespolu baletowego analogicznie, aktor6w nie trzeba
jednak przebieraé specjalnie na takie sceny. Nieustannie przypomi-
najg gtéwnych bohateréw, bo charakteryzacja oraz kostiumy postaci
w musicalach KoScielniaka zazwyczaj sa bardzo spdjne i niecodzienne.

Drama musical - trzecia droga Michaela Kunzego?

Brytyjskie megamusicale mogty liczy¢ na o wiele cieplejsze przyjecie
w krajach niemieckojezycznych. Ich kariera w tym obszarze jezy-
kowym zaczela sie w Theater an der Wien, wiedenskim teatrze
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muzycznym o dlugiej i bogatej tradycji, od lat pie¢dziesigtych wyspe-
cjalizowanym w niemieckich inscenizacjach musicali z Broadwayu
i West Endu. Harold Prince wyrezyserowal tam pierwsza nieanglo-
jezyczna wersje Evity w 1981 roku, a po niemieckiej prapremierze
Kotow w roku 1983 spektakl ten byl tam grany przez szes$¢ lat wie-
czor w wieczor. Osoby opisujgce niemiecki teatr musicalowy zgadzaja
sie, ze to wtedy zaczal sie triumfalny pochdéd musicalu przez kraje
niemieckojezyczne?®.

Wydaje sie, ze o pierwszenstwie Wiednia nad miastami Republiki
Federalnej Niemiec zadecydowala w pewnym stopniu polityka kul-
turalna Austrii. Theater an der Wien mégt liczy¢ na panstwowe
dotacje, wiec co prawda musial na siebie zarabiaé, ale byl uzalez-
niony od zyskoéw z biletow w mniejszym stopniu niz czysto komer-
cyjne teatry?’. W jakim$ sensie od premier megamusicali w An der
Wien zaczal sie proces, ktory moim zdaniem trwa dzisiaj miedzy
innymi w twoérczosci KoScielniaka. Chodzi tu o inscenizowanie spek-
takli o megamusicalowym rozmachu za publiczne pienigdze. Moze
sie to wydawacé sprzeczno$cig, gdyz megamusicale sg planowane
jako komercyjne przedsiewziecia majgce generowaé ogromne zysKi.
Zarazem jednak sg do$¢ ryzykowne do wystawiania, wiec paradoksalnie
szansa na granie ich w Wiedniu przy panstwowym wsparciu utatwita
wprowadzenie tego rodzaju spektakli w niemiecki obszar jezykowy.

Gdy juz zostaly wprowadzone, staly sie niesamowicie modne.
Prywatne przedsiebiorstwa teatralne w Niemczech zaczely wykupy-
wac teatry i budowac nowe hale, by méc graé megamusicale dla duzej
publiki i tym samym szybko odzyskaé zainwestowane w nie pienigdze.
W pierwszych latach tej mody wydawalo sie, ze megamusical to pewny
spos6b na kasowy sukces, w latach dziewieédziesigtych okazato sie
jednak, ze owa moda nie bedzie trwala wiecznie. Zapelnienie widowni
zaczelo spadaé, niektéore z wybudowanych czesto daleko od centréow
duzych miast hal trzeba byto zamkng¢?®. Ta historia z Niemiec pokazuje

26 Informacje za: robocza wersja ksigzki , Theater an der Wien. 40 Jahre
Musical” Petera Back-Vegi przekazana mi przez autora, brak numeracji stron;
Heidrun Hofstetter, Musical am Scheideweg, ,,Biithne” 1999, nr 10, s. 7.

27 Informacje z moich rozméw z wiedenskg dramaturzka Elisabeth Gruber
(maj 2018) oraz z Michaelem Kunzem (lipiec 2018).

28 Heidrun Hofstetter, Musical am Scheideweg..., s. 7.
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niebezpieczenstwo zwigzane z megamusicalami - wymagajac duzych
inwestycji, ale obiecujgc ogromne zyski, mogg doprowadzi¢ do podej-
mowania nieostroznych decyzji biznesowych.

Tymczasem w Wiedniu dzieki painstwowemu wsparciu zacheca-
jacemu do Smielszych decyzji powstal nowy podgatunek musicalu,
a moze po prostu austriacka forma megamusicalu. Jest to drama
musical, forma stworzona przez niemieckiego tek$ciarza, historyka
i ttumacza musicali Michaela Kunzego. Po sukcesach zagranicznych
megamusicali dyrekcja An der Wien szukata materialu na wtasng
prapremiere, a Kunze pracowal nad spektaklem muzycznym o zyciu
cesarzowej Elzbiety Bawarskiej, popularnej Sisi. Autor byt juz znany
teatrowi, to on przetozy! na niemiecki libretta Evity oraz Kotow.
Muzyke do powstajacego dzieta miat skomponowac jego stary przyja-
ciel, Sylvester Levay, z ktéorym Kunze pisal niegdy$ popowe przeboje.
Do rezyserowania zostal zaproszony Harry Kupfer, stynny niemiecki
rezyser operowy, w owym czasie dyrektor Komische Oper w Berlinie
Wschodnim?.

Wynik ich prac, musical Elisabeth, mial premiere 3 wrzeSnia
1992 roku. Spektakl dor6wnywat rozmachem brytyjskim megamusi-
calom i podobnie do nich ukazywal epoke historyczng z przepychem,
ale tez krytycznie. Cesarzowa Elzbieta zostala przedstawiona jako
nowoczesna kobieta pragnaca niezaleznoSci i uciekajaca coraz dalej
od sztywnych wymagan dworu Habsburgéw. W Elisabeth istotne
pozostawaly takze elementy fantastyczne. Narratorem musicalu byt
duch Luigiego Lucheniego, zabdjcy protagonistki, a fatalistyczne
obserwacje i depresja Sisi otrzymaly glos w postaci personifikacji
Smierci, prébujacej uwiesé¢ cesarzowa i sklonié¢ ja do znalezienia
wolnoSci w samobdjstwie.

W Elisabeth obecne sg liczne rozwigzania inscenizacyjne i cytaty
w libretcie mocno zwigzane z przeszioScig Austrii. Twoércy méwili
o niej jako o sztuce specjalnie dla Wiednia. A jednak, do$¢ niespo-
dziewanie, o prawa do jej wystawienia szybko wystapily zagraniczne
teatry — Operetka Budapeszteniska i japonska Rewia Takarazuka.
Niedlugo w $lad za nimi podazyly szwedzkie Musikteatern i Varmland

2 Opis powstawania Elisabeth i wspotpracy miedzy jej tworcami w: Marek
Golonka, Musical jako maszyna pamieci..., s. 162-16S.
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z Karlstadu oraz holenderski koncern Stage Holding (obecnie Stage
Entertainment) planujacy inscenizacje w Hadze?. Stworzylo to pytanie:
jak zainscenizowaé musical napisany dla Wiednia — poza Wiedniem?

Pierwsze megamusicale czesto byly grane na calym Swiecie
w takim samym ksztatcie. W przypadku Kotéw, Upiora i Nedznikow
jest to wlasciwie wymog licencyjny, ale tez wynika to z zalozenia,
ze inscenizacja stanowi ich réwnie integralng cze$é, co libretto.
Nawet gdy dato sie stworzy¢é nowg inscenizacje, teatrom starajgcym
sie o prawa autorskie czesto zalezato wlasnie na wersji oryginalne;j.
Tak zreszta Kunze poznal Harolda Prince’a, znanego broadwayow-
skiego rezysera, za namowami ktérego podobno zaczal mysleé o pisa-
niu wlasnych musicali — Prince, rezyser broadwayowskiej Evity,
przyjechal do Wiednia, by rezyserowaé tam niemieckg prapremiere
tego musicalu w przekladzie Kunzego. Megamusicale sa projek-
towane jako calo$é, ich kostiumy, scenografia i inscenizacja maja
by¢ réwnie przemyS$lane i ré6wnie imponujace, co muzyka i teksty,
wiec jest pewna logika w dbaniu, by wszystkie te elementy zostaly
dokladnie powtérzone.

Miedzynarodowy sukces Elisabeth opiera si¢ mimo to na tworze-
niu nowych inscenizacji, czesto dalece innych od prapremierowej.
Na pozér moze sie to wydawaé dziwne, skoro przy prapremierze
kwestiom inscenizacyjnym po§wiecono tyle uwagi. Sa jednak ku
temu powody, a co wiecej — to, ze tak jest, tez méwi duzo o mega-
musicalu. Inscenizacja w Theater an der Wien miala megamusica-
lowy rozmach, ale byla przygotowana specjalnie z myS$lag o Wiedniu
i stanowita kompletng catos§¢ tylko w polgczeniu ze wspomnie-
niami wiedenczykéw. Teatry chcace wystawié ten spektakl dla innej
publiczno$ci musialy zadowoli¢ sie mniej multimodalng cato$cig —
librettem i partyturg. Wszakze, jak podkres$la Sternfeld, partytura
muzyczna megamusicali réwniez ma budowaé spéjny, odrebny Swiat
dzieki nieustajacej muzyce i powracaniu repryz oraz lejtmotywow.
Rewia Takarazuka, Operetka Budapesztefiska i inne teatry chcgce
pokazaé Elisabeth wtasnej publiczno$ci musialy stworzy¢ nowe

30 Dane o poszczegblnych premierach zagranicznych Elisabeth mozna znalezé
w okoliczno$ciowym wydawnictwie , Blickpunkt Musical Sonderheft” 2013, nr 2,
ktore podsumowuje $wiatowy sukces sztuki w zwiazku z jej inscenizacja w Wied-
niu w 2012 roku.
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inscenizacje pasujace do tego osobnego scenicznego Swiata. Mialy
w tym zresztg wsparcie Kunzego i Levaya, gotowych dopisywaé¢ nowe
sceny i zmieniaé szczegoly swojego dziela, by lepiej przyblizyé je
nowym widowniom.

To nastawienie bardzo sie optacito autorom. Elisabeth jest dzisiaj
najpopularniejszym niemieckojezycznym musicalem i drugim pod
wzgledem popularnoSci musicalem nieanglojezycznym (po Notre-Dame
de Paris). Wyglada na to, ze Kunze i Levay wyprzedzili Swiatowy
trend. W latach dziewiecédziesigtych coraz wiecej twércoéw megamu-
sicali zaczelo pozwalaé na tworzenie autorskich inscenizacji ich dziet.
Zgoda na tak zwane inscenizacje non-replica miato wynikac z checi
pozyskania nowych rynkéw w Krajach o nieco mniejszym budzecie
na wystawianie musicali, zwlaszcza w dawnym bloku wschodnim.
Faktem jest, ze Warszawa i Budapeszt to dwa miasta, gdzie wersje
non-replica megamusicali gra sie wyjgtkowo czesto. Warszawski
Teatr Muzyczny Roma jest szczeg6lnie sprawny w walce o takie
pozwolenia, warto zresztg przypomnieé, ze najbardziej chyba udang
megamusicalowg produkcja Romy byla autorska inscenizacja Tarica
wampirow z librettem Kunzego.

Studium przypadku: Elisabeth

Elisabeth to jeden z najskuteczniejszych na §wiecie przyktadow
przejecia i zmodyfikowania megamusicalowej formuly. Co wiecej,
jest to spektakl, ktory przejal ja na potrzeby opowiedzenia narracji
Z Europy Srodkowej, waznej dla lokalnej tozsamoSci. Tytut ten dobrze
pokazuje, co moze stac sie z formulg megamusicalowego widowiska
kostiumowego w kraju o dlugiej pamieci historycznej. Regionalne
podobienstwa z dzietami KoScielniaka zasadzajg sie tu jednak nie
tylko na dlugiej perspektywie pamieciowej, ale takze na warun-
kach instytucjonalnych. W przeciwienstwie do musicali francuskich
i angielskich te austriackie i polskie powstaja w krajach, gdzie teatry
musicalowe otrzymujg panstwowe dotacje. Wcigz muszg generowad
zyski i przyciggaé widzéw — podkres$laja to i Kunze, i KoScielniak -
lecz nie sg uzaleznione od sukcesu kasowego tak bezwzglednie jak
na West Endzie, Broadwayu czy w teatrach i salach widowiskowych
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Paryza. Niektére elementy Elisabeth sa mozliwe bodaj jedynie dzieki
tym warunkom produkcyjnym, a jej sukces pokazuje, ze w takich
okoliczno$ciach moze powstaé bardzo udany spektakl.

Nim przejde do analizy przypadku Elisabeth, chcialbym rozwazy¢,
czy spektakle KoScielniaka moglyby odnie$é podobny do niej sukces
miedzynarodowy. Na pewno warto od razu zaznaczy¢ jedng przewage
musicalu o cesarzowej: Sisi jest ikong Austrii, ale ikong rozpoznawalnag
na calym Swiecie. Gdy teatry w Szwecji, Holandii czy Japonii biorg
pod uwage wystawianie Elisabeth — albo Mozarta!, drugiego stynnego
musicalu biograficznego, ktérego autorem jest Kunze — na korzysé
inscenizacji przemawia miedzy innymi to, ze wielu potencjalnych
odbiorcéw styszato o tytulowej postaci. Lalka, Chlopi czy Ziemia
obiecana nie mogg liczy¢ na taka globalng rozpoznawalno$é, choé
z drugiej strony WiedZmin, Frankenstein oraz Mistrz i Matgorzata
juz tak, a Blaszany bebenek jest znany co najmniej w krajach nie-
mieckojezycznych. Wydaje sie wiec, ze do$¢ szybka miedzynarodowa
kariera dziel Kunzego wynika nie tylko z ich tematyki. Ona niewat-
pliwie pomaga, miedzynarodowy rozglos daje im tez to, ze Wieden
stanowi wieksze od Gdyni centrum teatru muzycznego, ale wierze,
ze przynajmniej czeS¢ sukcesu tkwi w samej ich formule. Dlatego tez
zalezy mi tutaj na jej poréwnaniu z metodami i estetykg KoScielniaka,
wskazaniu podobienstw i réznic.

Te podobienstwa i réznice Swietnie wida¢ od razu w poczatkowych
scenach Elisabeth oraz Lalki. Oba musicale zaczynaja sie od prezenta-
cji ozywienia nie w pelni ludzkich postaci, ktére krytycznie opowiadaja
o protagoniScie, ale w zdecydowanie innej tonacji. W piosence Wokulski
to wariat lalki ozywajg, gdy muzyka staje sie skoczna, jazzowy rytm
porzadkuje Spiewane plotki o tytulowym bohaterze utworu. Z kolei
Elisabeth otwiera scena przestuchania w zaSwiatach: Luigi Lucheni,
wloski anarchista i zabdjca cesarzowej, jest pytany przez tajemniczy
glos o przyczyny zamachu. Twierdzi on, ze Elzbieta chciata umrzeé,
w co bezcielesny przestuchujacy nie wierzy. Morderca postanawia
wiec wezwacé §wiadk6w — rzuca wilasne ciato w czelu$¢ posrodku
sceny niczym w dét ofiarny, po czym z tego dotu wstaje z martwych
$wiat cesarskiej Austrii. Na wielopietrowej platformie taficzg zakryci
calunami krewni Sisi oraz arystokraci z jej czas6w, a miedzy nimi
znajdujg sie omszale portrety, popiersia, miniatury budynkéw i inne
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wizualne symbole tej epoki. Miedzy przyzwanymi zjawami stoja tez
postaci w czerni ze skrzydiem zamiast jednej z rak. To Aniolowie
Smierci, ktérzy w wielu scenach beda towarzyszy¢ akcji i pilnowaé
jej szczegblnie dramatycznych momentow.

Ci zmarli okreS$lajg siebie jako duchy (Geiste) taficzace do dzisiaj
danse macabre mimo przeminiecia ich epoki. Zarazem jednak sg lal-
kami, gdyz w miare ich wstawania Lucheni wchodzi na pomost nad
sceng i z niego kieruje ich ruchami za pomocg szerokiego drazka,
niczym lalkarz zawiadujacy marionetkami. Postaci, ktére wlasnie
powstaja z grobu, beda waznymi bohaterami wielu scen Elisabeth
i czesto bedg poruszac sie w sposéb réwnie niezgrabny i mechaniczny,
co w Prologu. Ta wprowadzona na poczatku spektaklu estetyka pozwoli
potem wykorzystywaé dwa elementy owej mechanicznoS$ci. Czasami
bedzie symbolizowatla to, zZe postaci sa martwe i tylko odgrywaja swoje
dawne dzieje, nadajac scenom grozy i fatalizmu. W innych urywkach
za$ ta nienaturalno$¢ bedzie nie tyle martwa, ile bardziej marionet-
kowa. W takich momentach sztywne ruchy beda oddawaé rzadzacy
w panstwie Habsburgéw skostnialy ceremonial i niekiedy wyda-
dzg sie po prostu komiczne. To podobne spektrum, jakie prezentujg
postaci Lalki dzieki ekspresjonistycznemu makijazowi i mechanicz-
nym ruchom. Lalka czeSciej jednak wykorzystuje groteske tej este-
tyki, a Elisabeth - jej groze.

Innym podobiehstwem jest to, ze w obu spektaklach tylko gtéwne
postaci sg wyjete spod tej estetyki — w Elisabeth Sisi zawsze porusza
sie naturalnie, w Lalce wylacznie Wokulski i Rzecki nie sg przed-
stawieni jako lalki. Jednoczes$nie fascynacje w protagonistach budzi
w obu przypadkach posta¢ niesamowita i nie do konca zywa, ale czy-
nigca to atrakcyjniej niz reszta. Cesarzowa coraz bardziej zbliza sie
do pieknej Smierci, a Wokulski nie moze zapomnie¢ o Leckiej, réwnie
bladej i stylizowanej, co inne lalki, ale dostojniejszej i mniej grote-
skowej. Smier¢ jednakze, w przeciwienstwie do Leckiej, jest raczej
przedluzeniem Sisi niz samodzielng osobga. Opowiada Elzbiecie o nad-
chodzacym upadku jej Swiata, prébuje ja przekonaé, ze samobdjstwo
to jedyne wyjscie z sytuacji. Poczgtkowo cesarzowa z trudem opiera
sie jej namowom, z kazdym spotkaniem nabiera jednak pewno$ci sie-
bie i przekonania, ze mimo wszystko jest w stanie wywalczy¢ sobie
dobre miejsce w Swiecie. Gdy Sisi odrzuca jg o jeden raz za duzo,
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Smier¢ na wiele lat zaprzestaje kontaktu z nia, zamiast tego uwodzac
jej syna Rudolfa i prébujac go sktoni¢ do zamachu stanu.

Z musicalami KoScielniaka warto poréwnaé wilasnie ten wazny
aspekt Elisabeth - postugiwanie sie przez autoréw metaforycznymi
postaciami niebedacymi czeScig oryginalnej historii. W musicalu
o cesarzowej dwoma gléwnymi bohaterami tego rodzaju sa Smieré oraz
Lucheni - ten drugi to postaé historyczna, ale jego wizja w Elisabeth
stanowi fikcyjna kreacje dopasowana do potrzeb musicalu. Smieré¢
pozwala przedstawia¢ wewnetrzne rozterki Sisi w udramatyzowanej,
dialogowej formie, jest wcieleniem jej katastroficznego spojrzenia
na §wiat Habsburgéw i zarazem probleméw psychicznych cesarzowe;.
Aniolowie Smierci sa ucharakteryzowani tak, by przypominaé¢ sama
Smieré. W wielu scenach towarzysza jej, wzmacniajac jej autorytet
i podkreslajac wiadze nad scenicznym Swiatem. W innych za$ stano-
wig niemych towarzyszy — a moze nadzorc6w? — innych postaci. Ich
obecno$¢ w réznych fragmentach przypomina, ze Swiat Habsburgéw
umiera, czesto sugeruja one, ze rozmaite wydarzenia, choéby z pozoru
niewinne, bedg mie¢ tragiczne nastepstwa. Lucheni z kolei jest narra-
torem, jego wyjasSnienia i komentarze spajajq akcje rozgrywajaca sie
w réznych krajach Europy w ciggu péiwiecza. W niektérych scenach
przyjmuje tez na siebie role poboczne, na przyktad kelnera w wieden-
skiej kawiarni lub prowodyra strajku na targu. Smier¢ jest zwiazana
przede wszystkim z Elzbietg, a obecnos¢ jej Aniot6w oraz Lucheniego
stanowi komentarz do szerszej sytuacji spotecznej.

U Koscielniaka pojawiaja sie podobne persony, w tym czasami
Smieré¢, ale ich obecno$¢ buduje zwykle inscenizacje i nastréj catych
scen, a nie relacje z konkretnymi postaciami. Spotkanie wiedZmina
Geralta ze Smiercia na wzgérzu Sodden jest chyba jedyna w twérczo-
$ci KoScielniaka sceng, w ktorej metaforyczna postaé prébuje bezpo-
$rednio wplyna¢ na stan psychiczny lub decyzje pierwszoplanowego
bohatera. W tym punkcie widaé zasadniczg réznice miedzy dorob-
kiem Kunzego i KoScielniaka — drama musicale Austriaka sg bardziej
indywidualistyczne. Jednostki, w tym protagonisci, egzemplifikujg
u Koscielniaka szersze spoleczne procesy i zazwyczaj sg im podwladne
w podobnym stopniu, co reszta zespolu. W musicalach Kunzego mie-
dzy jednostka a zbiorowos$cia rysuje sie wyrazny dystans. W twor-
czos$ci KoScielniaka protagoniSci cierpig przez to, ze sprzeczajgc sie
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ze spotecznoScia lub wyrastajac poza nia, wcigz czuja sie jej czescia,
a u Kunzego przez to, ze sie nig nie czujg (nawet jesli nig sg). W finale
Elisabeth Lucheni zabija cesarzowg, a w chwili zgonu po raz ostatni
spotyka ona Smieré. Prosi wtedy swoja towarzyszke, by ta pozwolila
jej spokojnie odejs¢, data zapomnienie i wolno$¢. Taki finat jest moz-
liwy i przekonujacy psychologicznie, gdyz Sisi od wielu scen odda-
lata sie od bliskich i spoteczenistwa, coraz wyrazniej przekonywata
sie, ze nie umie badz nie jest w stanie znaleZ¢ szczeScia wsrod ludzi.
Niektore spektakle KoScielniaka wienczy scena zbiorowa ukazujaca
opresyjne czy dystopijne aspekty spoleczenstwa, jak Piosenka o mor-
dowaniu we Frankensteinie czy Samosqd w Chtopach. Gdy w finale
zostaje na scenie samotna postaé, raczej opowiada o wiasnych powig-
zaniach ze spoleczenstwem, niz Swietuje wolno$¢ od nich. Wokulski
w koncowym songu Trzy kwadranse gorzko podsumowuje swoja
milto$¢ do Leckiej i koneksje z arystokracja, ale zarazem orientuje
sie, ze wciaz nie jest wolny od tych wiezi. Blaszany bebenek zamyka
piosenka Gdarisk, ktéra wykonuje Alfred Matzerath, ale ktéra opi-
suje los calego miasta, co i rusz napadanego, bezradnego wobec sit
historii. Na te réznice mozna tez spojrzec, positkujac sie terminologia
Joanny Maleszynskiej — by¢é moze, w zwigzku z adaptowanym przez
KoScielniaka materiatem, jego dzieta w wiekszym stopniu sg ,,musica-
lami epickimi”? Lalka i Chlopi sg oparte na powie$ciach bardzo waz-
nych dla polskiej tozsamo$ci i obrazujacych los duzych grup Polakéw;
ich protagonistow ukazano jako czeS¢ tych grup, podczas gdy cesarzowa
Elzbieta wydaje sie raczej ofiarg wlasnego otoczenia niz jego czescia.

Kunze jest chyba jedynym autorem musicali wyraznie inspirowa-
nych falg megamusicali, ktory tak ochoczo modyfikuje swoje przed-
stawienia miedzy kolejnymi premierami. Przed premierg w Operetce
Budapesztefiskiej znaczaco rozbudowal watek Wegréw w libretcie
Elisabeth, w zwigzku z oczekiwaniami Rewii Takarazuka zmienil akcje
tak, by to Smier¢, nie Sisi, byla gtéwna postacia. Z mysla o premie-
rach w Budapeszcie i Hadze dodawat tez nowe sceny ukazujgce rela-
cje w rodzinie Habsburgéw i ttumaczace konflikty, ktére dla wieden-
czykow pozostawaly oczywiste3!. Ta strategia byta w jakiej$ mierze

31 Analizuje te dopisane sceny w: Marek Golonka, Musical jako maszyna
pamieci..., s. 165-167.
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czeScig jego sukcesu, dzieki niej Elisabeth i jego nastepne dzieta
staly sie istotnym skladnikiem musicalowego krajobrazu wielu kra-
jow w Europie i Azji. Jest to ogromny kontrast wzgledem regut
wystawiania anglojezycznych megamusicali, ktérych licencje zazwy-
czaj wymagajg powtorzenia w nowej produkcji wszystkich elemen-
téw ich inscenizacji. Ciekawi mnie zarazem, czy takie przesuniecie
akcentéw mogloby pomoéc spektaklom KoScielniaka znalezé miedzy-
narodowe widownie — zwlaszcza ze wiele z nich opowiada historie
wazne nie tylko dla Polakéw, ale tez innych okolicznych narodéw.
Musze jednak zaznaczy¢, ze nowsze inscenizacje Elisabeth wydaja
sie mniej zwigzane z lokalnymi tozsamo$ciami. Jak dowodzitem
w rozprawie doktorskiej, najnowsze wersje tego musicalu w Austrii
i na Wegrzech odeszly od przedstawiania historycznych konkre-
t6w na korzy$¢ skupienia na pelniejszym ukazaniu relacji protago-
nistki ze Smiercia. Uwazalem i wciaz uwazam takie ujecie za pewna
strate, lecz zdaje sie ono pasowaé do warunkéw przyjecia Elisabeth.
Musical o cesarzowej stat sie niezwykle popularny, wiasciwie kultowy
w Wiedniu i na §wiecie, przede wszystkim jednakze jako megamusi-
cal — wielkie widowisko, w ktérym przeszio$¢ stanowi pelen przepychu,
osobny $§wiat sceniczny. Nie znalaztem praktycznie zadnych §ladow
dyskusji o Elisabeth jako wypowiedzi na temat austriackiej tozsamosci
i pamieci zbiorowej. Wynika to raczej nie z tego, Ze nie ma ona poten-
cjalu do bycia takim glosem, a po prostu z tego, ze w Austrii — i nie
tylko tam - brakuje gotowo$ci do rozmawiania o musicalu w ten sposéb.
Autorzy rozwineli wiec ten aspekt swojego dziela, ktéry od premiery
cieszyt sie duzg popularnoscia, a rezyserowie nowszych wersji pomijali
to, co znalazto mniejszy oddzwiek32. Notabene we wszystkich dysku-
sjach o powadze i statusie musicalu nalezy by¢ wyczulonym na ryzyko
wpadniecia w btedne kolo. Gatunek ten uchodzi czasami za trywialng
sztuke, bo rzekomo podejmuje tylko trywialne tematy. Jeéli to w ogdle
prawda, w pewnym stopniu moze tak by¢, poniewaz gdy podej-
muje tematy nietrywialne, jest to ignorowane w debacie publicznej.
Zarazem wydaje sie, ze KoScielniak wypracowat dla swoich musica-
li wazniejsze miejsce w debacie publicznej niz Kunze. Jego musicale
to pierwsze spektakle z tego gatunku zapraszane na Warszawskie

32 Tamze, s. 222-227.
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Spotkania Teatralne. On, jego wspélpracownicy i wystepujacy u niego
aktorzy otrzymujg nagrody teatralne przeznaczone nie tylko dla
twércow musicalowych. Podobnie jak dekady temu przy premierze
Cztowieka z La Manchy w Operetce G6érnos$laskiej, tak i w recenzjach
spektakli KoScielniaka powtarza sie stwierdzenie, ze s istotne jako
teatr po prostu, a nie jedynie jako teatr muzyczny.

Megamusical nad Baltykiem

,Broadway nad Baltykiem”, czyli Teatr Muzyczny w Gdyni w czasie
dyrekcji Jerzego Gruzy, reagowal na pojawienie sie megamusicalu nie-
wiele wolniej od francuskich twércéw i Theater an der Wien. Dziatat
jednak w skrajnie innej, komunistycznej sytuacji rynkowej i urzedowej.

Lata osiemdziesigte byly okresem szerokiego otwarcia polskich
teatr6w muzycznych na zagraniczne musicale. Ten trend wynikal
w duzej mierze z nowych mozliwo$ci prawnych: po zakoficzeniu stanu
wojennego PRL zaczal sie bardziej otwiera¢ na Zachdd, tatwiej dato
sie negocjowac licencje na zagraniczne tytuty?3. Teatr Muzyczny im.
Danuty Baduszkowej byt jednak najlepiej przygotowany do wykorzy-
stania tej koniunktury i wystawiania imponujacych rozmachem oraz
jako$cig musicali.

W historii Teatru Muzycznego w Gdyni w latach osiemdziesigtych
fascynuje mnie miedzy innymi to, ze rozmach realizowanych wtedy
projektéw nie byl bynajmniej tylko bezposrednig reakcjg na megamu-
sical. Skala dziatan w teatrze bardzo wzrosta, co skutkowato dobrym
przygotowaniem sceny do megamusicalowych premier, ale robienie
tam wielkich produkcji nie ograniczato sie wylgcznie do tego. Gdynska
instytucja zwiekszyla rozmach swoich prac w autorski sposéb, jedynie
po czeSci wynikajacy z przemian w §wiatowym teatrze musicalowym.
Stato sie to dzieki ogromnej scenie, sprawnemu zespotowi i doswiad-
czeniu z r6znymi dzietami muzycznymi — nie tylko musicalami, lecz
réwniez operami czy oratoriami.

33 Aleksandra Zajac-Kiedysz, 50 i pie¢ lat Teatru Muzycznego w Gdyni
1958-2013, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego i Teatr Muzyczny im. Danuty
Baduszkowej, Gdansk-Gdynia 2015, s. 215.
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Za pierwsza wielka inscenizacje za dyrekcji Gruzy uchodzi
Skrzypek na dachu, a wiec ostatni musical zlotej ery. Potem dyrek-
tor starat sie¢ takze o prawa do Jesus Christ Superstar i w zwigzku
ze skandalem dotyczacym praw do prapremiery wystawil go we
wlasnej rezyserii jako ,,prébe otwartg”. Nastepnie Teatr Muzyczny
w Gdyni przygotowywatl co roku jaka$ duza musicalowa produkcje,
nie byly to jednak tytuly okre$lane megamusicalami. Mimo to grano
je w duzej skali, z rozbudowang inscenizacjg i sporym zespotem.
Niewatpliwie najwieksza premiera z tego okresu byli Nedznicy wysta-
wieni w Gdyni w 1989 roku, ale francuski megamusical wydawat sie
oddzielony od wcze$niejszych premier na Broadwayu nad Baltykiem
raczej roznica iloSciowa niz jakoSciowa. Byl nieco wiekszy, nieco glo§-
niejszy, nieco bardziej wymagajacy w inscenizacji — i duzo bardziej
wymagajacy, gdy chodzi o prawa autorskie34.

Nie ma co sie dziwi¢ — o rozmiarze megamusicali decyduja i czyn-
niki artystyczne, i komercyjne, dzieta spoza tego nurtu mozna wysta-
wiaé réwnie bogato, co Evite czy Nedznikéw. Moze podzial na mega-
musicale i inne musicale wrecz gubi sie w rzeczywistoSci teatru
publicznego, ktory wigcza taki spektakl do swojego normalnego reper-
tuaru, zamiast graé go co wieczor przez lata i promowaé ogromnag
kampanig reklamowg?

Jednocze$nie musical nie musi by¢é megamusicalem, by by¢
drogi. Wystawne premiery lat osiemdziesiatych pochtanialy duze
sumy i trudno byto je kontynuowac, gdy w latach dziewiecédziesigtych
wraz z nowym ustrojem Srodki dla teatr6w znaczaco spadtly. Stynne
tytuly z lat osiemdziesigtych wcigz znajdowaly sie w repertuarze,
w 1992 roku Gruza zrezygnowat z funkcji dyrektora naczelnego, ale
pozostal dyrektorem artystycznym i wyrezyserowal gto$na insceni-
zacje West Side Story. Jego dyrekcja artystyczna skonczyla sie juz
w 1993 roku®.

34 Historie wystawienia w Gdyni Jesus Christ Superstar oraz Nedznikéw mozna
znalez¢é w: tamze, s. 191-197, 201-206.

35 Dokladniejszy opis pierwszych lat Teatru Muzycznego w Gdyni w III Rze-
czypospolitej przynosi ksigzka Aleksandry Zajac-Kiedysz 50 i piec¢ lat Teatru
Muzycznego w Gdyni..., s. 206-223.
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Polski teatr musicalowy dzisiaj

Cho¢ obecnie istnieje w Polsce kilka preznie dziatajacych teatrow
grajacych repertuar musicalowy, to zazwyczaj opieraja sie one na wie-
loletniej pracy jednego cztowieka.

I tak Teatr Rozrywki w Chorzowie funkcjonuje w miare spokojnie
od polowy lat osiemdziesiagtych do dzisiaj, od lat dziewiecdziesigtych
cieszac sie reputacjg sceny z dobrym musicalowym repertuarem?.
Przez wiekszo$¢ tego czasu, w okresie 1984-2018, dyrektorem Rozrywki
pozostawal ten sam czlowiek, Dariusz Mitkowski, a co wiecej — duza
liczba najstynniejszych spektakli tego teatru zostata wyrezyserowana
przez jedng osobe: zmariego w 2002 roku Marcela Kochanczyka?®’.
OczywiScie w kazdej odmianie teatru jest naturalne, ze jego twoércy —
zwlaszcza rezyserzy — wnoszg swdj indywidualny, niedajacy sie odtwo-
rzy¢ styl, jednak w $wiecie polskiego musicalu na ten fakt naktada
sie to, ze takich osobowo$ci jest mato, a w dodatku wciaz nie istnieja
instytucjonalne miejsca ich ksztalcenia.

Teatr Rozrywki nie znalazl ,, drugiego Kochanczyka”, przeszedt
jednak przez kryzys zwigzany z jego Smiercig stosunkowo dobrze,
gdyz dyrektor Mitkowski od dawna dazyt do wspoéipracy z licznymi
i ré6znorodnymi rezyserami. Obok wielu premier i prapremier anglo-
jezycznych musicali w Rozrywce wystawiano na przyktad kameralna,
niebedacg spektaklem muzycznym Zbrodnie i kare (premiera w 2000
roku) w rezyserii Bogdana Cioska3® czy Slady (1993), autorski spek-
takl Jozefa Szajny o estetyce podobnej do jego stynnych Replik?®.
Pod koniec dyrekcji Mitkowskiego i po jego odejSciu ze stanowiska
w Teatrze Rozrywki przez kilka lat nie wystawiano gto$nych premier,
ale zgodnie z moimi informacjami wigzato sie to gléwnie ze zmniejsze-
niem dofinansowania inicjatyw kulturalnych przez wojewd6dztwo §la-
skie, co utrudnilo pozyskiwanie drogich licencji na musicale. W ostat-
nich latach repertuar znéw staje sie bardziej r6znorodny, obejmujac

36 Jacek Mikotajczyk, Dogonic¢ swiat. Musical i teatr muzyczny w Polsce
po 1989 roku, ,,Postscriptum Polonistyczne” 2011, nr 2 (8), s. 113.

37 Tamze, s. 114.

38 Krzysztof Karwat, Stqd do Broadwayu. Historia Teatru Rozrywki, Stowa-
rzyszenie Teatralne ENTREE, Chorzéw 2011, s. 219.

3% Tamze, s. 126.
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zaroOwno premiery zagranicznych hitéw, jak i wlasne propozycje
muzyczne. W kwietniu 2022 roku zorganizowano tam drugg polskg
premiere Kotéw Webbera?.

O ile sukces Rozrywki mozna przypisaé elastycznoSci repertu-
arowej Mitkowskiego, o tyle Wojciech Kepczynski dba o pozycje
warszawskiego Teatru Muzycznego Roma dzieki zelaznej i nierzadko
bezwzglednej konsekwencji. Rezyser ten objal dyrekcje operetko-
wego wtedy teatru w 1998 roku z wyraZznym zamiarem przeobrazenia
go w scene musicalowg?l. Zmienit sposéb zatrudniania pracownikéw —
na miejsce dotychczasowych rozbudowanych etatéw wprowadzat stop-
niowo system castingéw, ktére wytanialy aktoré6w do poszczegélnych
spektakli?, co spotkato sie z duzym oporem zatrudnionych w Romie
artystéw. Uklad repertuarowy zostal przez niego zastgpiony wysta-
wianiem kolejnych musicali ,,do zgrania”, co wieczoér przez Kilka
miesiecy czy nawet lat*3. Od poczatku XXI wieku wiekszo$é¢ propo-
zycji Romy to polskie prapremiery zagranicznych megamusicali:
Miss Saigon (2000), Kotéow (2004), Tarica wampirow (200S), Upiora
w operze (2008), Nedznikéw (2010) i Mamma Mia (2014). Ta strate-
gia w pewnym momencie jednak sie wyczerpata, byé moze przez to,
ze Roma pokazata juz wiekszo$¢ megamusicali zdolnych przyciggaé
widownie przez wiele sezonoéw.

Studium przypadku: Taniec wampirow

Taniec wampiréw w inscenizacji Corneliusa Baltusa byl najlepiej
chyba przyjeta przez polskich widzéw produkcjg Teatru Muzycznego
Roma. Spoteczno$¢ jego fanéw jest zywa do dzisiaj; rozmawiajgc z war-
szawskimi entuzjastami musicalu, regularnie sltysze skargi, ze nie
jest on juz wystawiany. To, ze jego brak Polacy odczuwaja i obecnie,
wida¢ takze po istniejacej na Facebooku, cho¢ od dawna niepubliku-
jacej nowych tresci, stronie ,,Zadamy przywrécenia musicalu Taniec

40 Strona internetowa Teatru Rozrywki: https://teatr-rozrywki.pl/ (dostep:
10.03.2022).

41 Jacek Mikotajczyk, Dogonic¢ swiat..., s. 116.

42 Tamze.

43 Tamze, s. 119.
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Wampirow na deski TM ROMA”. Autorem libretta Tarica wampi-
row jest Michael Kunze, a muzyke do niego napisal amerykanski
kompozytor Jim Steinman. Tak jak Nedznicy i Notre-Dame de Paris
sa przykladami dwéch réznych ujeé¢ megamusicalu w bogatej kul-
turze teatralno-muzycznej Francji, tak i austriackie musicale warto
opisaé, postugujac sie wieksza liczba przyktadéw. Taniec wampirow
ma tego samego libreciste, co Elisabeth, ale opiera sie na zupelnie
innym, bardziej komediowym pomyS§le.

Najwazniejszy powod uwzglednienia go tu jest jednak jeszcze
inny - Taniec wampirow skupia sie na wspdélnotach i bardziej kon-
sekwentnie niz inne megamusicale kreuje zbiorowoS$¢ postaci nega-
tywnych. Wyzej analizowatem brytyjskie i francuskie megamusicale,
pokazujac, ze spoleczenstwo jest w nich na ogét albo bierne i zma-
nipulowane, albo aktywnie wrogie protagonistom. W Taricu wampi-
row dwa takie spoteczenstwa sa wlasciwie bohaterami zbiorowymi,
a przezycia protagonistéw maja je pelniej naswietlic.

W pierwszym akcie musicalu poznajemy dwie skontrastowane
ze sobg wspolnoty. Jedng jest naiwna grupa zgrzebnych chtopéw zyja-
cych wokét karczmy zydowskiej rodziny Chagalléw, a drugg — wam-
piry z pobliskiego zamku pod dowédztwem hrabiego** von Krolocka
i jego syna Herberta. Chtopi sg komiczni i groteskowi. Poznajemy ich
w piosence Czosnek, w ktoérej chwala zdrowotne zalety tej rosliny,
nie wspominajac jednak ani stowem o jej rzekomych zdolno$ciach
odganiania wampiréw. PéZniej w akcie pierwszym, gdy karczmarz
Chagall zostaje pogryziony przez te upiory i znaleziony martwy, rola
owej radosnej piosenki jako narzedzia samooszukiwania staje sie jasna.
Wiesniacy otaczajacy zmaritego nieomalze modlg sie do czosnku, nie
wspominajgc przy tym wprost o wampirach. Gdy za$ badacz nieumar-
tych, profesor Abronsius, prébuje dociec przyczyn zgonu oberzysty,
cata wie$ zgodnie twierdzi, ze to musiaty by¢ wilki.

W kontrasScie do chtopéw wampiry jawig sie jako dostojne i tajem-
nicze. Po raz pierwszy pojawiajg sie, gdy hrabia von Krolock staje pod

4 W polskim libretcie Daniela Wyszogrodzkiego — von Krolock jest tytutowany
,Ksieciem”, tu jednak decyduje sie nazywaé go hrabia, gdyz ,,ksiaze” to oczywi-
sty btad w ttumaczeniu (w oryginale Graf von Krolock), a co wiecej: biorac pod
uwage elementy pastiszu w Taricu wampirow, tytulowanie go hrabig wydaje sie
naturalniejsze — przez analogie do hrabiego Drakuli.
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karczma i zapowiada ,,przebudzenie” Sary, corki karczmarza, w pio-
sence Umarl Bog. W koncoéwce utworu niewidoczny chér krwiopij-
cow powtarza tytulowa zwrotke. AntagoniSci w Taricu wampirow juz
na poczatku stawiajg wiec te diagnoze, ktéra w Nedznikach wylonita
sie dopiero po upadku rewolucji. W Swiecie tego musicalu wszelka
wiara w ochrone wyzszych sit wydaje sie naiwna — niewazne, czy
chodzi o Boga, czy o czosnek.

Obie wspoélnoty sg jednak najwyrazniej skontrastowane w scenie
Czerwone trzewiki oraz nastepujacej po niej Modlitwie. Fragment
ten zaczyna sie, gdy Sara rozpakowuje w ogrodzie prezent od hra-
biego - tytutowe czerwone buty. Dziewczyna zaklada je i oto calg
arene wydarzen zajmuje scena balu, na ktéorym tancerka-dublerka
Sary jest zapraszana do dzikiego i zarazem eleganckiego tanca przez
kolejne wampiry. Wizja jest niezwykle kuszaca i zdaje sie oczywiste,
ze dziewczyna chce przyjaé zaproszenie hrabiego na bal odbywajacy
sie na jego zamku, Czerwone trzewiki koncza sie jednakze, gdy inni
mieszkancy karczmy zaczynaja modlitwe. Sg to ogélne modty o odsu-
niecie pokus, a z kazdg zwrotkg wlaczaja sie w nig coraz to nowe
postaci — najpierw rodzina Chagalléw, potem ich stuzka Magda i mtody
towca wampiréw Alfred, wreszcie cala spoleczno$é. Sara wydaje sie
poczatkowo skutecznie upomniana przez te modlitwe i w akcie skruchy
kleczy z przodu sceny, lecz stopniowo zaczyna podnosié sie i wracacé
do tematu muzycznego Czerwonych trzewikow. Pod koniec piosenki
dotagcza do niej hrabia, a Sara ucieka sprzed karczmy. Ponownie
widzowie zobaczg ja juz w zamku.

Te dwie piosenki ukazujg wampiry z zamku Krolockéw jako duzo
bardziej atrakcyjne od Chagalléow i wieSniakéw, nie tylko dlatego,
ze wizja wampirzego balu jest w nich przepyszna i bogata, ale takze
dlatego, ze krwiopijcy zdajg sie mie€ zupelnie inng mentalnos¢. Chtopi
znoéw oszukuja sie i ograniczaja, ich modlitwa nie prosi o mitosierdzie
czy odwage, a jedynie o to, by Bég oddalit od nich pokusy. Wampiry
zachecaja za to do podazania za swoim sercem i pragnieniami bez
wzgledu na konsekwencje.

W drugim akcie staje sie jasne, ze wampiry rowniez oszukujg —
na pewno Sare, a by¢ moze i siebie. W wizjach sg zwiewne i eleganc-
kie, widaé to zaréwno po Trzewikach, jak i sekwencji tanecznej Carpe
Noctem z poczatku drugiego aktu. To wszystko jednak sny i ztudzenia,
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a gdy pod koniec aktu naprawde wychodza z grobéw, okazujg sie
niezgrabne i groteskowe. Ich chéralna piosenka Wiecznos¢ opowiada
o znudzeniu niekonczacy sie, ale przy tym nijakg egzystencja, a takze
o checi wyladowania catej tej frustracji na zyjacych. Towarzyszy jej
niezgrabna choreografia, w ktérej wampiry probujg wyjs¢ z zakrytych
ciezkimi ptytami grobéw i rozprostowaé od dawna zesztywniate koSci.
Bardzo przypominaja tu marionetkowych zmartych z Elisabeth, sa tez
podobni do lalek i automatéw ze spektakli KoScielniaka.

Na balu Sara odkrywa, ze hrabia nie chce zabawia¢ jej catg noc,
a po prostu publicznie jg ugryzé dla zaspokojenia zgdzy krwi i ku
uciesze swojego wampirzego dworu. Gdy dziewczyna wchodzi do sali
balowej, wampiry witaja ja repryza Umart Bog, po raz pierwszy ujaw-
niajac przed nig frustracje wlasng egzystencjg. Sara liczy, ze raut
bedzie dla niej wydarzeniem zycia, a odkrywa, ze dala sie oszukac.

Lowcy wampiréw uciekaja z Sarag z balu, ale jest juz za p6zno —
hrabia ugryzl dziewczyne, ktoéra po ucieczce z zamku staje sie wampi-
rzyca i przemienia ré6wniez Alfreda. Final musicalu, tytulowa piosenka
Taniec wampirow, jest triumfem wspoélnoty zamkowych zloczyn-
cOw: wampiry wychodzg na scene w dwudziestowiecznych strojach,
sugeruja, ze wnet podbijg §wiat, a okrucienstwo i bezwzglednosé
to jedyne sposoby na przezycie we wspoétczesnoSci. Znow wydajg sie
pelne zycia i gracji, cho¢ bardziej drapieznie, a mniej elegancko niz
w Czerwonych trzewikach. By¢ moze sg juz nasycone krwig Smiertel-
nych, a to pozwala im odzyskaé zywotnos$¢ duzo lepiej niz groteskowa
gimnastyka w piosence Wiecznosc?

Jesli waznym wyroéznikiem gatunkowym megamusicali jest uka-
zywanie imponujacych i zarazem niepokojacych zbiorowoSsci, Taniec
wampirow wypelnia te role jak malo ktéry tytut. Chiopi sg w nim
pocieszni w swojej glupocie, a wampiry pociggajace w swojej pelni
zycia i amoralnoSci. Pod koniec spektaklu okazuje sie, ze ten ideat
jest tylko ztudzeniem, a w rzeczywistoSci krwiopijcy nie sa wcale
bardziej zgrabni od chtopéw - udajg jednak dos§¢ dobrze, by zapolo-
waé na ludzi, a tym samym odzyskaé gracje i zywotno$§¢ dzieki ich
krwi. Taniec wampirow jest znakomitym przykladem tego, jak wrogie
i grozne ttumy mogg w megamusicalu stac sie atrakcyjnym, przycig-
gajacym publiczno$é widowiskiem.
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Dziedzictwo Baduszkowej a poczatki KoScielniaka

Teatr Muzyczny im. Danuty Baduszkowej w Gdyni w pewnym sen-
sie takze opiera sie na jednej osobie — swojej niezyjgcej imienniczce.
Baduszkowa pozostawila po sobie jasng deklaracje programowa,
powstajacy nowy gmach teatru i Studium Wokalno-Aktorskie, a ele-
menty te stanowig jedyne w skali kraju tak wyraZne dziedzictwo
dyrektora teatru musicalowego. Kolejni dyrektorzy réznie podchodzili
do propozycji repertuarowych Baduszkowej, a publiczno$¢ zazwyczaj
reagowala lepiej na spektakle importowane z Broadwayu i West Endu
niz na rodzime produkcje®. Dzi$ jednak Gdynia jest silnym o$rodkiem
zarOwno zagranicznego, jak i polskiego musicalu. Wynika to w duzej
mierze z regularnej wsp6ipracy z Wojciechem KoScielniakiem, ktéry
wystawil tam autorskie muzyczne adaptacje: Snu nocy letniej (1999),
zywotu Swietego Franciszka (Francesco, 2007), Lalki (2010), Chtopow
(2013), Ztego (2015) oraz stynnych opowiadan o WiedZminie autor-
stwa Andrzeja Sapkowskiego (2017).

We wplywie KoScielniaka na polski teatr musicalowy wazne
sg i jego osiggniecia rezyserskie, i administracyjne. W 2002 roku
objat on dyrekcje Operetki Wroctawskiej i doprowadzit do jej prze-
ksztalcenia w Teatr Muzyczny Capitol*®, bedgcy obecnie najbardziej
eksperymentalnym i najczeSciej siegajacym po tworczo$S¢ rodzima
teatrem musicalowym w Polsce. KoScielniak zrezygnowat z funkcji
dyrektora w 2006 roku, ale jego nastepcy kontynuowali wytyczong
przez niego linie. On sam za$ skupil sie na rezyserii i jego osiagnie-
ciom w tym zakresie poSwiecam kolejny rozdziat.

Poza wyzej opisanymi teatrami i konsekwentng twoérczoscia
Koscielniaka wiekszo$¢ zjawisk w polskim teatrze musicalowym ma
charakter sezonowy - ranga innych teatré6w musicalowych wyraZznie
zmienia sie z roku na rok i z dyrekcji na dyrekcje. Obecnie od kilku
sezonOw prezniej dziatajg teatry muzyczne w Y.odzi i Poznaniu oraz
krakowski Teatr Variété, rozwija sie takze Kujawsko-Pomorski Teatr
Muzyczny w Toruniu. Poznanska placowka czeka nawet na powsta-
nie nowej sceny wspotfinansowanej ze Srodkéw miejskich, o widowni

45 Jacek Mikolajczyk, Dogonié swiat..., s. 115.
4 Tamze, s. 120.
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wiekszej od Duzej Sceny Teatru Muzycznego im. Danuty Baduszkowej?’.
Poza nimi pojedyncze tytuly z obszaru teatru musicalowego realizujg
teatry dramatyczne i operowe?s,

Na podstawie przytoczonych faktéw mozna stwierdzié, ze w Polsce
teatr musicalowy nie doczekal sie jeszcze zaawansowanej profesjo-
nalizacji, przynajmniej w obszarze realizacji i zarzadzania - w kwe-
stii gry aktorskiej oSrodkiem takiej profesjonalizacji niewatpliwie
jest gdynskie Studium Wokalno-Aktorskie. Z jednej strony skut-
kuje to tym, ze dluzsza obecno$¢ musicalu w danym os$rodku czesto
zalezy od staran konkretnego czlowieka, z drugiej jednak zapobiega
narodzinom osobnych kanonéw i standardéw ,,robienia musicalu”.
Sprawia to, ze w naszym kraju pod chwytliwg nazwg ,,musical” moga
powstawac interesujgce, eksperymentalne spektakle muzyczne istnie-
jace na przecieciu rozmaitych gatunkéw i inspiracji. W potaczeniu
ze wzgledna czestoscig siegania w polskim teatrze muzycznym po sty-
listyke kostiumowg moze by¢ to jeden z istotnych powodéw popular-
noSci KoScielniaka i jego konsekwentnej linii programowej od czasu
premiery Lalki.

47 Informacja ze strony Teatru Muzycznego w Poznaniu: https://www.teatr-
muzyczny.pl/teatr (dostep: 10.03.2022).

48 Czytelnikow i czytelniczki zainteresowanych dluzszym omoéwieniem stra-
tegii teatrow muzycznych, ktére funkcjonuja dzi§ w Polsce, odsylam do artykulu
Aleksandry Zajac-Kiedysz, Trzy teatry — trzy wizje. Funkcjonowanie rozrywko-
wego teatru muzycznego w Polsce na przykladzie Teatru Muzycznego w Gdyni,
Teatru Muzycznego Roma i Teatru Muzycznego Capitol, w: Joanna Maleszynska,
Joanna Roszak, Rafat Koschany (red.), Republika musicali. Historia — gatunek —
interpretacje, Wydawnictwo Nauk Spotecznych i Humanistycznych Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza, Poznan 2020, s. 77-88.
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KoScielniak i jego ,,koScielniaki”

Koscielniak wypracowat bardzo charakterystyczny styl inscenizowania
musicali oparty na plastycznoSci i symbolice zawartych w scenografii
oraz ruchu scenicznym. W parze z ta estetyka idzie u niego konse-
kwentne inscenizowanie klasycznych narracji, przede wszystkim lite-
rackich (wyjatek stanowi adaptacja filmu Hallo Szpicbrddka!) i zazwy-
czaj polskich. Wazne tytuly z opisywanego okresu jego tworczosci to:
Lalka (2010), Chlopi (2013), Zty (2015) i WiedZmin (2017) w Teatrze
Muzycznym w Gdyni, a takze Idiota (2009), Frankenstein (2011) oraz
Mistrz i Malgorzata (2013) w Capitolu, Ziemia obiecana (2011) w Teatrze
im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, wreszcie Hallo Szpicbrodka!
(2012) i Kariera Nikodema Dyzmy (2014) w warszawskim Teatrze Syrena.

KoScielniak juz wcze$niej byl niezwykle szanowanym twoérca,
rezyserujacym dobrze przyjmowane spektakle muzyczne w teatrach
w catlej Polsce. Ten etap jego tworczosci ukazuje artystycznag dojrza-
to$¢ rezysera, wypracowanie konwencji pozwalajgcej na innowacje,
ale tez — rozpoznawalnej. To okres rozpoczynajacy sie od Lalki spra-
wil, ze te spektakle zaczeto potocznie okreslaé ,koScielniakami”! —
a jestem przekonany, ze odchodzenie od nazwy musical i szukanie
bardziej indywidualnych pojeé¢ wyrazajacych czyjas$ tworczos$é jest
w obszarze teatru musicalowego dowodem dojrzatosci artysty, znale-
zienia wlasnej $ciezki. Zacznijmy wiec analize twérczoSci KoScielniaka
w tym przetomowym punKkcie.

1 Choéby w tytule artykulu Agnieszki Serlikowskiej Valjeanowie, , koscielniaki”
i dzieciaki, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/121467.html (dostep: 12.08.2015).


http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/121467.html

Studium przypadku: Lalka 77

Studium przypadku: Lalka

Analizujac Lalke, warto wskazaé tez te zalozenia inscenizacyjne,
ktore wydajg sie wspllne wiekszoSci ostatnio wystawianych spek-
takli KoScielniaka. I tak w Lalce prawie wszyscy bohaterowie (poza
Wokulskim i Rzeckim) sa przedstawieni jako nie w pelni ludzkie
postaci, stanowig istng galerie lalek i innych przedmiotéw majacych
na$ladowac badz udawacé cztowieka?. Cztonkowie ansamblu sg na stro-
nie teatru nazwani lalkami® i cho¢ przyjmuja w kolejnych scenach
rézne role, w kazdej z nich maja pobielone twarze. Takze Izabela
Lecka (grana przez Renate Gostawska) ma bialy makijaz, a do niego
mocno podkreslone oczy i wlosy spiete duzymi zelaznymi nitami, przez
co przypomina nie tylko lalke, ale tez robota. Dodatkowo jej kostium
jest specyficzny — wprawdzie prezentuje sie estetycznie i elegancko,
lecz to tak naprawde sama bielizna: gorset, pantalony i pofnczochy.
W jego barwach dominuje biel. Taka stylizacja sprawia, ze Lecka
wydaje sie jeszcze bardziej nierealna, ale rowniez ukazuje zawarte
w tej postaci wspolistnienie widzianego przez Wokulskiego ideatu
oraz cielesno$ci. Podobnie ubrane sa inne bohaterki kobiece, a mez-
czyzni, w tym Wokulski, zazwyczaj pojawiajg sie odziani w marynarki
i kamizelki zaktadane na nagie ciato, bez obowigzkowej w meskim
stroju wieczorowym koszuli.

Kostium ojca Izabeli - Tomasza Leckiego (granego przez Andrzeja
Sledzia) - jest pozbawiony elementéw mechanicznych, ale obejmuje
réwnie mocny makijaz i peruke, ktérej postawione na sztorc wiosy
upodabniajg arystokrate do klauna. O ile L.ecka porusza sie w miare
naturalnie, o tyle Lecki bardzo czesto upada i podnosi sie na nowo.
Nierzadko takze ojciec opiera sie o rozmaite elementy scenografii lub
ustawia swoje konczyny pod dziwnymi katami. Taki ruch sceniczny
jeszcze wyrazniej dehumanizuje te postaé¢ i sprawia wrazenie,
jakby byta ona zepsuta czy jako marionetka miata przeciete sznurki.

2 Za wskazanie na to, jak réznorodne przedmioty nasladujace ludzi postuzyty
za pierwowzory poszczeg6lnych bohateréw Lalki KoScielniaka, dziekuje Agnieszce
Nowickiej.

3 Informacja ze strony Teatru Muzycznego w Gdyni: http://www.muzyczny.
org/#page/archiwum-spektakli?group=undefined&article=lalka-musical&tab=obsada
(dostep: 29.08.2015).
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Stary Mincel (grany przez Tomasza Fogla) z réwnie intensywnie upu-
drowang twarzg i z dyscypling w dtoni wyglada z kolei na zabawkowego
zolnierzyka. Gdy w ramach kary bije Rzeckiego (we wspomnieniu
tego ostatniego), porusza sie sztucznie, mechanicznie, jak zabawka,
ktérej tylko pewne czesci sg ruchome — a i to w ograniczonym zakresie.

Ow ,katalog zabawek” mozna by rozbudowaé o wiele dalszych
postaci, juz te wzmiankowane pozwalaja jednak na wyciagniecie
waznych wnioskéw. Ich kreacje wskazujg na jedng z najistotniej-
szych cech twoérczosci KoScielniaka, jaka jest deformowanie postaci
ludzkich oraz tworzenie dodatkowych aspektéw w spektaklach dzieki
ruchowi scenicznemu. W Lalce te dwa zabiegi sa ze sobg nieroze-
rwalnie zwigzane, oba stuzg bowiem do zbudowania naczelnej meta-
fory spektaklu, to jest ukazania ludzi jako sztucznych, nie do konca
ludzkich istot. Lalek.

Analogicznie rzecz sie ma we Frankensteinie — rOwniez w tym
musicalu twarze oséb z calej obsady ucharakteryzowano na biato,
a ruchy wiekszoSci postaci sg niezgrabne i groteskowe. Mozna domy-
Slaé sie, ze tak jak w Lalce otaczajacy Wokulskiego Swiat ma sktadaé
sie z lalek i podobnych im czlekoksztaltnych przedmiotéw, tak we
Frankensteinie ludzie maja w swojej brzydocie i groteskowos$ci przy-
pominaé stworzone przez tytulowego naukowca monstrum. W musicalu
Mistrz i Matgorzata czlonkowie zespotu aktorskiego nie byli co prawda
wystylizowani w zaden wyrdézniajacy sie sposéb, ale tworzyli ludzkie
masy uchwycone w groteskowych sytuacjach, na przyktad Sci$niete
w tramwaju, pod ktérego kotami glowe stracit Berlioz, lub zmuszo-
ne przez Korowiowa do §piewania pie$ni patriotycznych.

Owa gra z granicami czlowieczenstwa i tworzenie nie w pelni
ludzkich wspélnot majg jeszcze jeden aspekt — KoScielniak czesto
umieszcza w swoich adaptacjach nieobecne w pierwotnych fabutach
persony o niepewnym statusie ontologicznym. I tak w Lalce w kilka
pomniejszych réol — dzokej Jung, fryzjer, nauczyciel angielskiego
i inne — wciela sie jedna posta¢, w informacjach o spektaklu zwana
raz Magazynierem, a raz Biesem. Powody tego ,,ujednolicenia” nie
sgq przedstawione, lecz to, ze wiele 0s6b spotykanych przez Wokulskiego
w trakcie fabuly ma - dostownie - te samg twarz, dodatkowo podwaza
czlowieczenstwo i niezalezno$¢ poszczegélnych postaci. W Mistrzu
i Matgorzacie z kolei pojawia sie narratorka, na stronie internetowej
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spektaklu zwana po prostu Kobieta*. Jako jedyna z obsady nosi mocny
makijaz, kojarzacy sie ze stereotypowym wizerunkiem arlekina, a jej
kwestie sg prawie w caloSci cytatami z powieSci — jednym z giéwnych
powodoéw jej obecno$ci wydaje sie zamierzenie tworcow, by widzowie
mogli sie zorientowaé w licznych zmianach czasu i miejsca akcji. Jej
interakcja z pozostalymi bohaterami spektaklu jest bardzo ograniczona,
co rodzi dalsze pytania o to, kim wtaSciwie ona jest. Wspomniane
postaci nie sg jednak rozpoznawane przez innych bohateréw jako state,
zawsze te same osoby, co odréznia je od Smierci z Elisabeth Kunzego.
Koscielniak duzo uwagi poswieca ruchowi scenicznemu, czesto
ilustrujacemu solowe piosenki i dodajgcemu do nich nowe sensy.
W musicalu Lalka wykonanie praktycznie kazdej piosenki, solo-
wych nie wylaczajac, byto ilustrowane przez zachowania ansamblu -
na przyktad w Pierwszym $nie Izabeli, piosence bedacej wyrazem leku
Leckiej i zarazem jej fascynacji ludZmi z nizin spotecznych, w giebi
sceny maszeruje grupka mezczyzn-lalek, splatanych ze sobg i drza-
cych konwulsyjnie. We Frankensteinie piosenek ilustrowanych w tej
manierze jest mniej, ale sposob zachowania zespotu aktorskiego przez
caly czas spektaklu mozna okreéli¢ jako karykaturalny.
Przestrzenie wymagane przez ruch sceniczny sprawiaja, ze sce-
nografia w przedstawieniach rezysera jest nierzadko do$¢ skromna.
W Lalce sktadala sie ona w duzej mierze ze skrzyn i pojedynczych
elementéw framug umieszczonych na scenie obrotowej, czesto byta
tez uzupelniana projekcjami wySwietlanymi na przezroczystym ekra-
nie z przodu sceny. Projekcje pojawialy si¢ takze we Frankensteinie.
Ostatnig kwestig jest rytm — wazny oczywiScie w kazdym spek-
taklu muzycznym, a u KoScielniaka wykorzystywany na szczego6l-
nie wielu ptaszczyznach. W Lalce zdarzaja sie liczne powtdérzenia
nadajace rytm fabule, jak choéby wychodzenie Wokulskiego z klapy
W scenie na poczatku kazdej partii z jego udzialem i koficzenie ich
wejSciem na drabine — z pewnoscig to nawigzanie do stynnego epizodu
z powieSci. W wielu piosenkach §piewanych w spektaklu, zwlaszcza
w pierwszej (Wokulski to wariat), twércy stosuja powtérzenia zwrotek,
by zbudowaé ,,miejsce akcji” - w omawianym przykladzie jest to szynk,

4 Strona internetowa Teatru Capitol: http://www.teatr-capitol.pl/pl/mistrz
(dostep: 30.08.2015).
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w ktorym pija subiekci ze sklepu Wokulskiego, zamawiajac kolejne
piwa w przerwach miedzy plotkowaniem o dziwactwach swojego pra-
codawcy. We Frankensteinie za§ muzyka ilustracyjna tworzyta rytm,
do ktérego aktorzy wykonywali nienaturalne, zapewne inspirowane
kinem ekspresjonistycznym ruchy.

Poddanie sie — badz nie - temu rytmowi, hipnotyzujacemu i ogtu-
piajacemu, jest kluczowg decyzja, przed ktérg w Lalce KoScielniaka
staje Wokulski. Rytm i mechaniczne ruchy symbolizujg przede wszyst-
kim §wiat préznujacej i mato rozumiejacej rzeczywisto$é warszawskiej
arystokracji, a Wokulski chce w niego wejs¢ dla Leckiej. Lalkowato$é
tego towarzystwa wielokrotnie go odrzuca, wydaje sie ptytka, hatasliwa
i glupia. A jednak posagowa i lalkowata Lecka pozostaje dla niego
niedosieznym idealem. Fabuta Lalki w interpretacji KoScielniaka
to niejako dorastanie Wokulskiego do zrozumienia, Ze jego wymarzona
ukochana jest czeScig tego samego §wiata, co pogardzani przez niego
lalki-szlachcice. Akcja musicalowej Lalki urywa sie po nieudanej
probie samobdjczej Wokulskiego. Gdy dréznik Wysocki odcigga go
z toréw, Stanistaw po raz ostatni préobuje wspigé sie po drabinie, ale
brakuje mu sil, by dojs¢ na gére. Wyczerpany zatrzymuje sie w polowie
wspinaczki, Swiatto gasnie — tym obrazem caly spektakl sie koniczy.

Czy Lalka to megamusical? Nie zamierzam tego jednoznacznie roz-
strzygac, ale niewatpliwie ma wiele wspd6lnego z tym podgatunkiem.
I to zaréwno pod wzgledem wystawnej, wielkoskalowej inscenizacji,
jak i kwestii fabularnych. Podobnie jak mnéstwo zagranicznych mega-
musicali przetomowe dzieto KoScielniaka opowiada o zmaganiach osa-
motnionych jednostek z ttumem. Ttum ten jest naiwny, plytki, czesto
grozny — przypomina w tym zbiorowoSci z Jesus Christ Superstar,
Evity i Upiora w operze. Tak jak Jezus i Christine, tak tez Wokulski
okazuje sie owemu ttumowi potrzebny, ale nie jest przez niego rozu-
miany; z kolei Lecka, podobnie do Evy Perén, zarazem manipuluje
tg zbiorowoscia i jest od niej zalezna.

Biorgc pod uwage spotecznictwo Wokulskiego i jego awans spo-
teczny, warto poré6wnacé go takze z Jeanem Valjeanem z Nedznikow.
Kreacja obu bohateréw w ich musicalowych wcieleniach jest pod wie-
loma wzgledami zblizona, lecz Wokulskiemu droge do szczeScia i odku-
pienia utrudniaja sprzeczne aspiracje. Valjean w pierwszych scenach
Nedznikow prébuje naprawiac¢ §wiat podobnie jak Wokulski, zostajac
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przemystowcem i dbajac o ludzi dzieki wlasnym pienigdzom i pozycji
spolecznej. OkolicznoSci zmuszajg go jednak do porzucenia tego zycia,
a potem probuje on odkupi¢ swoje winy, dbajac o Cosette. Wokulski
do konca pozostaje uwiklany w §wiat socjety i wielki kapital, a choé
wydaje go miedzy innymi na pomoc biednym, zarabia takze po to, by
zblizy¢ sie do Leckiej. Koncowy song Wokulskiego Trzy kwadranse
przypomina nieco Kim mam byc, piosenke Valjeana z pierwszego aktu.
Obaj bohaterowie orientujqg sie, ze bycie czescig struktury spolecznej
nie spelnito ich oczekiwan, prawdopodobnie obaj zaczng zatem szukac
spelnienia na inne sposoby — Wokulski rozpoczyna jednak te poszukiwa-
nia od nieudanej préby samobdgjczej. Wziawszy pod uwage status powie-
Sciowych pierwowzoréw obu musicali, uwidacznia sie, Ze obaj protago-
nisci walczg z poteznym w ,,musicalu epickim” bohaterem zbiorowym>.

Lalka porusza wiec tematyke pod wieloma wzgledami podobna
do megamusicali, interesujgco zbiezng tez z zalozeniami gatunkowymi
grand opery. Lalka stanowi réwniez dowdd, ze KoScielniak znalazil
wlasny sposob na inscenizowanie musicali z wystawno$cia zblizong
do formy megamusicalu. Lalka i p6zniejsze, podobne do niej spektakle
zblizajg sie do megamusicali za sprawg skali, nieomalze ciggtej muzyki
tworzacej odrebny sceniczny §wiat, rozmachu akcji i rozbudowanego
zespolu aktorskiego. Wyréznia je to, ze rzadko siegajg po wielkie ele-
menty scenografii, zostawiajac na scenie pusta przestrzen nadajaca sie
do prezentowania bogatych uktadéw choreograficznych. W , koSciel-
niakach” duzg cze$¢ megamusicalowego rozmachu gwarantuje wiasnie
choreografia, czesto ukazujgca masy ludzkie pozbawione indywidualno-
$ci. Je§li megamusicale sg wielkimi machinami scenicznymi, musicale
KoScielniaka sg ich odmiang, w ktérej ta machina w ogromnym stopniu
spoczywa na barkach zespotu, nie za$ scenografii, §wiatta czy projekc;ji.

Miejsce Lalki w§r6d musicali

Fascynuje mnie, jak indywidualna $ciezka KoScielniaka pasuje do kra-
jowych i regionalnych trendéw w teatrze musicalowym. Spektakle
Z okresu zapoczatkowanego Lalkq - ,,koScielniaki” — wydajg sie

5 Joanna Maleszynska, Apologia piosenki. Studia z historii gatunku, Wydaw-
nictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2013, s. 204.
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spelnieniem aspiracji Danuty Baduszkowej. Swoja tematyka pasuja
tez do tez Marvina Carlsona, badacza, ktérego koncepcji ,,nawiedza-
nia” (ghosting) poSwiecam ostatni rozdzial tej pracy. Niedawne dzieta
KoScielniaka koresponduja z twierdzeniami Carlsona co do tego, jak
wazne sg W teatrze powtorzenia i inscenizowanie istotnych dla danej
kultury narracji. Zarazem jednak musicale rezysera nie nawigzuja
bezposrednio do wczedniejszej obecnosci swoich ikonicznych narracji
w kulturze polskiej, pod wieloma wzgledami sg nawiedzane bardziej
przeszioScig pracy tworczej Koscielniaka niz przeszio$cig znaczenia
i reinterpretacji Lalki czy Chiopow. Przestrzen jest w nich celowo
niedookres$lona, nie odwoluje sie do konkretnych realiow geograficz-
nych. Warszawscy mito$nicy Lalki Prusa ozdobili stolice tablicami
upamietniajgcymi rzekome miejsca zamieszkania bohater6w powiesci,
ale w spektaklu KoScielniaka na prézno szuka¢ doktadnych odwotan
do tych miejsc.

Paradoksalna relacja ,,koScielniak6w” z pamiecig zbiorowg wydaje
sie symptomatyczna dla przedstawiania przeszio$ci w musicalach
w ogéle, przynamniej od lat osiemdziesigtych XX wieku. Triumfy
megamusicali przyniosly duze zainteresowanie wielkimi kostiumo-
wymi widowiskami budujacymi bogate wizje przesztoSci. Nedznicy
i Upior w operze zapoczatkowaly ten trend, widoczny do dzisiaj
tez w Jekyllu & Hydzie oraz innych musicalach Franka Wildhorna,
a takze licznych francuskich, austriackich, wegierskich i polskich
tytutach. Megamusical ochoczo siegal po historyczne realia, starat
sie jednak stworzy¢ z nich osobne §wiaty sceniczne, ktérych estetyka
i sfera dzwiekowa obiecywaly ucieczke od zewnetrznej rzeczywistosci.
Analizujac zatem spektakle rozmaitych tworcéw réznych narodowosci
powstate w reakcji na megamusical, wszedzie mozna dostrzec napie-
cie miedzy inspiracjg przeszloScig a checig wykreowania osobnego
$wiata, lecz konkretne rozwigzania stuzace umieszczeniu sie miedzy
tymi potrzebami sg odmienne.

Nie chce redukowaé zastug KoScielniaka do roli wypelniania
jakie$ tradycji, nie watpie, ze styl wypracowany w Lalce i dalszych
,koScielniakach” to duze osiggniecie tworcze rezysera i jego wspot-
pracownikéw. Dzieta te sg megamusicalami czy ,,musicalami epic-
kimi”, tylko je$li przyjmiemy bardzo szerokie definicje obu gatunkéw.
Wydaje sie jednak niezmiernie ciekawe, Ze ten oryginalny styl tak
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dobrze pasuje do waznych watkéw w rozwoju polskiego musicalu,
o ktoérych pisalem we wczeSniejszym rozdziale. KoScielniak to bodaj
dziedzic Baduszkowej, ale jest tez potomkiem idei eksperymentalno-
$ci polskiego musicalu i jego decentralizacji.

Pewna jednolito$¢ rozwigzan w teatrze KoScielniaka, jakg mozna
zaobserwowac od premiery Lalki, nieco mnie martwi. Z wystawien
spektakli nowszych ,,koScielniakéw” wychodze czasami z poczuciem,
ze rezyser powtarza w nich metody, ktére zaczely by¢ kojarzone
Z jego stylem, ale niekoniecznie pasuja do wybranego materiatu.
W musicalu Hallo Szpicbrdédka! autor ciekawie zaadaptowal ekspre-
sjonistyczng estetyke Lalki do opowieSci o miedzywojennej rewii,
ale juz w WiedZminie wydawat sie zbyt skupiony na plastycznej eks-
presji zespolu baletowego i przez to tatwo gubil watek opowiadan
Sapkowskiego. Podobnie w musicalu Kapitan Zbik i z6tty saturator,
najnowszym przedstawieniu KoScielniaka w warszawskiej Syrenie,
twoérca zdawal sie tak skupiony na idei zainscenizowania komiksu
i bawienia widza literackimi odwotaniami, Ze ucierpiaty na tym tempo
catoéci i kreacje gléwnych postaci.

Ilekro¢ jednak, gdy mam zastrzezenia wobec twércy teatru muzycz-
nego co do jego oryginalnosci, zastanawiam sie, czy inna droga jest
dla niego w ogoble mozliwa. WczeSniejsze badania nauczyly mnie
bowiem, ze nawet uznani autorzy sa pod pewnymi wzgledami uzalez-
nieni od estetyki, ktéra zastyneli, i teatry nie zawsze chcg zapraszaé
ich do wspélpracy nad musicalami zrywajgcymi z ich rozpoznawcza
stylistyka. Michael Kunze wyjasnil mi w trakcie wywiadu, ze jego
spektakle maja dos¢ jednolitg stylistyke po prostu dlatego, ze teatry
nie byly chetne, by realizowaé jego pomysly zrywajgce z upior-
nym, nawiedzonym stylem wypracowanym przez niego w Elisabeth®.
I rzeczywiScie, Kunze w szczytowym oKkresie popularnoSci swo-
ich drama musicali tworzyl co prawda inne typy widowisk, ale
w bardziej kameralnych instytucjach. Jego Lenya (tytutowg bohaterka
sztuki jest piosenkarka i aktorka Lotte Lenya) miala kameralng pre-
miere w Nowym Jorku. Podobnie opera Raoul o Raoulu Wallenbergu
zostala po raz pierwszy zaprezentowana na koncercie w nowojorskim
Instytucie Goethego, by potem by¢ wystawiong na krotko w Teatrze

6 Rozmowa z Michaelem Kunzem w lipcu 2018 roku.
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Miejskim w Bremie’. Wéréd ostatnich dziet Kunzego dwa mocno
odbiegajag od jego typowej estetyki — Don Camillo & Peppone, kome-
dia o sporach na powojennej wtoskiej prowincji na podstawie styn-
nych wloskich komikséw autorstwa Giovannina Guareschiego, oraz
Matterhorn, wrazliwa ekologicznie opowieS¢ o prébach zdobycia naj-
wyzszej gory w Europie. Oba te musicale miaty premiery w Theater
St. Gallen, a wiec teatrze miejskim, za§ Kunze przyznal mi w trakcie
wywiadu, ze chce wspdélpracowac z tg plac6wka, bo jej dyrektor jest
pasjonatem teatru i pozwala na r6zne eksperymenty. Niestety nie
jest to optacalne ekonomicznie, Kunze na tych premierach nie zara-
bia®. Jednoczesnie pracuje on nad musicalem o Beethovenie, ktérego
premiera ma sie odby¢ w 2022 roku w Seulu, a wiec jednym z miast,
w ktorych kolejne inscenizacje Elisabeth i Mozarta! na state weszly
do kalendarza kulturalnego®.

Przypadek Koscielniaka prawdopodobnie jest zblizony pod tym
wzgledem do Kunzego. Po Lalce nie przestal przeciez pracowaé nad
mniejszymi, kameralnymi spektaklami, na przyklad byt dyrektorem
artystycznym i czionkiem Rady Artystyczno-Programowej kilku edy-
cji Przegladu Piosenki Aktorskiej, wsp6lpracowat z teatrami muzycz-
nymi i dramatycznymi w calej Polsce, regularnie rezyserowal spek-
takle dyplomowe ze studentami warszawskiej Akademii Teatralnej
i innych szkét aktorskich. Podobnie jednak jak Kunzego wciaz kojarzy
sie gtéwnie z Taricem wampirow i Elisabeth, a nie ze sztukami Don
Camillo & Peppone czy Raoul, tak samo KoScielniak stynie przede
wszystkim z Lalki i WiedZmina, a nie Bahamuta - spektaklu dyplo-
mowego studentéw czwartego roku Wydziatu Aktorskiego Akademii
Sztuk Teatralnych - czy Szesciu wcielenn Jana Piszczyka z Teatru
Polskiego w Bielsku-Biatlej. Nie jest wiec tak, by cala jego twérczosé
i poszukiwania zastygly w relatywnie stalej formie , koScielniakow”.
Po prostu ten ,,gatunek” ustalil sie¢ na tyle, by by¢ dostrzezonym
jako osobna forma i wazna cze$¢ polskiego zycia musicalowego.

7 Informacje o tworczosci Kunzego na podstawie jego strony internetowej:
http://storyarchitekt.com/ (dostep: 10.03.2022).

8 Rozmowa z Michaelem Kunzem w lipcu 2018 roku.

9 Im Eun-byel, Beloved Musical Duo to Return with “Beethoven” Premiere,
,The Korea Herald”, gazeta internetowa: http://www.koreaherald.com/view.
php?ud=20191118000755&a=99 (dostep: 10.03.2022).


http://storyarchitekt.com/
http://www.koreaherald.com/view.php?ud=20191118000755&a=99
http://www.koreaherald.com/view.php?ud=20191118000755&a=99
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Wielkoskalowe musicale KoScielniaka nie sg identyczne, ale pozostaja
pod wieloma wzgledami bardzo podobne. Najlepiej widaé to na przy-
ktadzie ,,koScielniaka”, ktéry pozornie zrywa z pewnymi elementami
stylu rezysera — musicalu Chtopi.

Studium przypadku: Chtopi

Kostiumy, scenografia, charakteryzacja i rekwizyty w Chtopach nie
sa w zaden spos6b zdeformowane, groteskowe czy ekspresjonistyczne.
O ile scenografia jest sitg rzeczy dos¢ umowna (miedzy innymi po to,
by zostawié przestrzen na uklady taneczne), o tyle kostiumy sg mocno
inspirowane ludowg tradycja. Takze ubrani w nie bohaterowie nie
maja zadnych deformujacych, ,,odcztowieczajacych” cech. Pojawia
sie co prawda jedna metafizyczna postaé — bezglo$nie obecny przy
wydarzeniach Aniot - ale poza nim wszyscy wydaja sie solidnie osa-
dzeni w rzeczywistoSci Lipiec. W spektaklu widzimy tez role zblizong
do narratora: to Slepiec komentujacy akcje za pomoca ludowych przy-
stow - jest to jednak ciggle ta sama postaé, zyje w obrebie Swiata
scenicznego, a pozostali bohaterowie rozpoznaja w niej wedrownego
Slepca i wchodzg z nim w interakcje.

Z tych elementéw powstaja jednakze sceny, ktére pasuja do oma-
wianego wczeSniej stylu rezysera. Juz otwarcie spektaklu jest zna-
mienne - kobiety tworzace ansambl wychodzg z lezacych na scenie
workéw, by dotaczyé do mezczyzn przychodzacych z bokéw sceny
i ciagnacych za sobg wozy. O ile poszczegdlne rekwizyty wykorzystane
w tym fragmencie sg werystyczne, o tyle efekt ich wprowadzenia
to szeroki metaforyczny obraz typowy dla twoérczosci KoScielniaka.
Podobna sytuacja powtarza sie wielokrotnie w trakcie spektaklu,
choéby w rozmowie Boryny z wdjtem o potencjalnym ozenku — row-
nolegle z toczong dyskusjg na drugim koncu sceny ukazano skgpo
odziang Jagne rwaca pierze, a gdy dialog przechodzi w piosenke, z tytu
pojawia sie grupa mtodych kobiet ubranych w identyczne kostiumy
i powtarzajgcych gesty Jagny. Co charakterystyczne, ich gestykula-
cja sklada sie na przemian z p6z podkreS§lajacych erotyczny wdziek
i z naSladowania gestow zwigzanych z macierzynstwem (na przyktad
kotysania dziecka do snu). Z kolei w nastepujacej p6zZniej scenie
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wspoélnej przejazdzki wozem Boryny oraz Dominikowej — matki
Jagny - po obu bokach sceny sg ustawione rzedy obstugiwanych przez
te same aktorki miedlarek do Inu, ktérymi nasSladujg one stukot kopyt —
nieobecnego fizycznie w przedstawieniu - konia ciggnacego powoz.

Chtopom nieobce jest wiec typowe dla KoScielniaka wykorzystywa-
nie rytmu i powtérzenia — tak w czasie, jak tez przestrzeni — do nada-
wania scenicznym wydarzeniom okreslonej struktury. W spektaklu owe
powtérzenia majg jeszcze jeden wazny aspekt — w wielu piosenkach $pie-
wanych przez pojedyncze postaci pojawia sie balet badZ chér powtarza-
jacy ich gesty, rzadziej komentujacy swoim zachowaniem sam utwor.
To inny typowy dla KoScielniaka zabieg, polegajacy na budowaniu
dodatkowych sens6w ruchem scenicznym — w tym przypadku watkami
tymi sg tgcznos$¢ poszczegblnych postaci ze wspolnotg i pewna typo-
wos¢ ich sytuacji. Bardzo przypomina to zachowanie zespotu w Lalce.

Po takiej analizie chcialbym zaryzykowaé teze, ze osobnos$é
Chtopow na tle pozostalej twoérczoSci KoScielniaka wynika nie tyle
z odmienno$ci taktyki inscenizacyjnej, ile raczej z innego materialu
wyjSciowego — rezyser tworzy obrazy sceniczne w charakterystyczny
dla siebie sposéb, z jakich§ wzgledéw w mniejszym stopniu stosuje
jednak do materiatu Zrédiowego typowa estetyke swoich spektakli.
Powody, dla ktérych tak postepuje, mozna zrozumieé dzieki wywia-
dowi, jakiego udzielil przed premiera spektaklu. Tamta rozmowa
rzuca interesujgce $wiatlo na stosunek Kos$cielniaka do calej jego
tworczosci, nie tylko do Chlopow.

Przed premiera Chlopow KoScielniak udzielit nieomalze godzin-
nego wywiadu dziennikarzowi ,,Gazety Swietojanskiej”’1?. Padly tam
pytania o rozmaite kwestie zwigzane z przygotowywanym spektaklem
i reszta dorobku rezysera, za$ odpowiedzi na nie pozwalaja lepiej zro-
zumieC jego decyzje artystyczne — w tym omawiane wczeSniej roéznice
miedzy Chiopami a innymi niedawnymi spektaklami tworcy.

Zacznijmy od mys$li, ktore w owym wywiadzie padaja explicite. I tak
zapytany o zastosowane w musicalu kostiumy KoScielniak odpowiada,
ze beda one na tyle werystyczne, na ile pozwalaja na to stojace przed

10 Wojciech KoScielniak, Wywiad udzielony przed premierg Chlopéw
,,Gazecie Swietojaniskiej”, https://www.youtube.com/playlist?list=PLP_nj6HX60-
WxNtd-WHMf9145vXleycLNY (dostep: 16.11.2022). Wszystkie dalsze cytaty z rezysera
i przytoczenia jego opinii pochodza z tego wywiadu (chyba ze zaznaczono inaczej).


https://www.youtube.com/playlist?list=PLP_nj6HX6OWxNtd-WHMf9I45vXleycLNY
https://www.youtube.com/playlist?list=PLP_nj6HX6OWxNtd-WHMf9I45vXleycLNY
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aktorami wyzwania fizyczne (na przyktad taniec oznacza, ze pewne
elementy bylyby za ciezkie). Swoja decyzje ttumaczy tym, ze jego
zdaniem od realistycznych kostiuméw warto odchodzi¢ tylko tam,
gdzie bylyby nie do$¢ znaczace. Za przyktad takich zbyt ubogich
W sensy strojow podaje fraki i marynarki, co ttumaczy stylizacje
postaci w Lalce. Z kolei w Chtopach nie ma konieczno$ci ekspery-
mentowania w ten sposob, oryginalne lipieckie stroje byly bowiem
wedle st6w rezysera ,,awangardowe”.

OczywiScie uzycie pojecia oryginalno$ci rodzi pytanie, wzgle-
dem czego werystyczne majg by¢ kostiumy? KoScielniak znalaz?t ich
pierwowzory w prowadzonym w Lipcach Reymontowskich prywat-
nym muzeum Chiopow (publiczne, jak przyznaje, nie zrobito na nim
wielkiego wrazenia)!l. Twierdzi, ze przechowywane tam materialy
pochodza z czaséw, ktoére przedstawia powie$¢ Reymonta, ale zara-
zem dodaje, ze wazng inspiracje stanowi dla niego ekranizacja z 1973
roku, a odnalezione muzeum wspétpracowato z autorami tego filmu.

Takze decyzja o budowaniu obrazéw i ruchu scenicznego z ele-
mentoéw werystycznych zostaje wyjasniona jako konsekwencja wizyty
w owym muzeum. KoScielniak podkresla, ze zgromadzone tam ekspo-
naty uS§wiadomily mu ogromna liczbe czynnosci i przedmiotéw zwigza-
nych z realiami, ktére pragnie oddaé¢ na scenie. W kontakcie z nimi
zapragnal, by to wtasnie elementy codzienno$ci lipczan - zwlaszcza
te zapomniane - postuzyly do wykreowania §wiata spektaklu.

Stuchajac omawianego wywiadu, mozna jednak domySlaé sie réw-
niez innych, niewyrazonych wprost motywéw stojacych za decyzjami
tworcy. Chlopi sg mocniej zakorzenieni w realiach, ktore przedsta-
wia powie$¢, gdyz KoScielniak dokonuje ich mitologizacji. W innych
swoich dzietach rezyser dazy do zaktualizowania treSci, pokazania,
ze ich tematyka moze by¢ istotna takze wspoiczeSnie; w Chiopach
jednak wazne wspéliczes$nie wydaja sie nie tylko poszczegblne motywy
i emocje, ale tez Lipce jako takie.

Zacznijmy od kilku przyktadéw wskazujacych na aktualizacyjny cha-
rakter pozostatej czesci tworczosci KoScielniaka. Otéz wypowiadajac sie

11 Wzmiankowane przez rezysera muzeum panstwowe to zapewne Muzeum
Regionalne im. Wiadystawa Stanistawa Reymonta w Lipcach Reymontowskich —
http://www.lipcereymontowskie.pl/index.php?p=muzeum_regionalne (dostep:
30.08.2015). Muzeum prywatnego nie udalo mi sie zlokalizowac.


http://www.lipcereymontowskie.pl/index.php?p=muzeum_regionalne
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na temat musicalu Lalka, stwierdzil w innej rozmowie, Ze jest ona ,,0po-
wiescig o czlowieku, ktory prébuje osiggnaé co$ niemozliwego; wyjs¢
Z piwnicy na wyzszy poziom”!2. Z kolei w omawianym wywiadzie jako
powdd przeniesienia na scene Mistrza i Matgorzaty podal, ze ksigzka
ta odcisneta na polskiej kulturze giebokie pietno i jego zdaniem -
przede wszystkim w latach osiemdziesigtych - ,,pomagata przetrwaé
tamten ustréj”. Zapytany natomiast o spektakl Frankenstein wyja$nit,
ze tytul powie$ci Mary Shelley prawdopodobnie wziat sie od nazwy
miasteczka polozonego na dzisiejszym Dolnym Slasku. Jak twierdzi,
w zwigzku z tym ,,czul, ze to nasza kultura”, i ,,odwazyl sie”, zaczal
moéwié o ,,tych wszystkich naszych potworach”3. I wreszcie w wywiadzie
przy okazji premiery Kariery Nikodema Dyzmy w warszawskim Teatrze
Syrena wskazywatl za$ na to, ze kazdy czlowiek znajduje sie czasami
w sytuacji podobnej do tej z powieSci Tadeusza Dotegi-Mostowiczal4.

Retoryka autora w przypadku Chiopow jest skrajnie odmienna.
Nazywa powie$¢ Wtadystawa Reymonta ,,genialng literatura” i pod-
kreéla, ze autor ukazuje w niej, iz ,,my stamtad pochodzimy” i ,nie
ma sie czego wstydzi¢” mimo wad owej wsi. Rezyser méwi dalej
o dumie z pochodzenia, ale nie jako przekonaniu o wywodzeniu sie
Z miejsca szczegoblnie pozytywnego, a tylko jako o §wiadomos$ci wias-
nych korzeni. Twierdzi, ze nie chce wybielaé historii przedstawionej
na kartach Chlopow, bo pokazuje ona takze wady. Dodaje, ze owo
wiejskie pochodzenie jest jeszcze wyrazniejsze po II wojnie Swiato-
wej i rozmaitych ,,odsianiach naszej inteligencji”. Kwituje te argu-
mentacje sagdem, Ze ,,to jest po prostu ta cze§¢ Europy - to jest chyba
najpiekniejsze w tym wszystkim”.

Opisujac swoje wrazenia z lektury Chlopow, podkreSla tez,
ze Reymont w ksigzce opowiada ,,0 wszystkim, co wspélczesne —

12 Adrianna Adamek-Swiechowska, Karuzela marionetek w gdyriskiej ,,Lalce”
Wojciecha Koscielniaka, http://www.wiadomosci24.pl/artykul/karuzela_marionetek_
w_gdynskiej_lalce_wojciecha_koscielniaka_323927-4--1-d.html (dostep: 22.08.2015).

13 Po tych stowach dziennikarz przerwal wypowiedz rezysera kolejnym pyta-
niem. Niestety — by¢ moze dalsza czeS¢ tej wypowiedzi pokazataby, w jaki sposéb
Koscielniak my$li o nie w pelni ludzkich, ,,potwornych” bohaterach rozmaitych
jego spektakli.

14 Rafat Stanczyk (scenariusz i realizacja), Reportaz TVP o Karierze Nikodema
Dyzmy w Teatrze Syrena, https://www.youtube.com/watch?v=HDDo04zANG6l1A
(dostep: 30.08.2015).
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inieprzemijajace”, ukazuje , peten, harmonijny §wiat, opisany ze wszyst-
kimi jego konsekwencjami” oraz ,czlowieka w pelnym spektrum”.
W zgodzie z fascynacja ,,pelnym spektrum” KoScielniak deklaruje
apolityczno$é: ,,Kto$ chce patrzecé z lewa, bedzie mégt patrzeé z lewa,
kto$ chce patrze€ z prawa, bedzie moégt patrzec¢ z prawa”.

Rezyser widzi w sportretowanych przez Reymonta Lipcach kolebke
wsp6lczesnej Polski (czy szerzej — ,,tej czeSci Europy”). W przedstawio-
nej w wywiadzie perspektywie tematyka lipiecka jest wspo6iczesna, ale
nie w znaczeniu aktualizowania jej — przeciwnie: wszystko, co wazne
dzisiaj, miato rzekomo by¢ obecne juz w Lipcach. Dlatego inscenizacja
Chlopow stara sie¢ w miare technicznych mozliwoSci nie wychodzié
poza to, co dla KoScielniaka jest realiami Lipiec Reymonta. Chtopska
spoteczno$¢ nabiera cech monumentalnych, w catej twérczosci rezy-
sera to Chiopi wydaja sie najlepiej pasowac do ,,musicalu epickiego”
w rozumieniu Maleszynskiej, a uwazam tez, ze sg najblizsi zalozeniom
fabularnym grand opery. Spoteczno$¢ jest uzalezniona od sit natury
i sama staje sie bezosobowa potega na jej podobienstwo, zdolng zmiaz-
dzy¢ indywidulany los, co wida¢ po finalowym wygnaniu Jagny'®.

KoScielniak tworzy w swoich spektaklach osobne §wiaty kieru-
jace sie specyficznymi regutami i obdarzone wyraznymi watkami
przewodnimi. Strategia inscenizacyjna w Chlopach jest tak naprawde
podobna do tej stosowanej w innych musicalach. Tyle ze w przypadku
Lalki czy Frankensteina lejtmotywem wykreowanego $wiata sg zagad-
nienia poruszane przez adaptowane powiesSci (motyw lalki, mon-
strum, nie-w-pelni-cztowieka) i przelozone na plastyczne obrazy,
w Chiopach za$ naczelnym motywem estetycznym jest wizja Lipiec.
Wykorzystywanie elementoéw ich Swiata w celu tworzenia szerokich
metaforycznych obrazéw tym bardziej podkreéla, ze stanowig one
pelne, osobne uniwersum.

15 Przywolywana badaczka napisata takze tekst w caloSci pos§wiecony muzycz-
nym adaptacjom powieSci Reymonta, w tym Chiopom oraz Ziemi obiecanej
w rezyserii KoScielniaka: Joanna Maleszynska, Reymont na scenie muzycz-
nej, w: Mateusz Bourkane, Radostaw Okulicz-Kozaryn, Agnieszka Sell, Marek
Wedemann (red.), ,,Wskrzesi¢ chocby chwile”. Wiadyslawa Reymonta zmagania
z myslqg i formg, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza,
Poznan 2017, s. 415-428.
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Publiczna rola ,,koscielniakow”

Najwazniejszym pytaniem dla moich badan jest to, czemu wilasnie
,koScielniaki”, z ich ogromng plastyczno$cia, ale tez pewng wtor-
noscia, przyjely sie najlepiej z calego dorobku rezysera. W moich
dotychczasowych analizach widaé, ze zauwazam wplyw czynnikow
zar6wno zwigzanych z drogg twoérczg autora, jak i dotyczacych rozwoju
teatru musicalowego jako catoSci. W Lalce i nastepujacych po niej
spektaklach mozna zaobserwowaé podsumowanie wielu trendéw,
ktore przewijaly sie w dzietach KoScielniaka od dawna. Zarazem
jednak zaspokajaja wzbudzone przez megamusical zapotrzebowanie
na imponujgce, czesto lekko fantastyczne widowiska kostiumowe.
Z catej tworczosci rezysera w formute ,,koScielniaka” wykrystali-
zowaly sie te spektakle, ktore bedac wytworem jego indywidualnej
wrazliwosci, sg rownoczeS$nie trafng odpowiedzig na trendy i potrzeby
widoczne w teatrze musicalowym po triumfach megamusicali — i na to,
jakie mozliwoSci oferuje Teatr Muzyczny im. Danuty Baduszkowej
w Gdyni, w ktérym zaczynaly sie proby KoScielniaka z tworzeniem
wlasnych musicali.

Bardzo wazne jest tez to, ze ,,koScielniaki” powstajg w publicz-
nych teatrach muzycznych, ktoére maja przeciez rozmaite misje i pro-
file, na przyklad repertuar gdynskiego Teatru Muzycznego znaczaco
ré6zni sie od oferty wroctawskiego Capitolu czy warszawskiej Syreny.
Wszystkie jednak prowadza publiczng i panstwowo dotowang dziatal-
no$¢ kulturalng. Naklada to na ich autora pewne zobowigzania, ale
i daje mu mozliwos$ci, ktoére trudniej uzyskaé twércom pracujgcym
z teatrami utrzymywanymi w calosci z zyskoéw, jakie przynosza bilety.

Do tej pory skupialem sie na formalnej stronie , koScielniakéw”,
na typowych dla nich fabutach i sposobach inscenizacji. Teraz nato-
miast chce zapytaé, co wlasciwie KoScielniak chce wyrazié¢ swoim
dorobkiem i co jego zdaniem mozna w ogéle powiedzie¢ za pomocg
musicalu. Pragne skupic sie na tworczoSci autora nie tylko jako indy-
widualnej wypowiedzi artystycznej, ale tez realizacji publicznej misji.

KoScielniak nie jest do koica wolny od przejmowania sie sukcesem
frekwencyjnym. Opowiadajac o naradach repertuarowych z dyrek-
cja Teatru Muzycznego im. Danuty Baduszkowej, podkresla, ze szu-
kaja wspélnie tytutéw, ktore przyciagna do$¢ oséb, by zapeini¢ wielka
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widownie. Decyzja o adaptacji Chtopow, a potem WiedZmina zapadla
nie tylko ze wzgledu na pomyst autora co do realizacji tych spektakli,
ale takze — na przekonanie, ze te rozpoznawalne tytuly zaciekawig
tréjmiejskg publiczno$él®. By¢é moze z tym ograniczeniem wigze sie
tez to, ze KoScielniak uwaza teatr muzyczny za mniej od teatru dra-
matycznego zdolny do radykalnych eksperymentéw!’. Rezyser nie
precyzowal, o jakie eksperymenty chodzi, ale mozna ogélnie stwier-
dzi¢, ze musicale w mniejszym stopniu mogg sobie pozwoli¢ na niszo-
wo$€. Sa drozsze w produkcji niz wiekszo$¢ spektakli dramatycznych,
powstaja z mySla o duzych scenach, totez pienigdze, czas i wysilek
wymagane do stworzenia dziela tego gatunku zwracaja sie wylacznie
wtedy, gdy dany musical przyciagnie wielu widzow.

W polskim musicalu chyba wcigz obowigzuje reguta z Broadwayu,
ze moze on trafi¢ do odbiorcéw z istotnymi spotecznie treSciami,
tylko jeSli jest dobrag rozrywka. Mozliwe jednak, ze w krajach takich
jak Polska, gdzie teatry muzyczne sg publicznie dotowane, rozktad
akcentow jest nieco inny niz w USA. KoScielniak na pewno nie chce
robi¢ spektakli majacych jedynie walory rozrywkowe. Piotr Sobierski
zauwaza zreszta, ze takowe proby rezysera zwykle nie konczyly sie
udanymi przedstawieniami!s.

Mozliwe tez, ze akcja osadzona w przeszioSci pasuje do sposobu,
w jaki tworzy sie musicale. W dyskusji (Wy)stuchaj, kiedy Spiewa
musical Konrad Imiela, dyrektor Teatru Capitol, podkre§lil, ze spek-
takle z tego gatunku powstajg tak diugo, ze trudno im podejmowaé
aktualne tematy!®. Nim powstang libretto, partytura, choreografia
i scenografia, temat moze sie zdezaktualizowaé. Nie oznacza to bynaj-
mniej, ze teatr musicalowy nie jest w stanie podejmowacé istotnych
spolecznie i doraznych kwestii, a raczej, ze trudno mu uprawiac publi-
cystyke. Imiela méwit zresztg o tym zjawisku na bardzo interesujagcym

16 Gazeta Swietojanska, Wiedzmin w Teatrze Muzycznym w Gdyni. Méwi
Wojciech Koscielniak, https://www.youtube.com/watch?v=b__VPiT4-B4& (dostep:
10.03.2022).

17 Telewizja Echo24, Rozmowa Echo24 — Wojciech Koscielniak, https://www.
youtube.com/watch?v=AKOpf724bxo (dostep: 10.03.2022).

18 Piotr Sobierski, Wiecej niz musical. Teatr Wojciecha Koscielniaka, Gdynskie
Centrum Kultury, Gdynia 2018, s. 88.

19 Nagranie panelu zamieszczone na facebookowym profilu Nowej Sity Kuratorskiej:
https://www.facebook.com/NSKfest/videos/1610383255838864 (dostep: 9.03.2022).
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przykladzie musicalu Lize twoje serce z muzyka Mariusza Obijalskiego
i Marcina Januszkiewicza oraz tekstami tego drugiego (prapremiera
w Capitolu). Tytut ten opowiada o zyciu we Wroclawiu tuz po II wojnie
Swiatowej, a jego glowny watek stanowig poszukiwania ukochanego
ze zlotym zebem, ktére prowadzi mtoda Romka.

Inspiracja do stworzenia tego libretta bylta burzliwa dyskusja, ktora
przetoczyla sie przez Wroctaw w 2013 roku, a dotyczyta planéw wiadz
miasta, by usungé prowizoryczne osiedle Romoéw. Ré6wnolegle z proé-
bami do spektaklu pracownicy Capitolu angazowali sie, podpisujac
,»Apel o wsparcie dla spotecznoSci wroctawskich Roméw rumunskich”,
a w siedzibie teatru odbywaly sie spotkania przedstawicieli Romow
z wladzami. Reakcja spotecznoéci teatru na ten kryzys skladata sie
wiec z doraznej pomocy i stworzenia musicalu, ktéry naSwietlat pod-
toze obecnosci Romoéw we Wroctawiu i ukazywat podstawy biezacego
konfliktu z szerokiej perspektywy historycznej.

Sprawilo to zreszta, ze po rozstrzygnieciu sporu spektakl nie prze-
stal by¢ znaczacy jako wypowiedZ o genezie wspotczesnego Wroctawia
(a takze oczywiScie jako angazujace widowisko). Lize twoje serce pozo-
staje w repertuarze Teatru Muzycznego Capitol do dzisiaj?°. Blaszany
bebenek réwniez powstal w Capitolu za dyrekcji Imieli i wydaje sie,
ze jego relacja z wroctawskg wspo6lczesnoscig pod wieloma wzgledami
przypomina te z Lize twoje serce. Nie dzieje sie ,tu i teraz”, zresztag
rozgrywa sie w Wolnym MieScie Gdansku, ale prezentuje napiecia
na polsko-niemieckim pograniczu kulturowym. TreS§¢ Blaszanego
bebenka jest istotna dla tozsamo$ci dowolnego niegdy$ niemieckie-
go, a obecnie polskiego miasta.

Z takiej perspektywy mozna by zanalizowaé calg twérczosé
Koscielniaka. Znakomita wiekszo$¢ jego musicali po Lalce to ada-
ptacje gto$nych powiesci rozgrywajacych sie w blizszej bgdZz dalszej
przeszioSci, ktérych tematyka pozostaje zdaniem rezysera aktualna
do dzisiaj. Pracuje on giéwnie z polskimi powieSciami badz z tytutami,
ktére wydaja mu sie jako$ zwigzane z Polska i polskoSciag — jak Mistrz
i Matgorzata, w ktorym widzi sposéb radzenia sobie z komunistyczng

20 Informacje o spektaklu i jego obecno$ci w repertuarze mozna znalezé
na stronie Teatru Muzycznego Capitol: https://www.teatr-capitol.pl/spektakle/
lize-twoje-serce/ (dostep: 10.03.2022).
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rzeczywistoScia, czy Frankenstein, ktérego literacki pierwowzoér by¢
moze byl inspirowany wydarzeniami z Zabkowic Slaskich. Zazwyczaj
podkreSla jednak ich uniwersalny rezonans. Co interesujace, w tym
jego twoérczos¢ takze przypomina megamusical — ten podgatunek czer-
pie wszak z Kklasyki r6znych narodéw, by opowiada¢ ponadczasowe
i ogbélnoludzkie historie.

Studium przypadku: Blaszany bebenek

Musical Blaszany bebenek wywolat chyba najwieksze spory w catej
twoérczoSci KoScielniaka. Przyczynkiem do kontrowersji byto logo
spektaklu, prezentowane na ogromnych plakatach na fasadzie Teatru
Muzycznego Capitol przed jego premiera. Ten znak to czarny dzieciecy
wiatraczek, ktorego skrzydla sa utozone tak, by przypomina¢ swastyke?!.

Ow komponent reklamowy byl bodaj najbardziej zapalnym elemen-
tem, ktéry kiedykolwiek pojawil sie w zwigzku z dziatalno$cig rezy-
sera, ale zarazem wydaje sie idealnym symbolem adaptacji Blaszanego
bebenka. W interpretacji KoScielniaka Oskar Matzerath urzadza
,wodewil z zabawkami, dla zabawek i o zabawkach”, a zabawkami
tymi jest cata reszta obsady. W swoim musicalu na kanwie powieSci
Giintera Grassa rezyser ponownie siega po estetyke bardzo zblizong
do Lalki. Postaci znowu sg czlekoksztaltnymi przedmiotami ucharak-
teryzowanymi mocnym bialym makijazem i poruszajacymi sie niena-
turalnie, mechanicznie. Po raz pierwszy jednak jest to rozwigzanie
wynikajace z akcji spektaklu, Oskar na poczatku méwi o nim wprost.

Koécielniak, podchodzac do najpowazniejszego tematycznie dzieta
w swojej karierze, ustami gtéwnego bohatera od razu deklaruje wiec,
Ze nie zamierza bra¢ wszystkiego serio. Zapewne wigze sie to jako$
z przekonaniem KoScielniaka, ze teatr muzyczny moze sobie pozwolié¢
na mniej od teatru dramatycznego. Przy tym forma wodewilu, dopusz-
czajaca epizodycznoS¢ i brak wyraznej tgcznosci miedzy kolejnymi

21 O wroctawskich dyskusjach wokoét tej formy promocji mozna prze-
czytaé¢ w artykule TVN24 Wroctaw Wroctawski teatr Capitol jak Reichstag
w 1939 roku. Kontrowersyjna promocja musicalu, https://tvn24.pl/wroclaw/
kontrowersyjna-kampania-promujaca-blaszany-bebenek-ra866480-2336791
(dostep: 11.03.2022).
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,2humerami”, sprawdza sie jako sposob na adaptacje powieSci Grassa.
Dzieje Oscara i jego rodziny sg w duzej mierze historig tego, co jg
spotyka, a nie tego, co robig protagonisci; wiele scen i towarzyszacych
im piosenek nie uklada sie w linearng narracje, a po prostu w pano-
rame miedzywojennego Wolnego Miasta Gdanska i trudnego zycia
(nie)rosnacego w tym mieScie Oscara Matzeratha.

Niektore sceny Blaszanego bebenka sa nad wyraz dosadne, prezen-
tujg zar6wno wzbierajacg site nazizmu, jak i przeSladowanie Oscara
jako karla - choéby zmuszanie go do picia zupy z sikéw. Chlopak
moéwi tez bardziej otwarcie o swojej seksualno$ci niz inni bohate-
rowie KoScielniaka. Wyglada na to, ze wodewilowa forma w istocie
pozwolila rezyserowi zmierzy¢ sie z trudng tematyka powieSci Grassa
W spos6b pasujacy do jego wizji teatru muzycznego.

Finatem Blaszanego bebenka jest piosenka Gdarisk, Spiewana
przez Alfreda Matzeratha. Opowiada on o historii miasta w duzym
skrécie, mieszajgc przy tym procesy ksztaltujgce Gdansk z drobnymi
wydarzeniami z zycia gléwnych bohateré6w musicalu. W tej perspek-
tywie Gdansk jest nieustannie podbijany przez kolejne ludy i grupy,
ksztaltowany i zagarniany przez sily historii. Opowie$¢ o licznych
inwazjach miesza sie z osobistymi szczegétami z zycia protagonistow
spektaklu — Alfred sugeruje, ze Sredniowieczni najezdzcy wpadli
do Gdanska przez uchylong klape piwnicy, niczym Oscar, a pézZniejsi
przybyli, by wlasnie Oscara zobaczy¢. Nie jest to oczywiScie trafny
opis przeszloSci miasta, ale takie przemieszania dobrze pokazujag
pamieciowg perspektywe, w ktorej wielkie wydarzenia chaotycznie
mieszaja sie z osobistymi biografiami.

Zwienczeniem tej dramatycznej opowiesci jest wielokrotnie powta-
rzany, miekki zaSpiew Mieszkamy tu, mieszkamy tu. Do Matzeratha
dotacza w nim chér spoza sceny. Wyglada na to, ze jedynag odpowiedzig
tutejszych (Niemcéw, Polakéw, Kaszubéw — gdafiszczan) na skompliko-
wang i czesto gwaltowna historie ich miasta moze by¢ bierny opoér,
konsekwentne zamieszkiwanie go. Taka postawa w obliczu wielkich
zawieruch dziejowych wydaje sie pod pewnymi wzgledami zblizona
do préoby Oskara, by w reakcji na nazizm i inne traumy jego zycia
zorganizowaé wodewil z zabawkami dla zabawek. Blaszany bebenek
zamyka sie wiec podobnie, jak otwiera — deklaracjg dalekiej od hero-
izmu reakcji na wielkie sity historii.
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Przeszio$¢ jako musical

PrzyszloScia musicalu jest przeszloS¢?

Zainteresowanie twérc6w musicalu tematami zwigzanymi z lokalng prze-
szloScig to jeden z bardziej paradoksalnych, ale tez ciekawszych skut-
koéw triumfu megamusicali. Inscenizacje Jesus Christ Superstar, Evity,
Nedznikow i Upiora w operze zdominowaly muzyczno-teatralny kraj-
obraz licznych miast na lata lub nawet dekady, a zarazem tworzyly
zapotrzebowanie na imponujace kostiumowe widowiska. Pierwszy
pomyst na nawigzujaca do lokalnej historii odpowiedZ na te nowa for-
mutle zrodzit sie niedtugo po broadwayowskiej premierze Jesus Christ
Superstar. Alain Boublil szukal odpowiedniego tematu dla widowi-
ska tego rodzaju i zdecydowat sie na Wielkg Rewolucje Francuska,
co zaczelo jego kariere w teatrze muzycznym i poSrednio doprowa-
dzito do powstania Nedznikow. Takze w Austrii wiladze Theater an
der Wien zaczely szukaé pomystu na lokalny spektakl w megamu-
sicalowej konwencji, co umozliwito premiere Elisabeth Michaela
Kunzego i Sylvestra Levaya.

Musical regularnie zwracat sie ku gatunkom teatralnym mocno
zwigzanym z przeszloScig, w ktérych konwencje byt czesto wpisany
konkretny do niej stosunek. Zlota era musicalu zaczeta sie miedzy
innymi dzieki wigczeniu w musicalowg konwencje operetkowej nostal-
gii za romantyzowang przeszloScia. Z kolei megamusical 1gczy wiele
zaskakujgcych podobienstw z francuskg grand opera, choé¢ trudno
stwierdzié, na ile te inspiracje byly §wiadome dla Webbera, Boublila
czy Kunzego.
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Musical zwiekszal wiec swoje Swiatowe oddzialywanie za kazdym
razem, gdy zwracal sie ku przesziosci. Skad taki trend? By¢é moze
po czesci stad, ze nie bylta to tylko przeszio$é Stanéw Zjednoczonych.
Musicale zlotej ery poruszaly wazne dla amerykanskiego spoleczen-
stwa tematy i dotykaly zagadnienia relacji USA ze Swiatem, ale cze-
sto rozgrywatly sie poza krajem ich wystawienia. Moglo to sprawiac,
ze dla europejskich czy azjatyckich odbiorcéw wydawaly sie bardziej
podobne do tradycji teatralnych Europy. Co mozliwe, spektakl osa-
dzony poza rodzima kulturg jego prapremierowej publiki nadaje sie
lepiej na eksport takze dlatego, ze w jego libretcie nalezy przyblizyé
widzom miejsce akcji i nie zaktadaé, iz je znajg. Tajlandia z The King
and I czy arturianska Brytania z Camelotu byly podobnie odlegte,
ale zarazem réwnie atrakcyjne i zrozumiate dla mieszkafnic6w Stanéw
Zjednoczonych i Europy.

Musze tu przypomnieé opinie Konrada Imieli, ze musicale powstaja
zwyczajnie za dlugo, by dobrze sie nadawac jako wypowiedzi w bardzo
doraZznych sprawach!. Kiepsko pasuja one do komentowania wyda-
rzen, ktore za kilka tygodni czy miesiecy mogg straci¢ swojg donio-
stosé. Swietnie za to pozwalaja przedstawiaé i przybliza¢ widowni
zjawiska, ktore wplywaja na kulture i spoleczenstwo w diuzszej per-
spektywie. Nedznicy i Evita to studia nie tylko konkretnych wyda-
rzen historycznych, ale takze spotecznych proceséw. Notre-Dame de
Paris taczy los Roméw z powie$ci Hugo z sytuacjg uchodzcéw i emi-
grantow istotng dla postkolonialnej Francji. Elisabeth demitologizuje
postaé Sisi i ostatnie dekady panowania Habsburgéw, a w warstwie
inscenizacyjnej pokazuje, jak wyobrazenia o przeszlosci sg konstru-
owane z pojedynczych obrazéw i symboli. Te przyktady udowadniaja,
ze musical doskonale nadaje sie na miejsce dyskusji o pamieci zbio-
rowej, efektywnego ukazywania i dekonstruowania waznych dla niej
pojecé, ikon i momentéw.

1 WypowiedzZ z panelu (Wy)stuchaj, kiedy Spiewa musical, nagranie zamiesz-
czone na facebookowym profilu Nowej Sity Kuratorskiej: https://www.facebook.
com/NSKfest/videos/1610383255838864 (dostep: 9.03.2022).
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Nawiedzana scena

Badania pamieci to bardzo zywy nurt w dzisiejszej humanistyce,
a przyblizenie ich warto w tej ksigzce zacza¢ od teorii, ktéra pasuje
do niepokojacej estetyki spektakli KoScielniaka. Chodzi tu o niezwykle
istotng dla rozwazan nad teatrem koncepcje ,,nawiedzania” (ghosting)
autorstwa amerykanskiego badacza Marvina Carlsona. Pokazywat on,
w jaki spos6b zaréwno kulturowa historia teatru jako medium, jak
i techniczne warunki pracy w teatrach sprzyjaja opowiadaniu w nich
tych samych historii w nowych odstonach.

Zdaniem Carlsona pamie¢ jest kluczowa dla odbierania dowolnych
wytworéw kultury, nie tylko teatru. Autor zauwaza miedzy innymi,
ze odwotujac sie do pamieci, mozna wyjasni¢ pojecie gatunku — odbiér
danego dzieta polega na poréwnaniu go ze wspomnieniami innych dziet
z tego samego gatunku?. Zarazem jednak Carlson uwaza, ze natura
pracy pamieci w teatrze jest wyjatkowa. W jego przekonaniu teatr
pokazuje widzom nie tylko nowe rzeczy podobne do tych, ktore juz
widzieli, ale tez te same, choé w nowym kontekS$cie. Najprostszym
przykladem takiego ujecia sa aktorzy, ktorzy w réznych spektaklach
sg fizycznie tymi samymi osobami i publiczno$ci trudno zupelnie
odcig¢ sie od skojarzen z ich wczeSniejszymi rolami. Zblizony efekt
zachodzi oczywiScie w filmach, lecz teatr ma takze inny, bardzo wyra-
zisty przyktad: rozmaite inscenizacje tego samego tekstu dramatycz-
nego lub partytury.

To zjawisko wykorzystywania w teatrze znajomych elementéw
w nowych kontekstach Carlson okres$la jako ghosting?, co proponuje
tlumaczy¢ jako nawiedzanie — zawsze w aspekcie niedokonanym, nigdy
nawiedzenie. Wedlug badacza teatr nie jest w stanie uciec od bycia na-
wiedzanym, choé w réznych epokach i typach teatru zmienia sie to, przez
co wlasciwie jest nawiedzany. Autor widzi w tej pamieciowej naturze
teatru pow6d, dla ktérego teatry tak czesto byly i sg miejscem wystawia-
nia narracji kluczowych dla grupowych tozsamosci. Niegdy$ odgrywano
w nich najwazniejsze mity religijne i kosmologiczne, a od XIX wieku,

2 Marvin Carlson, The Haunted Stage. Theatre as a Memory Machine, Uni-
versity of Michigan Press, Ann Arbor 2004, s. 4-6.
3 Tamze, s. 7.
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wraz z ksztaltowaniem sie tozsamoSci narodowych, to teatry staty sie
miejscem inscenizowania narracji podstawowych dla tych tozsamosci.
To fascynujace, jak rozpoznanie Carlsona pasuje do polskiego musi-
calu, w ktérym Wojciech Ko$cielniak dziatal od lat dziewiecdziesig-
tych, ale to wlasnie pézniejszymi adaptacjami narracji wezlowych dla
polskiej tozsamoS$ci zdobyt sobie obecng pozycje klasyka. Zarazem
zresztg konweniuje ono takze z dziatalnoScig Danuty Baduszkowej
i jej prébami stworzenia polskiego musicalu przez zlecanie adapto-
wania narracji rozgrywajacych sie w przesziosci.

Carlson w swoich rozpoznaniach nawigzuje zaré6wno do stojgcych
za teatrem koncepcji — na przyktad najstynniejszych pism teoretykow
teatru - jak i do praktycznych wymogoéw sztuki scenicznej. W ramach
tych drugich zauwaza, ze opowiadanie znajomych historii pasuje
do ,,skondensowanej” natury teatru, ktéry nie jest w stanie przekazacé
tylu watkéw, co powie$é. Stwierdza tez, ze opowiadanie znajomych
historii moze paradoksalnie podkresli¢ oryginalno$¢ tworcy, bowiem
gdy ogdlne zarysy opowiesci sa znane, jego autorska interpretacja
jest tym bardziej widoczna*. Musicale Ko$cielniaka opowiadaja histo-
rie znane z literatury, a czesto ro6wniez z wczeSniejszych filmowych
i serialowych adaptacji. Zarazem jednak nosza wyrazny $lad jego
stylu, co wida¢ choéby po na wpoét zartobliwej propozycji, by okres-
laé je po prostu jako ,koScielniaki”>.

Carlson diagnozuje problemy zwigzane z nawiedzaniem przez
tworzgce spektakl osoby — zauwaza, ze aktorom trudno sie wyrwaé
ze skojarzenia z wazng rolg, a rezyserzy nierzadko zaczynajg by¢é
1aczeni z bardzo konkretnym stylem®. To takze wydaje sie symptoma-
tyczne dla tworczoSci KoScielniaka, ktéry z jednej strony stynie jako
innowator i eksperymentator, ale z drugiej czesto wraca do podob-
nych rozwigzan. Odnosze zresztg wrazenie, ze wzajemne podobien-
stwo jego spektakli stalo sie jeszcze wyraZniejsze od czasu Lalki.
Moze to sugerowac, ze bedac uznang za dzielo przelomowe w jego
karierze, teraz nawiedza nowe utwory autora. Inspirujgc sie sposo-
bem mys$lenia Carlsona, upatruje w tym tez pewnych uwarunkowan

4 Tamze, s. 18-27.

5 Agnieszka Serlikowska, Valjeanowie, ,,koscielniaki” i dzieciaki, http://www.
e-teatr.pl/pl/artykuly/121467.html (dostep: 12.08.2015).

6 Marvin Carlson, The Haunted Stage..., s. 52.
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produkcyjnych - podobienstwa spektakli KoScielniaka utatwiaja mu
dalszg wspélprace z wystawiajgcymi je teatrami.

Twoérczo$¢ KoScielniaka interesuje mnie tutaj wtasnie przez
krzyzowanie sie w niej nawiedzania pamieciag zbiorowa z nawiedza-
niem jego stylem. Pracuje on nad musicalowymi adaptacjami nar-
racji, ktére obrosty w polskiej kulturze ogromnym znaczeniem. Jego
pomysly na zaprezentowanie tych narracji sg autorskie i nietypowe,
choé co najmniej od czasu Lalki w miare do siebie podobne. Na pozér
mogloby sie wydawac, ze mocny autorski styl utrudnia Ko$cielniakowi
zostanie klasykiem polskiego musicalu i kiéci sie ze skupieniem
na klasyce, tymczasem wyglada na to, zZe rezyser zostal za 6w styl
doceniony i teatry w catej Polsce chetnie powierzajg mu nowe insce-
nizacje klasycznych narracji. W zwigzku ze skomplikowang historig
musicalu w Polsce ten paradoks jest zrozumiaty. Zdecentralizowana
i miejscami chaotyczna struktura polskiego zycia musicalowego spra-
wia, ze to nic dziwnego, iz najbardziej konsekwentny eksperymen-
tator stal sie najbardziej klasycznym tworcg. Wtasnie ta mieszanka
innowacji i stosowania uznanych rozwigzan sklada sie na jego wazng
pozycje w polskim teatrze muzycznym.

Jestem tez przekonany, ze konkretny sposob, w jaki Ko$cielniak
pokazuje w swoich spektaklach powroty i powtérzenia, ciekawie wigze
sie ze Swiatowymi trendami musicalowymi. Powroty zza grobu i ozy-
wianie badZ animowanie przesztosci to istotny motyw w wielu mega-
musicalach, ktére pod tym wzgledem zaskakujaco pasuja do rozpo-
znan Carlsona. Upidr w operze zaczyna sie od licytacji, podczas ktorej
odstoniecie odnowionego zyrandola przywoluje duchy przeszioSci.
Poczatek stynnej uwertury musicalu inwokuje w prologu tajemnice
i groze Upiora, ale gdy zyrandol podnosi sie pod sufit, na scenie poja-
wia sie Opera Populaire w pelni zycia. Przywotanie groZznego ducha
pozwoli publicznoSci zobaczy¢ jego obsesje i popelnione morderstwa,
ale tez pelne przepychu przedstawienia i zabawne zakulisowe roz-
mowy w fikcyjnej dziewietnastowiecznej operze.

Bardzo przypomina to poczatek musicalu Notre-Dame de Paris,
w ktérym poeta Gringoire zwraca sie bezpoSrednio do publiczno-
§ci w slynnej piosence Czas katedr. Wydaje sie ona przywolywac
wspomnienia i zarazem odnosié¢ je do wspéiczesnosci, podkreslac,
ze widownia obcuje z historig rozgrywajacq sie w miejscu bedgcym
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wynikiem pracy wielu pokolen. Stowami piosenki Czas katedr twoércy
chwalg dojrzate Sredniowiecze, poczatek milenium, na koficu ktérego
utwor jest wykonywany (musical mial prapremiere w 1998 roku).
Réwnoczesnie zapowiadaja jednak, ze czas katedr jest zgubiony,
a w roku 2000 swiat sie skonczy.

Evite z Kkolei inicjuje publiczne obwieszczenie Smierci tytutowej
bohaterki, a podczas uroczystosci zalobnych narrator zaczyna opowia-
dac koleje jej zycia, co doprowadza do odegrania ich przed publicz-
noécig. Nedznicy rozpoczynaja sie, gdy Jean Valjean wraca do nor-
malnego Swiata po dlugim uwiezieniu na galerach - ktére w piosence
Look Down wydaje sie niewolg poza §wiatem zywych — a koficzg wstg-
pieniem protagonisty do Raju. W Kotach zwiazek ze §wiatem zmar-
tych jest duzo stabszy, ale pierwsza piosenka jednoznacznie pokazuje,
ze akcja musicalu rozgrywa sie poza ludzka rzeczywisto$cig. Potem
za$ widz dowiaduje sie, ze czeScig obserwowanego przezen kociego
balu jest wybér kota, ktéry zostanie odrodzony i otrzyma nowe zycie.

Na osobne miejsce w tych wyliczeniach zastuguja spektakle
Michaela Kunzego. W najstynniejszych musicalach biograficznych
autora - Elisabeth oraz Mozarcie! — widzimy sceny obrazujace czasy
protagonistéw dostownie wychodzace z grobu. Takze jego Rebecca
opracowana na podstawie powieSci Daphne de Maurier rozpoczyna
sie scena, w ktorej gtdwna bohaterka biagka sie — by¢ moze we $nie —
po swojej dawnej posiadtosci, a duchy przesziosci pojawiajg sie wokot
niej. I wreszcie w Taricu wampirow w trakcie uwertury widzimy pro-
jekcje ukazujaca podréz do stereotypowo przedstawianej Transylwanii
i gbérujacy nad kraing zamek wampiréw, a wiec przenosimy sie
do miejsca na pograniczu zycia i Smierci.

Przywolana przeze mnie we wstepie pierwsza scena Lalki ré6wniez
przypomina powro6t zza grobu, o ile wystepujgce w niej postaci kie-
dykolwiek byly zywe. Takze Chtopi zaczynaja sie od sceny, w ktérej
lipieckie kobiety wychodzg z work6w — moze to oznaczaé, ze sa cze-
$cig natury tak samo jak zbiory, ktére potem bedg tam umieszczac,
ale patrzac na ludzi w worku, trudno unikng¢ skojarzen ze zwtokami.
Musicale Koscielniaka zazwyczaj skupiajg sie na zbiorowoS$ciach,
a od premiery Lalki, w ,,powieSciowym” okresie jego tworczosci,
te zbiorowo$ci czesto sg przedstawiane jako martwe lub mechaniczne.
Nakrecane postaci w Lalce czy zabawki w Blaszanym bebenku mozna



Energia przeszlosci 101

okreéli¢ jako maszyny pamieci — ozywaja, by odegraé co wieczor
te sama historie, bardzo zresztg wazng dla zbiorowej pamieci miejsc,
w ktorych dane spektakle sg grane.

Energia przeszloSci

Obok Carlsona znaczacym badaczem w odniesieniu do sposobu, w jaki
Koscielniak opracowuje istotne dla zbiorowej tozsamos$ci narracje,
jest Freddie Rokem. Ten izraelski autor w ksigzce Wystawianie
historii zajal sie zwigzkami pamieci i teatru w wezszym zakresie
niz Carlson - interesowalo go wystawianie waznych wydarzen histo-
rycznych. Mozna poréwnac jego tezy z dziatalnoScig KoScielniaka,
gdyz adaptowana przez rezysera literatura dlugo stuzyla Polakom
za ,zastepczg historie”, a Wokulski czy Boryna sg réwnie zywymi
postaciami pamieci o przesztosci, co Pitsudski lub Chopin.

Rokem proponuje uwazaé aktora za nadhistoryka, a wiec osobe,
ktéra swojg gra ozywia przeszto$¢ petniej, niz czyni to naukowa narra-
cja historii. Autor przyznaje, ze wizje przeszto$ci kreowane przez gre
aktorska sg subiektywne, ale argumentuje, ze naukowa historiografia
wcale nie jest inna. Jego zdaniem kontakt z przesztoScia przez odgry-
wajacego dziejowe wydarzenia aktora pozwala jg poczué bardziej
bezposrednio, zblizy¢ sie w wiekszym stopniu do tak przekazywanego
Swiadectwa. Rokem okreS§la to, co pozwala aktorowi na wcielenie
w siebie historii, jako energie’.

Wiele ze znaczen, ktére przekazujg spektakle Wojciecha KoSciel-
niaka, niewatpliwie jest komunikowanych wtasnie za pomoca ener-
gii. Sg precyzyjnie choreografowane, ruch postaci jest w nich zwykle
nienaturalny i wysoce stylizowany. Musical w ogoéle, jako gatunek
oparty na glosowej i cielesnej ekspres;ji, pasuje do rozpoznania Rokema,
ale przedstawienia polskiego rezysera kwalifikujg sie tu szczegoblnie
dobrze. Nie jestem jednak pewien, czy energia aktoréw w spektaklach
Koscielniaka ma przybliza¢ widzom przeszio$¢, nawet ,,zastepczg”, jakg

7 Freddie Rokem, Wystawianie historii. Teatralne obrazy przesztosci we
wspotczesnym teatrze, przel. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia
Akademicka, Krakéw 2010, s. 21-22, 31-32.
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stanowig powiesci w rodzaju Lalki i Chtopow. Nienaturalna, lalkarska
choreografia wiekszosci jego dziel zwraca uwage raczej na autorskg
interpretacje wystawianych spektakli niz na ujete w ich literac-
kich pierwowzorach historyczne realia. Odwolujac sie do rozpoznan
Carlsona, mozna stwierdzi¢, ze energia musicali KoScielniaka to jedna
z nowoSci, ktére dodaje on do znanych narracji i ktére moga wybrzmieé
mocniej dzieki temu, ze zarys fabuly jest widowni znany. Rokem sku-
pial sie na teatralnym (re)prezentowaniu wydarzen historycznych, ale
twoérczos$¢ polskiego rezysera — i teatr musicalowy w ogoble — pokazuje,
ze energia moze przekazywac tez duzo bardziej ogélne, ahistoryczne
impresje o przesztoSci. W Lalce, Elisabeth czy Nedznikach ta ener-
gia, ktérag Rokem uwaza za czynigca z aktora czy aktorki nadhisto-
ryka, nie tyle ozywia przesztos¢, ile tworzy nowe wspomnienie o niej.

Prywatna pamie¢ Koscielniaka

Perspektywa pamieciowa wydaje sie bardzo wazna dla badania
musicali i otwiera szczegélnie fascynujace konteksty dla tworczosci
KosScielniaka. Wierze, ze zwrdécenie ku przesztosci byto istotnym ele-
mentem rozwoju musicalu jako gatunku i co najmniej dwukrotnie
zwiekszyto miedzynarodowos$¢ tej formy — w jej zlotej erze i w cza-
sie triumféw megamusicali. Pamie¢ musicalu bywa zresztg zaciekle
kwestionowana i ozywaja woko6l niej potezne debaty — nadzwyczaj
dobrymi przyktadami na to sg Evita oraz Jesus Christ Superstar. To,
w jaki sposéb Andrew Lloyd Webber i Tim Rice ukazali w tych spek-
taklach tytulowe postaci i sytuacje wokoét nich, w obu przypadkach
wzbudzilo gorgce spory. W musicalu o Chrystusie kontrowersyjne
okazalo sie zar6wno uwspoélczes$nienie tej postaci, jak i przedstawienie
faryzeuszy, uznane przez cze$¢ amerykanskich Zydéw za antysemic-
kie. Z kolei autorzy Evity zostali oskarzeni o uwznio$lanie biografii
faszystki — Eva Per6n byta wszak pierwsza dama w rezimie podob-
nym do panstwa Mussoliniego®. Zaciekle dyskusje o tym, jak dzieto

8 Spory 0 megamusicale oméwita Jessica Sternfeld, The Megamusical, Indiana
University Press, Bloomington 2006. Przywolywane kontrowersje wokoét Jesus
Christ Superstar sa opisane na stronach 16-18 i 25-27, a Evity — na stronie 103.
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sztuki przedstawialo przeszio$¢, demaskuja te przeszio$¢ jako wcigz
zywy element tozsamo$ci dzisiejszych grup badz temat wspolczesnej
debaty. Pamieé, nie historie.

Nie ulega watpliwosci, ze KoScielniak pracuje z tematami naj-
istotniejszymi dla polskiej pamieci zbiorowej. Lalka i Chtopi to lek-
tury przekazujace jedne z najzywszych do dzisiaj wizji zycia Polako6w
w okresie zaboréw. Kariera Nikodema Dyzmy stworzyla i obecnie
wazny mit skutecznego prostaka, a Blaszany bebenek to wypowiedz
o polsko-niemieckich relacjach i zyciu na pograniczu kregéw kultu-
rowych. WiedZmin to natomiast seria fantasy, ale stal sie zywotnym
punktem w polskiej pamieci zbiorowe;j.

Co interesujace, gdy KoScielniak tworzy musical na podstawie
dzieta z innej kultury, argumentuje to powodami mocno zwigzanymi
z tematyka pamieci. Mistrz i Matgorzata pasuje jego zdaniem do obra-
nej linii twoérczosci, bo powie$é ta pomagata w PRL radzi¢ sobie
z absurdami zycia w komunistycznym rezimie. Frankenstein doczekal
sie adaptacji po czeSci dlatego, ze nazwisko tytutowego naukowca by¢é
moze zostalo zainspirowane przez sprawe hien cmentarnych w mia-
steczku pod ta nazwa, dzisiejszych Zabkowicach Slaskich.

A jednak relacja spektakli KoScielniaka z pamiecig zbiorowa
wydaje sie nieoczywista, watpie, czy mozna jg uznac za ich gtéwny
temat. Jak wida¢ po wcze$niejszych analizach, rezyser ktadzie duzy
nacisk na formalny aspekt swoich spektakli, ekspresjonistyczng sty-
listyke, a takze uniwersalno$¢ ich tematyki. Méwigc o sensie Lalki,
Kariery Nikodema Dyzmy czy WiedZmina, odnosi powieSciowe pier-
wowzory do wspo6tczesnosci, podkresla ich aktualno$é. Inne tony widaé
zwlaszcza po wywiadach towarzyszacych Chlopom, a w pewnym stop-
niu ré6wniez Ztemu — w obu tych przypadkach zafascynowat go §wiat,
odpowiednio, reymontowskich Lipiec i powojennej Warszawy, wiec
staratl sie odda¢ go na scenie.

,KoS$cielniaki” to musicale nawiedzane nie tylko przez pamieé
o ich literackich pierwowzorach, ale tez — lub nawet gtéwnie — przez
pamieé stylistyki i poszukiwan KoScielniaka. Rzadko przywotuje
tu jego spektakle sprzed premiery Lalki, lecz w tym miejscu warto
przypomniecé, ze wiele elementéw waznych dla jej estetyki twoérca
stosowat juz wcze$niej. Hipnotyzujacy, transowy rytm i ciggly ruch
sceniczny polgczony ze Spiewem to istotne elementy jego ,,transopery”
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Sen nocy letniej z Teatru Muzycznego w Gdyni. Z kolei rezyserujac
Opere za trzy grosze w Teatrze Muzycznym Capitol, zastosowal mocny
makijaz i ekspresjonistyczng stylistyke®.

Do wrazliwo$ci KoScielniaka niewatpliwie przemawia literatura
polska i ta, ktéora w jaki$§ sposéb jest zwigzana z tozsamoScig. Nie
wydaje sie jednak, zeby to ta tozsamo$é czy pamieé zbiorowa bytly
kluczowymi tematami tej tworczosci. Jego celem nie jest ani odtwa-
rzaé realia czas6w, w ktorych adaptowane przez niego historie sie
rozgrywaja, ani je aktualizowaé — artyste bardziej interesuje ukazanie
autorskiej wizji wskazujacej na ich ponadczasowos$¢.

Przyszlo$cia musicalu moze by¢ przeszio$¢, ale w przypadku twor-
czosci KoScielniaka jest to przeszio$¢ przefiltrowana przez autorska,
bardzo wyrazista wyobraznie. Lalka i Blaszany bebenek w jego wersjach
nie sg po prostu wypowiedziami o miejscu ich powieSciowych pierwo-
wzoréw w kulturze polskiej. Sg raczej nowymi odczytaniami, przykla-
dem inspirowanej nimi wypowiedzi ambitnego, poszukujgcego tworcy.

Badalem musicale KoScielniaka w ramach projektu Przedstawianie
przesztosci w teatrze musicalowym Polski i Austrii oraz jego recepcja.
Od poczatku mialem wrazenie, ze to wazna perspektywa patrzenia
na rezysera, ale tez przypuszczalem, zZe nie sg one wypowiedziami
o przeszlo$ci w takim stopniu, w jakim mozna by si¢ tego spodzie-
waé, biorac pod uwage ich tematy. Teraz, zakoficzywszy badania,
jeszcze wyrazniej widze, ze KoScielniak stara sie nie tyle wejsé
w dialog z przeszloScig, ktoérg ukazuje, ile opowiedzieé za jej pomocg
o tym, co interesuje go we wspo6liczesnosci. Tu ponownie warto zazna-
czy€ osobne miejsce Chitopow, odrebnos¢ ta polega jednak na tym,
ze Reymontowska spoleczno$¢é wydaje sie KoScielniakowi istotna dla
wspobiczesnoSci w swoim historycznym konkrecie, a nie tylko w podej-
mowanej w powiesSci tematyce. Moze by¢ to zresztg powdd, dla kt6-
rego rezyser nie pracuje na literaturze wcze$niejszej niz dziewiet-
nastowieczna. Wiele proceséw ksztaltujagcych wspoéiczesnosé zaczeto
sie wlasnie w wieku XIX, wiec opowiadajgc o nim, mozna opowiadaé
zar6wno o minionych czasach, jak i o poczatkach terazniejszo$ci.

9 Opis tych spektakli KoScielniaka mozna znalezé na stronach 17-25 (Sen nocy
letniej) oraz 29-35 (Opera za trzy grosze) w: Piotr Sobierski, Wiecej niz musical.
Teatr Wojciecha Koscielniaka, Gdynskie Centrum Kultury, Gdynia 2018.
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A jednak musicale KoScielniaka pozwalajg pelniej zrozumieé, jak
teatr musicalowy w ogdle postuguje sie przesztoscia. Jasno uwypuklajg
one, jak krytyczne wobec przeszitosci sg monumentalny gatunek musi-
calu i dzieta nim inspirowane. Gdy zestawi¢ tworczo$¢ KoScielniaka
z dzietami Webbera, Boublila i Schonberga czy Kunzego, widac
wyrazny element wspdélny: u wszystkich tych twércoéw zbiorowosci
ludzkie zagrazaja protagonistom. Megamusicale czynig z historycz-
nych spoleczenstw przepyszny spektakl, ale zarazem ukazujg je jako
grozne, opresyjne lub bezmySlne.

Chcialbym zaznaczy¢ tu jeszcze jeden pamieciowy trop w dorobku
KoScielniaka. Nie czuje sie kompetentny do zbadania go, cho¢ wydaje
mi sie wazny i mam nadzieje, ze dalsi badacze jego twérczosci podejma
ten temat. Ot6z to, o czym pisalem wczeSniej jako o prywatnej pamieci
KoScielniaka, moze by¢ réwnocze$nie pamiecig gatunkéw teatralno-
-muzycznych w Polsce. Na poczatku ksigzki hipotetyzowalem, ze praw-
dopodobnie musical ma problem z zajeciem w Polsce miejsca jako
teatralno-muzyczna przestrzenh wypowiedzi publicznej, bo jest juz ono
zajete. Okupujg je kabaret literacki i piosenka aktorska, stanowigc
gatunki rozrywkowe, ale od dawna wykorzystywane w politycznych
i satyrycznych celach. Musicale KoScielniaka niewatpliwie wiele tym
formom zawdzieczaja. Widze tu zresztg ciekawe potwierdzenie tez
Carlsona, ktéry pisat, ze gdy teatr w danym miejscu i czasie odcinat
sie od jednego Zrodla pamieci, zaczynat zblizaé sie do innego!®.

10 Marvin Carlson, The Haunted Stage..., s. 13.
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Teatr Wojciecha KoScielniaka jest fascynujacy sam w sobie, a spoj-
rzenie nan z szerszego, miedzynarodowego punktu widzenia pozwala
dostrzec jego wielorakie konteksty. Z tej perspektywy latwiej zrozu-
mieé, ktére pomyslty rezysera sg i zapewne dalej bedg realizowane
w duzych teatrach muzycznych oraz jak powstal gatunek ,,koSciel-
niaka”. Co jednak zdecydowanie wazniejsze, proba umieszczenia
KoScielniaka w obrebie Swiatowych trendéw w teatrze musicalowym
moéwi wiele o tym, jak teatr ten wyglada dzisiaj.

Prowadzac swoje badania, utwierdzatem sie w przekonaniu, ze sie-
ganie w przeszlo$¢ zaskakujgco odnawialo teatr musicalowy i pozwa-
lato mu osiggaé wiekszy komercyjny sukces, ale zarazem i wieksze
znaczenie spoleczne. Ten paradoks tlumaczg zaréwno techniczne
warunki tworzenia musicali, jak i kulturowa rola teatru. Dzieta teatru
muzycznego zazwyczaj powstajg zbyt diugo, by dobrze sie nada-
wacé do komentowania ,,goragcych” tematéw spotecznych na biezaco,
sa w stanie za to ciekawie przedstawi¢ zagadnienia, ktére istnieja
w debacie publicznej od dawna i co do ktérych mozna przypuszczac,
ze niepredko znikna. Notre-Dame de Paris powstalo, gdy we Francji
dyskusja o traktowaniu emigrantéw i mieszkancéw dawnych kolonii
byla obecna od niemal p6t wieku. Kryzys uchodZczy ostatnich lat
pokazal, ze temat ten niestety pozostaje bardzo wazny zaré6wno dla
francuskiej, jak i Swiatowej opinii publicznej. Podobnie w Elisabeth
autorzy komentuja legende, ktéra narastata wokét cesarzowej Elzbiety
juz za jej zycia — i trwa do dzisiaj — a przy okazji rozprawiaja sie
z austriackg tendencjg do bezKkrytycznego postrzegania przeszioSci



Podsumowanie 107

kraju i do zapominania o mrocznych kartach z jego historii. Twércy
Nedznikéw ukazuja krotki i pozbawiony wiekszych politycznych
konsekwencji zryw w dziewietnastowiecznym Paryzu, ale podnoszg
go do rangi uniwersalnego symbolu walki o wolno§¢ i lepsze jutro.
W Evicie opowieS¢ nie jest skupiona na zawiloSciach argentynskiej
historii, traktuje raczej swoja protagonistke jako egzemplifikacje cele-
brytki dochodzacej do wiadzy dzieki mediom i romansom - temat,
ktéry pozostaje zywy w epoce mass mediéw. Przyktady mozna mnozy¢.

W takiej perspektywie skupienie KoScielniaka na adaptowa-
niu na sceny muzyczne klasyki literatury stanowi trafny sposéb
rozmowy w teatrze musicalowym o istotnych spotecznie kwestiach.
Jego musicale sg wypowiedziami o spoleczefstwie i to czesto wypo-
wiedziami niezwykle krytycznymi. Mimo Ze obiegowe wyobrazenia
o musicalu nierzadko zaktadaja, ze to optymistyczna forma skupiona
na przekazywaniu pozytywnych emocji, od dawna raczej nie jest
to prawdg. Co interesujace, dostrzegam zbiezno$§¢ miedzy odejSciem
musicalu od happy endéw i skupienia na pozytywnych emocjach
a poczatkami megamusicalu. Zapewne wynika ona z tego, ze to wraz
Z megamusicalami na Broadwayu na dobre zagoS$cita muzyka rocko-
wa, stuzaca do wyrazania kontestacji i oporu wzgledem norm spo-
tecznych. U KoScielniaka w wiekszoSci spektakli dominuje jazz, nie
rock, ale ich protagonis$ci bywaja odrzuceni lub nawet niszczeni przez
spotecznosé, do ktérej naleza.

Na zakoniczenie tej ksigzki pragne raz jeszcze podkresli¢, ze nie
dotyczy ona calej twoérczosSci KoScielniaka. Zaczynalem te badania
przekonany, ze jego dorobek teatralny od czaséw Lalki jest do$¢ jed-
norodny, bylem wrecz zirytowany tym, jak czesto powtarza on swoje
wypracowane w Lalce rozwigzania. Dzi§ jednak widze wyraZnie,
ze jednorodna jest nie tyle tworczoS¢ KoScielniaka, ile jej konkretna
galaZ uprawiana w konkretnych teatrach — przede wszystkim gdynskim
Teatrze Muzycznym, Teatrze Capitol i Teatrze Syrena. Tam wtasnie
powstajg wielkoobsadowe i wystawnie inscenizowane ,,koScielniaki”.
Ich historia zaczyna sie od Lalki zrealizowanej w Gdyni pod koniec
dyrekcji Macieja Korwina, drugiego po Jerzym Gruzie dyrektora
Teatru Muzycznego im. Danuty Baduszkowej, ktory skupit sie na wiel-
kich produkcjach zagranicznych musicali. To Gruza przyprowadzit
do Polski megamusical dzieki premierom Jesus Christ Superstar oraz
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Nedznikow, a Korwin kontynuowatl jego polityke. To za jego czas6w
wystawiono miedzy innymi musicale takie jak: Shrek, Grease, Piekna
i Bestia, Footloose, Kiss Me, Kate, Drakula, Wichrowe Wzgorza — wiek-
szo$¢ tego wyliczenia to anglojezyczne musicale lub przedstawienia
z innych krajow zainspirowane megamusicalowg estetyka. Repertuar
Teatru Muzycznego im. Danuty Baduszkowej nigdy nie sktadal sie
tylko ze spektakli okreslanych jako megamusicale, ale teatr ten byt
technicznie i obsadowo przygotowany do wystawiania wielkich insce-
nizacji musicali. Potwierdzeniem sg dziatania kolejnych dyrektoréw,
ktéorzy wprowadzili Swiatowe hity musicalowe do repertuaru gdyn-
skiej placowki. Kariera KoScielniaka zaczynala sie wiec w teatrze
otwartym na $wiatowy trend tworzenia wielkich musicalowych pro-
dukcji i zarazem poszukujagcym wiasnych, kreatywnych nan odpowie-
dzi. W momencie premiery Lalki okazalo sie, ze KoScielniak udzielit
odpowiedzi bardzo kreatywnej, a przy tym niezwykle atrakcyjnej.

Polski teatr musicalowy wydaje sie mieé silng i ré6wnoczeSnie
niestabilng pozycje. Ciekawe i popularne musicale sg wystawiane
w calym Kkraju, w teatrach musicalowych i nie tylko. Zaledwie kilku
oSrodkom udaje sie utrzymac zainteresowanie widz6w przez wiele lat,
ale nigdy nie wiadomo, gdzie i pod czyja rezyserig pojawi sie nowa
wazna inscenizacja badz nawet prapremiera. Zyczylbym polskiemu
musicalowi, by zachowat te zywotno$¢ i eksperymentalno$é, a zara-
zem uzyskal wiekszg regularno$é. A najlepsza droga do tego jest, jak
trywialnie by to nie brzmialo, dobre finansowanie teatré6w muzycz-
nych, ktére pozwoli im na podtrzymanie wysokiego poziomu i sprawi,
ze mniej udany sezon czy dwa nie bedg katastrofg. Austriacki przy-
ktad dziet Michaela Kunzego pokazuje, ze musicale powstajace przez
wiele lat, bez presji btyskawicznego sukcesu, mogg w diuzszej per-
spektywie okazac sie nie tylko ciekawe artystycznie, ale takze bardzo
skuteczne komercyjnie — dzieki swojemu dopracowaniu przyciagaja
uwage zagranicznych teatrow, gwarantujac wiekszg rozpoznawalnosé
autora i duze zysKi z licencji. Nie wiem, czy istnieje przepis na ,,dru-
giego KoScielniaka” albo na podwyzszenie poziomu polskiego teatru
musicalowego jako takiego, ale moje badania pokazaly, ze — mimo
poczatkéw musicalu w komercyjnym §wiecie Broadwayu — rozwojowi
tego gatunku sprzyjajg panstwowe wsparcie i finansowe bezpieczen-
stwo tworcow.
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Wojciech Koscielniak to rezyser oraz scenarzysta oryginalnych i bar-
dzo dobrze przyjetych spektakli muzycznych. Jego dzieta sg zwykle
okreslane jako musicale, ale dla podkreslenia ich wyjatkowosci cze-
sto siega sie takze po zartobliwg nazwe ,koscielniaki”. Oryginalno$é
artysty trudno podwazy¢, ta ksigzka probuje za to ja skontekstualizo-
wac — pokazaé, w jaki sposéb niezwykty styl Koscielniaka wpasowuje
sie w trendy w $§wiatowym i polskim teatrze muzycznym. W tym celu
Polski megamusical? nie tylko przedstawia droge tworcza i niektore
realizacje Koscielniaka, lecz takze zestawia je z analizami stynnych
musicali z innych krajéw. Czytelnik znajdzie w tej pozycji studia
przypadku m.in. Nedznikéw, Upiora w operze, Notre-Dame de Paris oraz
Tarica wampiréw. Taka analiza pokazuje, ze ,koscielniaki” to nie tylko
fascynujace eksperymenty artystyczne, ale takze autorska odpowiedz
na wazne trendy w $wiatowym teatrze musicalowym.

Marek Golonka bada przedstawianie przesztosci na réznych polach
kultury popularnej. Jego gtéwnym osiggnieciem naukowym jest pro-
wadzony w latach 2015-2022 w Instytucie Kultury Polskiej Uniwer-
sytetu Warszawskiego projekt Przedstawianie przesztosci w teatrze mu-
sicalowym Polski i Austrii oraz jego recepcja, ktérego podsumowaniem
sa niniejsza publikacja oraz monografia Musical jako maszyna pamieci.
Przedstawienie przesztosci Austrii w wybranych musicalach Michaela Kun-
zego (WUW, Warszawa 2022). Pisze takze scenariusze do fabularnych
i cyfrowych gier historycznych dla wydawnictw z Polski i ze $wiata,
jak réwniez wyklada projektowanie gier na Goérnoslaskiej Wyzszej
Szkole Przedsiebiorczos$ci w Chorzowie, gdzie w latach 2021-2022 pel-
nit funkcje dziekana.
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